I Durch seine revolutiondren Filme
in den 1920er Jahren erlangte der Regisseur Sergej M.
Eisenstein Weltruhm. Seine umfangreichen Uberlegungen
zur Kunsttheorie, die er seit Beginn der 1930er Jahre anstell-
te, sind dagegen weitgehend unbekannt: Eisenstein ging
es um die Wirkungsmacht der Kunst und insbesondere um
die Massenwirksamkeit des Mediums Film. Kunst und Kultur
der Naturvélker wurden ihm dabei zu wichtigen Quellen;
aber auch Psychologie, Psychoanalyse, Ethnologie, Kunst-
geschichte, Religion und Mystik befruchteten Eisensteins
kunsttheoretisches und kiinstlerisches Schaffen, das mit den
politischen Verhdltnissen der stalinistischen Sowjetunion
zunehmend in Konflikt geriet.

Die vorliegende Studie analysiert das dsthetische Konzept
Eisensteins und greift dabei auf eine Vielzahl bislang unver-
Sffentlichter Materialien aus Moskauer Archiven zuriick;
eine Auswahl dieser Schriften und Zeichnungen Eisensteins
ist hier erstmals publiziert. Die Autorin zeigt die Brisanz
der Forschungen Eisensteins auf und legt die Abhéan-
gigkeitsstrukturen von Kunst und Politik im Stalinismus offen.
Neben den vollendeten Filmen wie ALEKSANDR NEVsKI) oder
IVAN DER SCHRECKLICHE werden auch die unvollendet geblie-
benen Projekte im kultur- und geistesgeschichtlichen Kon-
text ihrer Zeit untersucht. Dabei wird deutlich, dass die
Auseinandersetzung mit der politischen Macht nicht nur
als Antriebskraft des kiinstlerischen Schaffens Eisensteins
fungierte, sondern auch die Herausbildung einer Asthetik
bestimmte, die in vieler Hinsicht als paradigmatisch fir die
Kunst der Epoche angesehen werden muss. Dies fihrt zu
einer Neubewertung Eisensteins als Kunsttheoretiker und
Kinstler.

Ein umfangreicher Anhang mit Archivnachweisen, spezi-
fischen Filmo- und Bibliographien sowie einem Personen-
und Sachregister vervollstandigt die Darstellung von Eisen-

steins dsthetischem Universum. I
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Vorwort

Die vorliegende Publikation ist die leicht iiberarbeitete Fassung meiner Dis-
sertation, die im April 2000 von der Ludwig-Maximilians-Universitit Miin-
chen angenommen wurde. Den Anstof3 zu dieser Studie gaben die >Magie der
KunstU- die Filmkunst Sergej Eisensteins, die Begeisterung fiir ein Land —
Mexiko — und das unvollendete Werk jQUE VIVA MEXICO! Wihrend eines Stu-
dienaufenthaltes in Moskau packte mich die Faszination, die von den Archiv-
quellen ausgeht; die Mitarbeit an der groBen Retrospektive »Eisenstein und die
Welt« im Filmmuseum Miinchen 1998 war mir eine weitere Quelle der Inspi-
ration.

Mein herzlicher Dank gilt Prof. Dr. Aage A. Hansen-Love, der als Lite-
raturwissenschaftler stets auch grof3e Offenheit fiir interdisziplinidre und film-
philologische Fragestellungen bewiesen hat, sowie Prof. Dr. Johanna Renate
Doring-Smirnov, die meine Dissertation mit viel Engagement mitbetreut und
tatkréftig unterstiitzt hat. Danken mochte ich auch der Ludwig-Maximilians-
Universitét, die das Entstehen dieser Arbeit durch ein zweieinhalbjédhriges Pro-
motionsstipendium gefordert, und dem Deutschen Akademischen Austausch-
dienst, der mir einen sechsmonatigen Forschungsaufenthalt zu Archivstudien
in Moskau erméglicht hat.

Ohne die freundliche Unterstiitzung zahlreicher Institutionen und Ein-
zelpersonen wire diese Forschungsarbeit nicht méglich gewesen. Mein Dank
gilt den MitarbeiterInnen des Russlédndischen Archivs fiir Literatur und Kunst
(RGALI), des Russlandischen Zentrums zur Aufbewahrung und Erforschung
von Dokumenten der Neuesten Geschichte (RCChIDNI) und der Russldndi-
schen Staatsbibliothek, sowie den Moskauer Eisenstein-Experten Prof. Dr. Leo-
nid Kozlov und Naum Klejman. Als Kurator der Museumswohnung erméglich-
te mir Naum Klejman den Zugang zur privaten Bibliothek Eisensteins. Des
weiteren danke ich Dr. Irina Silova und Dr. Evgenij Margolit, Dr. Nikolaj Iz-
volov und der Redaktion der Zeitschrift Kinovedceskie zapiski sowie Andrej
Cerkasov.

Ich danke Klaus Volkmer und Gerhard Ullmann vom Filmmuseum Miin-
chen fiir die Unterstlitzung meiner Recherchen und die Reproduktion der Film-
fotos sowie den MitarbeiterInnen folgender Institutionen: der Diathek des In-
stituts fiir Kunstgeschichte der LMU Miinchen, der Bayerischen Staatsbiblio-
thek und der dort beheimateten Osteuropasammlung, der Universitétsbiblio-
thek Minchen, der Hochschule fiir Fernsehen und Film Miinchen, dem Film-
museum Berlin — Deutsche Kinemathek, der Staatsbibliothek zu Berlin Preuf3i-
scher Kulturbesitz und der Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin.
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Elke Bohn danke ich fiir das sorgfiltige Korrekturlesen des Typoskripts,
Dr. Iris Blochel fiir die unzéhligen Anregungen und bereichernden Diskussio-
nen wihrend des gesamten Zeitraums der Forschungen. Fiir Expertenrat in
Computerfragen danke ich Jiirgen Bohn. Fiir Rat und Unterstiitzung mochte
ich meinen Eltern danken, denen ich dieses Buch widme, sowie Ulla und Mar-
tin Bohn, Irina Zelenina, Dr. Renata von Maydell, Christa Ettlmayr, Miriam
Macan, Gabor Ferencz, Elvina Stempel, Dr. Bianca Schroder, Tom Kraft, Dr.
Alexander Schwarz, Dr. Alexander W61l und Dr. Sabine Koller.

Frau Prof. Dr. Regine Schulz erméglichte mir durch die grofziigige Be-
reitstellung der Pramie fiir die Gleichstellung in der Lehre im Januar/Februar
2001 einen mehrwdchigen Forschungsaufenthalt in Moskau zur Vorbereitung
der Publikation. Mein Dank gilt ihr sowie der Stiftungs- und Forderungsge-
sellschaft der Paris-Lodron-Universitit Salzburg, die die Drucklegung unter-
stiitzt hat.

Fiir die Aufnahme in die Reihe diskurs film Bibliothek danke ich Prof.
Dr. Klaus Kanzog, dessen filmphilologische Schule mir in vieler Hinsicht An-
regung und Ermutigung ist.

Miinchen im November 2002 A.B.

Hinweis zur Transliteration russischer Eigennamen

Der wissenschaftlichen Transliteration der russischen Eigennamen wird in der
vorliegenden Publikation generell der Vorzug gegeben. Kyrillische Buchstaben,
die in Transliteration bzw. Aussprache vom lateinischen Alphabet abweichen,
werden wie folgt wiedergegeben:

IT, u = C, ¢ (gesprochen: ts{j 3, 3 =Z, z (stimmhaftes >sUwie in Rose)

Y, u = C, & (gesprochen: >tsch(j XK, % = 7, 7 (stimmhaftes >schUwie in Genie)

I, ur = §, § (stimmloses »sch() 3,3 =E, ¢ (wie»e(J

11, mg = SC, §¢ (gesprochen: »schtsch(j E, e = E, e [E, &](gesprochen: »jeUbzw.: »joU)

b =" [Zeichen zur Palatalisierung eines b ="’ [zeigt im Wortinneren an, dass der folgen-
Konsonanten] de Vokal mit j-Anlaut gesprochen wird]

Ausgenommen von dieser Regelung sind im Haupttext einige Eigennamen,
deren Schreibweise sich in anderer Form im Deutschen eingebiirgert hat: Ser-
gej Eisenstein (Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn), Leo Trotzky (Lev Trockij) u.a.
Im Rahmen der wissenschaftlich korrekten Wiedergabe fremdsprachlicher Zi-
tate und bibliographischer Angaben kann es zu Abweichungen von den genann-
ten Schreibweisen kommen.
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1 Einleitung

Im Jahr 1935 présentierte Sergej Eisenstein auf der Allunionskonferenz der
sowjetischen Filmschaffenden zum XV. Jubildum des sowjetischen Films ein
»Geschenk«, das er als »den wertvollsten Beitrag der Kinematographie fiir die
Kunsttheorie iiberhaupt«' bezeichnete — einen Vortrag, in dem er seine Theo-
rie vom »Grundproblem« der Kunst darlegte. Dieser Vortrag stellte eine Zwi-
schenbilanz der umfangreichen Forschungsarbeit dar, die Eisenstein am An-
fang der 1930er Jahre begonnen hatte und bis zu seinem Lebensende weiterfiih-
ren sollte — die Forschungen zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst. Die-
se Forschungen, deren Ergebnisse in Form eines groen Konvoluts von Schrif-
ten im Russlidndischen Staatlichen Archiv fiir Literatur und Kunst (RGALI) in
Moskau aufbewahrt werden, stehen im Mittelpunkt der vorliegenden Studie,
die sich zum Ziel setzt, zentrale Aspekte der Asthetik Eisensteins der 1930er
und 1940er Jahre zu untersuchen. Bei der Untersuchung der Schriften zeigt sich,
dass die Synthese von Wissenschaft und Kunst ein zentrales Merkmal der Me-
thode Eisensteins darstellt, und umfangreiche interdisziplindre Studien zur Ent-
wicklung einer Asthetik fithren, die nicht primér dem Medium Film verpflich-
tet, sondern — weit dariiber hinaus — bestrebt ist, umfassende Erkenntnisse iiber
Grundlagen und Wirkungsweisen der Kunst zu gewinnen.

Sergej Eisenstein gilt zwar unbestritten als herausragender Regisseur und
Filmtheoretiker, aber dennoch sind seine interdisziplindren Forschungen auf
dem Gebiet der Kunsttheorie und Asthetik nicht ausreichend bekannt. Die
von Eisenstein seit Beginn der 1930er Jahre geleistete Forschungsarbeit — die
Weiterentwicklung der Kunst- und Filmtheorie unter dem Einfluss seiner um-
fangreichen wissenschaftlichen Studien — konnte aufgrund der schwierigen
Publikationslage der spéten Schriften nicht den ihr zukommenden Rang in der
Geschichte der Asthetik der 1930er und 1940er Jahre einnehmen. Selbst in
der Filmwissenschaft wurde Eisenstein auf eine meist reduktionistisch inter-
pretierte Montagetheorie festgelegt. Deshalb ist die Untersuchung der Theo-
riebildung der 1930er und 1940er Jahre nicht nur wissenschaftsgeschichtlich
von Bedeutung, sondern auch in Bezug auf eine erweiterte Rezeption Eisen-
steins auf dem Gebiet der Kunst- und Medientheorie.

Ziel dieser Untersuchung ist es, der Forschung zentrale Aspekte der Stu-
dien Eisensteins auf dem Gebiet der Kunst- und Kulturwissenschaften zugéng-
lich zu machen und damit die Grundlage fiir eine erweiterte Rezeption seiner

1 RGALI Fond 1923, Findbuch 2, Aufbewahrungseinheit 237, Blatt 37 (kiinftig wie folgt
abgekiirzt: »1923-2-237, 370.
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Theorie — {iber den Bereich der mit osteuropéischer Thematik befassten Wis-
senschaften hinaus auch fiir die allgemeinen Film- und Kulturwissenschaften —
zu schaffen. Aus diesem Grunde wird Wert darauf gelegt, die fiir die unter-
suchte Thematik zentralen Texte aus dem Korpus der Archivschriften zu
»Grundproblem« und »Methode« neben dem russischen Original auch in
deutscher Ubersetzung zur Verfiigung zu stellen. Dies wird im Kontext der
Analyse diskursiver Strukturen auch deshalb als {iberaus wichtig erachtet, da
die Ubersetzung zugleich eine Interpretation der Begrifflichkeit und damit ei-
nen wichtigen Teil der wissenschaftlichen Arbeit darstellt.

Was Zitate aus den Schriften Eisensteins betrifft, die im russischen Ori-
ginal bereits publiziert sind und in allgemein zugidnglicher Form zur Verfi-
gung stehen (wie z.B. Texte aus den Ausgewéhlten Werken — Izbrannye proiz-
vedenija — oder aus den Memoiren), so werden diese hier wie auch Zitate der
russischen Sekundirliteratur in deutscher Ubersetzung wiedergegeben, sofern
nicht terminologische Fragen betroffen sind, die auch das russische Original
erfordern. Ubersetzungen aus dem Russischen stammen, soweit nicht anders
angegeben, von der Verfasserin.

Die Rezeption der Kunsttheorie Eisensteins wird neben der schwierigen
Quellenlage durch seine Verfahrensweise erschwert, die Terminologie unter
sich verdndernder Semantik beizubehalten, Begriffe aus unterschiedlichen Kon-
texten synonym zu gebrauchen sowie komplexe und zuweilen heterogene Kon-
zeptionen unter einen Begriff zu fassen. Dies wird durch die Analyse zentraler
Schliisselbegriffe der Forschungen zu »Grundproblem« und »Methode« deut-
lich, wie z.B. der Konzeption des sinnliches Denkens und dem eng damit ver-
bundenen Begriff der Regression bzw. des Regresses. Die Untersuchung der
Semantik dieser Begriffe zeigt, dass sich die Terminologie der &sthetischen
Konzeptionen Eisensteins in Abhédngigkeit von herrschenden Diskursen der
Wissenschaft, Kunst und Politik bewegt.

Der Wegfall der Zensurbeschrankungen ermdglichte mir den Riickgriff
auf lange Zeit verschlossen gehaltene Archivdokumente und damit eine im
Vergleich zur bisherigen Forschung stirkere Beriicksichtigung der wechsel-
seitigen Bestimmung offizieller und inoffizieller Diskurse, die das Verhiltnis
von Kunst und Macht im Stalinismus kennzeichnen. Die teilweise sehr pole-
misch gefiihrten Diskussionen der vergangenen Jahre um die Rolle des Kiinst-
lers Eisenstein im Stalinismus zeigen, wie gro3 die Notwendigkeit ist, diese
diskursiven Strukturen offen zu legen und zu analysieren. Gleichzeitig zeigen
die in den letzten Jahren erschienenen Studien zur Asthetik des Stalinismus®

2 Stellvertretend fiir zahlreiche andere Arbeiten seien an dieser Stelle genannt: Glinther
1990, Dobrenko 1993, Groys 1993.
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und aktuelle Forschungsprojekte,’ dass das Spannungsverhiltnis von Kunst und
Macht immer stérker in den Mittelpunkt wissenschaftlichen Forschungsinter-
esses riickt.

Die vorliegende Untersuchung wirft die Frage auf, inwieweit die Ent-
wicklung der Kunst und Kunsttheorie Eisensteins als paradigmatisch fiir die
Kunst einer ganzen Epoche — des Stalinismus — betrachtet werden kann.

1.1 Begriffsklarung: »Grundproblem« und »Methode«

In der Sekundirliteratur herrscht Unklarheit, ob es sich bei den Texten zu
»Grundproblem« und »Methode« um eines oder um mehrere Buchprojekte han-
delt. Der Begriff »Grundproblem« wird von Eisenstein meist in deutscher
Sprache im Zusammenhang mit dem dialektischen Kunstmodell von Progress
und Regress und dem Vortrag aus dem Jahr 1935 auf der Allunionskonferenz
der sowjetischen Filmschaffenden verwendet. Generell werden unter den Be-
griff der »Methode« (bei Eisenstein russ. »Metod«) in der Forschung im enge-
ren Sinn Texte gefasst, die Eisenstein in den Jahren 1940-1948 zu einem Buch
mit dem konkreten Titel »Metod 1« und »Metod 2« verfasste, die allerdings in
engem Zusammenhang mit den Forschungen zum »Grundproblem« der Kunst
stehen.*

In der vorliegenden Untersuchung wird dagegen einem erweiterten Be-
griff der »Methode« der Vorzug vor einer auf die explizit unter der Uberschrift
»Metod« formierenden Schriften der 1940er Jahre begrenzten Definition gege-
ben, da der Begriff der »Methode« der Kunst von Eisenstein bereits in der
Zeit des Mexiko-Aufenthaltes Anfang der 1930er Jahre verwendet wird. In
diese Zeit fallt auch — so die hier vertretene Auffassung — der Beginn der Arbeit
Eisensteins an der Thematik von »Grundproblem« und »Methode« der Kunst.

Bei der Quellenarbeit wurde ein Schwerpunkt auf den Zeitraum der 1930er
Jahre gelegt, da die Forschungen dieser Zeit eine wichtige Briicke zum Ver-
standnis der in den 1940er Jahren entstandenen kunsttheoretischen Schriften
bilden. Die Schriften der 1930er Jahre zum »Grundproblem« dokumentieren
durch ihre Unabgeschlossenheit, den fragmentarischen Charakter, die Hetero-

3 Z.B. die von der DFG geforderte Konferenz zum Thema »Schauspieler und Macht« im
Januar 2000 in Miinchen.

4 Vgl. das im Anhang beigefiigte Verzeichnis der Schriften zu »Grundproblem« und »Me-
thode« aus dem Findbuch des Eisenstein-Archivs im RGALIL Siehe auch Ejzenstejn,
S. M.: »Nabrosok predislovija k »MetoduU Publikacija i kommentarij L. K. Kozlova”
[Skizze eines Vorworts zur »Methode”. Publikation u. Kommentar von L. K. Kozlov].
In: Kinovedceskie zapiski, Nr. 14,1992, 27 f.
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genitit des Materials und die Vielzahl der in den Text montierten Zitate anderer
Quellen in starkerem Umfang das Werden einer Theorie als die in ihrem Cha-
rakter geschlosseneren Schriften zur »Methode« der Kunst der 1940er Jahre.

1.2 Publikationslage der Schriften Eisensteins und Forschungsstand

Ein Haupthindernis fiir die Rezeption der Forschungen Eisensteins auf dem
Gebiet der Asthetik waren lange Zeit die restriktiven Beschrinkungen des Zu-
gangs zu den Originalquellen und die unzuldngliche Publikationslage seiner
Schriften. Der grofite Teil seiner Untersuchungen zur Kunst- und Filmtheorie
ist — wie die Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst — bis jetzt
unverdffentlicht. Wenn frither politische Zwinge die Schuld daran trugen, so
sind es heute wirtschaftliche Griinde, die eine ldngst fillige umfassende Publi-
kation seiner Schriften verhindern. Die spezifische Arbeitsweise Eisensteins,
als Belegmaterial fiir seine Uberlegungen eine groBe Anzahl von Exzerpten
aus anderweitigen Quellen — oft ohne genaue bibliographische Angaben zum
verwendeten Material — in seine Schriften zu montieren, und der fragmen-
tarische Charakter vieler kunsttheoretischer Schriften erschwert moglichen
Herausgebern zudem die Publikationsarbeit.

AuBerdem erschienen in den 1980er und 1990er Jahren Ubersetzungen
oftmals vor den Originalquellen, was die Forschungsarbeit behindert. Eine wei-
tere Schwierigkeit liegt in der fragmentarischen Verdffentlichung der Texte
Eisensteins und ihre auf Zeitschriften und Monographien zeitlich und rdum-
lich weit verstreute Publikation. Bisher liegt keine umfassende Gesamtausgabe
der Schriften vor, und vollstdndige ungekiirzte Publikationen so umfangreicher
theoretischer Schriften aus den 1930er und 1940er Jahren wie »Neravnodusnaja
priroda [Eine nicht gleichmiitige Natur]«’ oder »Metod [Methode]« der Kunst
stehen noch aus.®

5 Eine russische Ausgabe dieser Schriften wurde in den Ausgewdhiten Werken [Izbrannye
Proizvedenija — im Folgenden abgekiirzt: »>IPU verdffentlicht (Eisenstein: IP 111). In dt.
Ubers. von Regine Kiihn u. d. T. Eine nicht gleichmiitige Natur in Berlin 1980 (hg. von
Rosemarie Heise) erschienen.

6 Im Jahr 2000 gab Naum Klejman eine erweiterte und nahezu vollstédndige russische Neu-
publikation der Texte Eisensteins zur Theorie der Montage aus dem Jahr 1937 heraus
(Eisenstein 2000a). Weitere Publikationen von Schriften Eisensteins aus den 1940er Jah-
ren — darunter auch Merod [Methode] — sind in Vorbereitung. Vor Drucklegung der vor-
liegenden Studie erschien der erste Band dieser Reihe, der jedoch nicht mehr beriicksich-
tigt werden konnte: Sergej M. Ejzenstejn: Metod. Bd. I: Grundproblem, hg., mit einem
Vorw. u. Kommentaren von Naum Klejman. Moskau 2002.
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Die nach vier Bianden abgebrochene deutsche Edition der Schriften mit
ihrer Konzentration auf die Filmarbeit Eisensteins, die als praktisches Arbeits-
material nach wie vor eine wertvolle Grundlage zu den vier in den 1920er
Jahren gedrehten Filmen Eisensteins bietet, entspricht nicht mehr dem heuti-
gen Stand der Forschung zu Eisenstein’. Insbesondere die Schriften aus den
1930er und 1940er Jahren sind in deutscher Sprache nur fragmentarisch pub-
liziert. Neuere Werksausgaben, wie z.B. die englische Ausgabe der Schriften
mit einem Sonderband der Schriften zur Montage-Theorie oder die italieni-
sche Ausgabe (welche etwas umfangreicher als die englische ist) sind chro-
nologisch orientiert und bieten fiir die Forschung eine wenn auch nicht voll-
standige, so doch erheblich erweiterte Grundlage.

Seit durch die weitgehende Offnung der Archive in Russland umfangrei-
che Quellen zugénglich gemacht wurden, ist die Forschung zu Eisenstein in
eine neue Phase getreten. Allerdings trdgt die Forschung in Deutschland der
verinderten Situation bisher nicht in erforderlichem MaBe Rechnung®. Auch
die seit einigen Jahren in Russland erscheinenden Publikationen von Archiv-
dokumenten zu Literatur- und Filmwesen haben bisher in der deutschen For-
schung keine angemessene Beachtung gefunden.

Hingegen verzeichnet die internationale Forschung zu Eisenstein derzeit
einen Aufschwung, der nicht nur auf die verdnderte Quellenlage zuriickzufiih-
ren ist, sondern auch auf die Tatsache, dass das Jubildumsjahr 1998 das Schaf-
fen Eisensteins verstirkt in den Blickpunkt der Forschung riickte.’ Fiir die vor-

7 Eine solche Editionsform mit Orientierung an praktischer Filmarbeit war ohnehin nur fiir
das filmische Schaffen der 1920er Jahre moglich, da in den 1930er und 1940er Jahren
viele Filmprojekte scheiterten und die Schriften zur Theorie weit an Umfang zunahmen
und sich Problemen der Asthetik und Kunsttheorie widmen, die weit {iber die Filmarbeit
an konkreten Projekten hinausgehen. Die Gruppierung von Texten unterschiedlichen Ent-
stehungszeitraums um Filmprojekte und die Konzentration auf die in den Texten ange-
sprochenen Thematik der Filme ist aber insofern auch nicht unproblematisch, als eine
solche Editionsform die wissenschaftlichen Studien Eisensteins unberiicksichtigt lassen
muss und seine kunsttheoretische Tétigkeit nur aus dem Blickwinkel der — als iibergeord-
net verstandenen — filmischen Arbeit betrachtet.

8 So lasst zum Beispiel das 1997 erschienene Handbuch Recherche: Film. Quellen und
Methoden der Filmforschung, hg. von Hans-Michael Bock u. Wolfgang Jacobsen, einen
Grofteil wichtiger Archive in Osteuropa unerwéhnt; Angaben {iber russische Archive
fehlen vollig. Dabei bietet gerade die grundlegend veriinderte Quellenlage seit der Off-
nung der Archive in Osteuropa ein weites Betdtigungsfeld und stellt eine grofle Heraus-
forderung fiir die Forschung nicht nur im Bereich Filmwissenschaft, sondern auch in
den Gebieten Medienwissenschaft, Kunst- und Literaturwissenschaft, dar.

9 Im Rahmen der Jubildumsfeiern zum 100. Geburtstag fanden internationale Eisenstein-
Konferenzen in Dartmouth, Miinchen und Oxford statt, die Forschungsergebnisse in Form
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liegende Studie wurden Publikationen bis zum Erscheinungsjahr 2000 bertick-
sichtigt.'’ Die zahlreichen Verdffentlichungen zur Biographie Eisensteins erlau-
ben es, hier von einer allgemeinen biographischen Einfithrung weitgehend ab-
zusehen und stattdessen auf die bereits vorhandenen Arbeiten zum Thema zu
verweisen.''

Unter den zahlreichen in den letzten Jahren erschienenen Verdffentli-
chungen zu Eisenstein findet sich nur eine Gesamtdarstellung zu der in der vor-
liegenden Arbeit untersuchten Thematik — die 1998 erschienene Publikation
V. V. Ivanovs »Estetika Ejzenstejna [Die Asthetik Eisensteins]«.'? Diese Pub-
likation zu den Schriften »Grundproblem« und »Methode« der Kunst stellt eine
{iberarbeitete Fassung der Untersuchung zu Eisensteins Asthetik dar, die Ivanov
im Jahr 1976 im Rahmen der Monographie Ocerki po istorii semiotiki v SSSR
[Einfiihrung in allgemeine Probleme der Semiotik, dt. 1985] veroffentlichte."

von Konferenzbdnden erwarten lassen.

Die Redaktion der wissenschaftlichen Filmzs. Kinovedceskie zapiski machte sich 1998
um die Publikation umfangreicher Quellenmaterialien von und zu Eisenstein verdient. So
wurden neben der stindigen Rubrik »Ejzenstejnovskie &tenija [Eisenstein-Lesungen]« 1998
mehrere Sonderbande mit Materialien zu Eisenstein herausgegeben.

In deutscher Sprache erschien im Verlag der Akademie der Kiinste in Berlin 1998 eine
Monographie zu Eisenstein in Deutschland, die einige Quellen erstmals publiziert, so z.B.
eine kleinere Auswahl von Tagebuchtexten.

10 Vor Drucklegung der vorliegenden Studie erschienen folgende Publikationen, die nicht
mehr beriicksichtigt werden konnten: Tsivian, Yuri: [van the Terrible. Ivan Groznyj. Lon-
don 2002; Klejman, Rita Ja.: Dostoevskij: konstanty poétiki [Dostoevskij: Konstanten
der Poetik]. Kisinev 2001; LaValley, A. u. Barry P. Scherr (Hgg.): Eisenstein at 100: A
Reconsideration. New York 2001.

11 Siehe hierzu: Barna, Yon: Eisenstein: The Growth of a Cinematic Genius. Indiana 1973;
Bergan, Ronald: Sergej Eisenstein. A Life in Conflict. London 1997; Bulgakowa, Oksana:
Sergej Eisenstein. Eine Biographie. Berlin 1997; Seton, Marie: Sergej M. Eisenstein. A
Biography. London 1978; Sudendorf, Werner: Sergej M. Eisenstein. Materialien zu Leben
und Werk. Miinchen u.a. 1975; Weise, Eckhard: Sergej M. Eisenstein in Selbstzeugnis-
sen und Bilddokumenten. Reinbek 1975.

12 In: Ivanov 1998, 141-378.

13 Die Rezeption der Untersuchung Ivanovs zu Eisensteins Asthetik wurde durch den Um-
stand erschwert, dass die Untersuchung 1976 nicht als eigenstindige Monographie er-
scheinen konnte, sondern lediglich im Schutzmantel einer breit angelegten Wissenschafts-
geschichte der Semiotik. Eine weitere Schwierigkeit liegt darin, dass ein Grofiteil der von
Ivanov angefiihrten Texte aus den unpublizierten Schriften Eisensteins zum Zeitpunkt
der Entstehung seiner Arbeit noch nicht im Eisenstein-Fond des Archivs fiir Literatur
und Kunst erfasst waren. Deshalb werden zahlreiche Zitate aus unverdffentlichten Schrif-
ten Eisensteins in der Monographie Ivanovs ohne detaillierte Quellenhinweise oder teil-
weise ohne chronologische Einordnung der Texte angefiihrt, was dem Leser das Auffin-
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Die Monographie Ivanovs, die auf Sichtung umfangreichen Materials der Ar-
chivschriften und Tagebiicher Eisensteins basiert und bis heute die einzige Ge-
samtdarstellung zur Thematik von »Grundproblem« und »Methode« der Kunst
geblieben ist,'* gab den unmittelbaren AnstoB zu der vorliegenden Arbeit.
Insbesondere die von Ivanov angefiihrten Quellen Eisensteins, welche auch
liber zwanzig Jahre nach Erscheinen der Monographie nicht publiziert waren,
regten zu einer Neubetrachtung der Schriften unter verdnderter wissenschafts-
theoretischer Perspektive an.

In der vorliegenden Untersuchung wird ein Schwerpunkt auf die Rezep-
tionsanalyse und die Untersuchung der Terminologie und Asthetik im Kon-
text herrschender diskursiver Strukturen von Wissenschaft, Kunst und Politik
gelegt. Neben den Archivschriften Eisensteins der 1930er und 1940er Jahre,
auf denen die Untersuchung Ivanovs basiert, wird hier fiir die Untersuchung
der Asthetik auch das kiinstlerische Schaffen des Regisseurs herangezogen,
denn die Synthese von Wissenschaft und Kunst ist fiir die Asthetik Eisensteins
zentral und der Schaffensprozess geht bei Eisenstein stets der Theoriebildung
voraus.

Bei der Werkanalyse findet nicht nur das Material der vollendeten Filme
Eisensteins Beriicksichtigung, sondern vor allem auch unvollendete Film- und
Theaterprojekte sowie Zeichnungen und Skizzen. Gerade das Unabgeschlos-
sene, Fragmentarische und Skizzenhafte dieses Materials ermdglicht es, weit
unmittelbarer als abgeschlossene Projekte die Entwicklung und Umsetzung
bildkiinstlerischer Konzeptionen zu verfolgen. Eine Reihe neuerer Einzelpubli-
kationen zu bislang unverdffentlichten Dokumenten und Archivmaterialien
erlaubt es, in die vorliegende Untersuchung auch Materialien einzubeziehen,
die vormals der Zensur zum Opfer gefallen waren. Unter diesen Materialien
finden sich z.B. bisher unbekannte Seiten des Drehbuchs zum Film IVAN
GROZNYJ. Anhand dieser Materialien kann nicht nur aufgezeigt werden, in
welchen konkreten Aspekten die Kunst Eisensteins mit der Zensur in Konflikt
geriet, sondern es konnen auch Riickschliisse gezogen werden, inwieweit die
Asthetik Eisensteins mit den kulturpolitischen Positionen des Stalinismus

den der Textstellen und den Uberblick iiber die chronologische Entwicklung der For-
schungen erschwert. Dies gilt insbesondere fiir jene Stellen, die von Ivanov lediglich mit
dem Quellenhinweis »M« (fiir »metod«) angefiihrt werden.

14 Dies liegt in dem Umstand begriindet, dass das umfangreiche Textkorpus, das den Un-
tersuchungen Ivanovs zugrunde liegt, bis heute nicht in seiner Gesamtheit publiziert wer-
den konnte, und zahlreiche Quellen (so z.B. weite Teile der Tagebiicher Eisensteins) bis
zur weitgehenden Offnung der Archive seit Beginn der Perestrojka und Zusammenbruch
der Sowjetunion fiir die breite Forschung unzuginglich waren.
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konform ging oder sich im Gegenteil als unvereinbar mit der herrschenden
Doktrin erwies. Bei der Untersuchung des Spannungsverhiltnisses von Kunst
und Macht, dsthetischer Freiheit und inhaltlicher wie formaler Doktrin kommt
der Analyse von Quellenmaterialien eine zentrale Rolle zu.

1.3 Archivstudien und Quellenforschungen

Die vorliegende Studie beruht in weiten Teilen auf der Sichtung umfangrei-
cher und groBtenteils unpublizierter Quellenmaterialien. Diese setzen sich wie
folgt zusammen:

(1) Textkorpus » Grundproblem« und »Methode« der Kunst

Die Schriften Eisensteins zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst sind
im Eisenstein-Fond des RGALI unter den Aufbewahrungseinheiten 1923-2-
230 bis 1923-2-270 verzeichnet (siche das Verzeichnis dieser Schriften im
Anhang). Das Textkorpus ist bis heute nur fragmentarisch verdffentlicht; eine
Publikation der Schriften zur »Methode« aus den 1940er Jahren ist von Naum
Klejman geplant (vgl. Anm. 6). Fiir die Schriften zu »Grundproblem« und
»Methode« ist die Heterogenitdt des Materials charakteristisch. Die Untersu-
chungen der Kunst bestehen in erheblichem Umfang aus Zitaten wissenschaftli-
cher und schongeistiger Literatur. Es finden sich in dem Konvolut Texte unter-
schiedlicher Gattung, unterschiedlichen Stils und Ausarbeitungsgrads. In der
vorliegenden Arbeit werden die Texte zu »Grundproblem« und »Methode«
der Kunst aus dem Korpus 1923-2-230 bis 1923-2-270 zugrunde gelegt.”” Un-
tersuchungszeitraum im engeren Sinne ist der Zeitraum 1930-1948, also vom
Zeitpunkt der Mexikoreise Eisensteins 1930 bis zu seinem Tod 1948.

(2) Tagebiicher Eisensteins aus den Jahren 1928—1948

Neben den kunsttheoretischen Schriften dienen auch personliche Aufzeichnun-
gen und Tagebiicher Eisensteins aus dem Zeitraum 1928-1948 als Quellen
fiir die vorliegende Untersuchung. Die Tagebiicher — insbesondere diejenigen
aus dem Zeitraum des Mexiko-Aufenthalts 1930-1932 — enthalten neben per-
sonlichen Aufzeichnungen auch wissenschaftliche Studien und sind fiir die hier
verfolgte Fragestellung eine wertvolle Quelle, da sie weniger als die publi-
zierten oder fiir die Publikation bestimmten kunsttheoretischen Arbeiten von
diskursiven Zwingen der Zeit gepréigt sind, in freierer Form als andere Text-

15 Die Aufbewahrungseinheiten 1923-2-228 und 1923-2-229 zur Theorie der Ausdrucks-
fahigkeit aus den Jahren 1928/1929 sind nicht Gegenstand der Untersuchung.
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gattungen das Selbstverstidndnis des Kiinstlers reflektieren und seine Positio-
nen zur offiziellen Kulturpolitik unverstellter wiedergeben.'®

(3) Regie-Vorlesungen Eisensteins

Ergénzend zu den Materialien der Tagebiicher und Schriften zu »Grundpro-
blem« und »Methode« der Kunst werden Vorlesungen Eisensteins am Staatli-
chen Filminstitut in Moskau (VGIK) beriicksichtigt, wobei ein Schwerpunkt
auf den Jahren 1934-1935, also der Zeit des fir die stilistische wie inhaltliche
»Gleichschaltung« der Kiinste im stalinistischen Russland mafBgeblichen I.
Unionskongresses des Einheitsverbandes der sowjetischen Schriftsteller (Au-
gust 1934) und der 6ffentlichen Prasentation des »Grundproblems« der Kunst
im Januar 1935 auf der Allunionskonferenz der sowjetischen Filmschaffen-
den liegt.

(4) Archivmaterialien anderer Quellen

Neben den Materialien des Eisenstein-Fonds wurden im RGALI Quellen des
Ministeriums flir Kinematographie aus den Jahren 1937 (zum Verbot des Films
BEZIN LUG [DIE BEZIN-WIESE]) und 1946 (zum Verbot von I[VAN GROZNYJ
[IVAN DER SCHRECKLICHE], Teil II) gesichtet. Im Hinblick auf die Frage des
Konfliktes zwischen Kunst und Macht wurden zusétzlich Dokumente des RC-
ChIDNI (Rossijskij Centr Chranenija i Izu¢enija Dokumentov Novejsej Istorii)
[ehemaliges Parteiarchiv] zur Arbeit des Komitées fiir Kunstangelegenheiten
KDI (komitet po delam iskusstv) und der politischen Leitung fiir Propaganda
und Agitation herangezogen.

(5) Bibliographie der Quellen

Die Bibliographie der von Eisenstein rezipierten Quellen (vgl. die Primér-
quellen im Literaturverzeichnis) stellt einen wichtigen Teil der vorliegenden
Forschungsarbeit dar. Unter den dort aufgefiihrten Werken finden sich zahl-
reiche Publikationen von Sekundérliteratur aus dem personlichen Besitz Ei-
sensteins, die mit Anstreichungen und Anmerkungen versehen sind und daher
im Rahmen der vorliegenden Untersuchung zu einer wertvollen Quelle wer-
den. Die Titel der Werke aus dem personlichen Besitz Eisensteins wurden in
den folgenden Institutionen recherchiert:

16  Insofern erweisen sich die Tagebiicher als eine zuverlassigere Quelle als die Memoiren,
welche in groBerem zeitlichem Abstand zu den erzéhlten Erlebnissen verfasst sind und
starker von der bewussten Bearbeitung des erinnerten Materials zeugen. Allerdings finden
sich auch in den Tagebiichern Hinweise darauf, dass Eisenstein sich bewusst war, dass
er nicht der einzige Leser der Aufzeichnungen bleiben wiirde.
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— Bibliothek des Eisenstein-Archivs im RGALI

— Bibliothek der Museumswohnung Eisensteins

— Russische Staatsbibliothek.
Zahlreiche Titel, die nicht in den Bestéinden der o.a. Institutionen nachgewie-
sen werden konnten, wurden auf Grundlage von Eisensteins (oftmals nur sehr
fragmentarischen) Quellenangaben'” in den Archivschriften recherchiert.

Die umfangreiche Bibliographie der von Eisenstein rezipierten Literatur
bietet nicht nur eine erweiterte Grundlage fiir die Eisenstein-Forschung, son-

dern stellt auch eine Vorarbeit fiir eine zukiinftige Edition der Archivschriften
dar."

1.4 Kurzer Uberblick iiber den Aufbau der Studie

Den Ausgangspunkt fiir die folgenden Ausfithrungen bildet die Rede Eisen-
steins aus dem Jahr 1935 zum »Grundproblem« der Kunst, in welcher er seine
Forschungen zur allgemeinen Asthetik erstmals dffentlich vorstellte. Die Un-
tersuchung der Schliisselbegriffe dieser Rede liefert die Grundlage fiir die
Analyse zentraler Konzeptionen der Asthetik Eisensteins. Ausgehend von der
Rede wird der Kontext der Forschungen zu »Grundproblem« und »Methode«
der Kunst kurz umrissen und die kritische Rezeption der Thesen Eisensteins
in der Sowjetunion beleuchtet.

Die Genese des »Grundproblems« der Kunst wird im dritten Kapitel auf
die Zeit des Mexiko-Aufenthaltes Eisensteins zuriickverfolgt. Eisensteins Me-
thode einer Synthese von Wissenschaft und Kunst wird am Beispiel des Zu-
sammenspiels wissenschaftlicher Studien und kiinstlerischer Arbeit in Mexiko
verdeutlicht. Die Rolle ethnologischer Untersuchungen fiir die Herausbildung
von Eisensteins Kunsttheorie ldsst sich anhand der Rezeption der Schriften
Lucien Lévy-Bruhls und James George Frazers und der in der Zeit des Mexiko-
Aufenthalts durchgefiihrten Studien zu den frithen Formen des Denkens bele-
gen. Dabei zeigt sich nicht nur die eminente Bedeutung der Ethnographie fiir
die bildschopferische Arbeit Eisensteins, die sich auch als Umsetzung ethnolo-
gischer Modelle in seinem kiinstlerischen Schaffen manifestiert, sondern auch

17  Teilweise lediglich Nennung des Autors oder des Werktitels, gelegentlich auch Erschei-
nungsjahr, Angabe des Verlags oder Seitenangabe.

18  Die Literaturliste der Quellen miisste idealerweise mit einer (bislang nicht vorliegenden)
Inventarliste aller in der personlichen Bibliothek der Museumswohnung aufbewahrten
Biicher abgeglichen werden. Dies konnte es ermdglichen, die Titel verloren gegangener
Biicher zu bestimmen und deren Verbleib gezielt in anderen Institutionen, wie z.B. den
Bestdnden der Russischen Staatsbibliothek, ausfindig zu machen.
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die Besonderheit der Arbeitsweise Eisensteins einer Synthese von wissen-
schaftlichen Studien und kiinstlerischem Schaffen wird dadurch beispiclhaft
illustriert.

Das vierte Kapitel stellt die fiir die Theorie des »Grundproblems« zentrale
Entdeckung der herausragenden Rolle regressiver Strukturen in der Kunst ins
Zentrum der Untersuchung. Ausgehend von der Semantik des Regress-Begriffs,
der als einer der Schliisselbegriffe der Asthetik Eisensteins der 1930er und
1940er Jahre gelten kann, wird der Kontext unterschiedlicher Wissenschafts-
diskurse der damaligen Zeit wie z.B. der Psychologie und Psychoanalyse be-
leuchtet.

An die Darstellung der Konzeption von Kunst und Regression zu frithen
Formen des Denkens schlieBt sich im flinften Kapitel die Untersuchung der
fiir das Schaffen und die Kunsttheorie Eisensteins mit ihrer Betonung bipolarer
Strukturen zentralen These des »ménnlichen und weiblichen Ursprungs« der
Kunst an. Die Analyse der Rezeption wissenschaftlicher und schongeistiger
Literatur zur Thematik der Androgynie legt den Grundstein fiir die Untersu-
chung der Androgynitdtskonzepte in Eisensteins kunsttheoretischen Schriften
und der Realisierung dieser Konzepte in seinem kiinstlerischen Werk.

Die Forschungen Eisensteins zu Kunst, Kult und Ekstase beleuchtet das
sechste Kapitel. Die in den kunsttheoretischen Schriften der 1940er Jahre dar-
gelegte Konzeption von Pathos und Ekstase wird in Bezug zu Eisensteins in
den 1930er Jahren verfolgten Forschungen zu den Erscheinungsformen von
Ekstase gesetzt. Ausgehend davon wird die Realisierung der Ekstase-Konzep-
tion und der Einsatz kultischer Formen in der Filmkunst Eisensteins der 1930er
und 1940er Jahre untersucht.

Ein Teilproblem der Schriften zum »Grundproblem« und zur »Methode«
der Kunst, die Konzeption des inneren Monologs im Film, steht im Zentrum
des siebten Kapitels. Dort wird dargelegt, dass die Rezeption von James Joy-
ces Werk Ulysses wichtige Impulse fiir Eisensteins in den frithen 1930er Jah-
ren formulierte Konzeption des inneren Monologs im Film gab. Gleichzeitig
wird — gegen die herrschende Forschungsmeinung — nachgewiesen, dass diese
Konzeption im Spédtwerk Eisensteins eine Weiterentwicklung erfuhr. Textbei-
spiele aus den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« und Werkanaly-
sen verdeutlichen, dass auch Nikolaj Evreinovs Konzeption des Monodramas
entscheidende Impulse fiir die Weiterentwicklung der Konzeption im Spét-
werk Eisensteins gab.

Im achten und letzten Kapitel wird die sowohl fiir das kiinstlerische
Schaffen Eisensteins als auch fiir seine Asthetik auBerordentlich wichtige Aus-
einandersetzung mit den herrschenden Machtstrukturen thematisiert. Anhand
der Kulminationspunkte des Konflikts zwischen Eisenstein und der Macht in
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den Jahren 1937 und 1946 wird die schwierige und vielfach ambivalente Po-
sition des Kiinstlers im Umfeld der sich verfestigenden stalinistischen Kunst-
doktrin aufgezeigt. Diese Position war umso diffiziler, als Eisenstein kiinstle-
rische Verfahren entwickelte, die den Propagandamechanismen der Zeit im
Kern verwandt waren. Ursache fiir das Verbot des zweiten Teiles von IVAN
GROZNYJ [IVAN DER SCHRECKLICHE], das die kiinstlerische Laufbahn des Re-
gisseurs beendete, waren weniger uniiberbriickbare Differenzen zwischen Ei-
sensteins Asthetik und den Anforderungen der politischen Herrschaft, als die
allzu deutliche Offenlegung der Tiefenstrukturen, die die Dynamik der ihn um-
gebenden politischen Realitdt bestimmten.
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2 Das Grundproblem der Kunst 1935

Mory 11t 51 ¢ TOYHOCTBIO BOCCTAHOBUTH, Korma Ich weil3 nicht, ob ich genau rekonstruieren
¥ 4eM OBUTH MHE JIaHBI IepBbIe TOMUKH B 3ToM  kann, wann und wodurch ich die ersten An-

CTpaHHOM HalpaBJICHHH, KOTOPbIC TOTOM, stoBe in dieser merkwiirdigen Richtung be-
MIAPSCH ¥ Pa3BUBasICh B INYHOM NpakTuke 1 kommen habe, die sich spéter, erweitert und
B aHAIIM3€ YyKUX TBOPEHHI, pa3poCiHCh B entwickelt in der personlichen Praxis und in

TO, 4TO 51 Ha3bIBal0 Grundproblem Bcex moux der Analyse fremder Werke, zu dem ausge-
KOHIeNui ¥ 4To Oernum abpucoM, — HO BO  wachsen hat, was ich das »Grundproblem«
BCEH MOJTHOTE OCHOBHBIX TE3UCOB, — OBLIO aller meiner Konzeptionen nenne und was
MHOFO 135105keH0 B 1935 roay Ha coBemanuu  ich in fliichtigem Umrif — aber in den Haupt-
0 »OompIIoi« coBerckoi kuHeMarorpaduu?  thesen vollstindig — 1935 auf der Beratung
(Eisenstein 1997b 11, 150) iiber die »groBe« sowjetische Kinematogra-

fie dargelegt habe.

(Eisenstein: YO 11, 776)

Eisensteins »Rede auf der Allunionskonferenz der sowjetischen Filmschaffen-
den [Vystuplenie na vsesojuznom tvor¢eskom sovescanii rabotnikov sovetskoj
kinematografii]«'® aus dem Jahr 1935 ist fiir die Entwicklung seiner Kunst-
theorie der 1930er und 1940er Jahre von programmatischer Bedeutung. In
dieser Rede formulierte Eisenstein erstmals 6ffentlich das »Grundproblem« der
Kunst, welches ihn seit seinem Auslandsaufenthalt an der Schwelle der 1930er
Jahre beschéftigte. Das »Grundproblem« all seiner Konzeptionen prisentierte
er auf der Allunionskonferenz zwar noch als »fliichtigen UmriB«, jedoch war
seine Forschungsarbeit zu dem Zeitpunkt so weit gediehen, dass er den Kon-
ferenzteilnehmern das »Grundproblem« bereits »in den Hauptthesen vollstin-
dig« darzulegen vermochte.

Nicht nur die eigene riickblickende Einschitzung Eisensteins im Mai
1940, mit diesem Vortrag den »wertvollsten Beitrag der Kinematographie fiir
die Kunsttheorie iiberhaupt«*” erbracht zu haben, zeugt von der fundamentalen

19  Das Stenogramm dieser Rede und der anderen Wortbeitrdge auf der Allunionskonferenz
der sowjetischen Filmschaffenden wurden 1935 in iiberarbeiteter Form im Sammelband
Za bol’soe kinoiskusstvo veroffentlicht. Die Publikation der Rede in den Ausgewdhlten
Werken Eisensteins (Eisenstein: /P 11, 93 ff.), die im Folgenden als Grundlage fiir die
Analyse herangezogen wird, folgt einer von Eisenstein ergdnzten Fassung der Rede,
welche im RGALI aufbewahrt wird. Die deutsche Ubersetzung der »Rede auf der All-
unionskonferenz der sowjetischen Filmschaffenden« von Oksana Bulgakowa und Diet-
mar Hochmuth (in: Eisenstein 1991a, 109-151) enthélt das auf der Konferenz gehaltene
Schlusswort Eisensteins nicht.

20 Im russ. Orig.: »[...] Haubonee LEHHbINH BKIIaJ KMHEMaTOrpaduu B TEOPHIO HCKYCCTBA
Boobmie« (RGALI 1923-2-237, 37).
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Wichtigkeit dieses Textes. Auch die Tatsache, dass er in spéteren Jahren immer
wieder zu den im Vortrag aufgeworfenen Fragen des »Grundproblems« der
Kunst zuriickkehrt, belegt die immense Bedeutung, die Eisenstein den in der
Rede dargelegten Thesen zur Kunst beimaf3.

2.1 Die englischsprachige Fassung »Film Form: New Problems«

Als weiterer Beleg dafiir, dass der Vortrag als Essenz der in den 1930er Jah-
ren geleisteten Forschungsarbeit Eisensteins auf dem Gebiet der Asthetik gel-
ten kann, mag die Tatsache dienen, dass Eisenstein den wissenschaftlichen
Hauptteil des Vortragstextes von 1935 unter dem Titel »Film Form: New Pro-
blems«’' in die zweite Buchpublikation seiner Schriften aufnahm (Film Form,
1949). Diese Publikation erschien, wie auch die erste Monographie Eisen-
steins The Film Sense, bezeichnenderweise nicht in der Sowjetunion. Wéhrend
die 1942 von Eisensteins ehemaligem Schiiler Jay Leyda® herausgegebene
Buchpublikation The Film Sense vornehmlich Texte zur praktischen Filmar-
beit beinhaltet hatte, bot die zweite Monographie Raum fiir grundlegende Aus-
filhrungen zur Kunsttheorie. Eisenstein selbst maf3 diesen Publikationen grof3e
Bedeutung bei — dies erklért sich vor allem damit, dass er trotz seiner jahre-
langen intensiven Forschungsarbeit auf dem Gebiet der Kunst- und Filmtheorie
bis in die 1940er Jahre noch keine eigenstdndige Buchpublikation vorweisen
konnte (wihrend z.B. sein Regiekollege Kulesov® zu dem Zeitpunkt bereits

21 Bereits im Jahr 1935 hatte Ivor Montagu weite Teile der Rede u. d. T. »Film Form,
1935 — New Problems« in London publiziert (Life and Letters Today, September—
Dezember 1935).

22 Jay Leyda war nicht nur in den Jahren 1934-1937 Eisensteins Schiiler am VGIK gewesen,
er war auch Regie-Assistent bei den Dreharbeiten zu BEZIN LUG. (Vgl. das Kap. »Wit-
nessed years« in Leydas Monographie Kino. A History of the Russian and Soviet Film.
Princeton 1960 [3. Aufl. 1983], 301 ff. Wie ein Tagebucheintrag zeigt, war Eisenstein
von der englischen Edition der ersten Monographie The Film Sense begeistert (RGALI
1923-2-1170, 9). Der Eintrag (in englischer Ubersetzung) wurde von Jay Leyda in die
Monographie Eisenstein at work aufgenommen (Leyda/Voynow 1982, 123).

23 Lev KuleSov hatte 1941, im Jahr vor Eisensteins erster Buchpublikation, mit Osnovy kino-
rezissury [Grundlagen der Filmregie] bereits seine vierte Monographie zum Film verof-
fentlicht: Sein erstes Buch zur Filmkunst war 1929 u. d. T. Iskusstvo kino [Filmkunst] in
Moskau erschienen. Im Jahr der Rede Eisensteins auf der Allunionskonferenz der sow-
jetischen Filmschaffenden erschienen gleich zwei Buchpublikationen KuleSovs: Repeti-
cionnyj metod v kino [Die Methode der Repetition im Film] und Praktika kinorezissury
[Praxis der Filmregie]; beide Moskau 1935.
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mehrere Monographien publiziert hatte).”* Die Vertrautheit Jay Leydas mit der
Kunst- und Filmtheorie seines ehemaligen Lehrers am Moskauer Filminstitut
und die Tatsache, dass die Ubersetzungen Leydas von Eisenstein autorisiert
wurden, lassen den Schluss zu, dass die englische Ubertragung besonders nahe
am russischen Original und die von Leyda gewihlte Terminologie im Sinne
des Urhebers ist. Deshalb wird im Folgenden der Ubersetzung Film Form:
New Problems der Vorzug vor anderen Ubertragungen der Rede gegeben.

Die unterschiedlichen Fassungen der russischen und englischen Publika-
tion des »Grundproblems« sind durch die Rezeptionssituation bedingt. Beim
Vergleich beider Texte féllt auf, dass Eisenstein den die russische Version ein-
leitenden Riickblick iiber die Entwicklung der Sowjetkinematographie kiirzte
und in dem fiir das amerikanische Publikum zugeschnittenen Text Film Form:
New Problems die obligatorischen Floskeln der sowjetischen Diskurspraxis
strich.” Dagegen iibernahm Eisenstein den Hauptteil der Rede von 1935, der
den Thesen des »Grundproblems« gewidmet war, fast vollstdndig und unver-
andert. Dies belegt, dass der Hauptteil die Essenz der Theorie reflektiert, die
Eisenstein fern aller polemischen Auseinandersetzungen und ideologisch be-
dingten Konventionalismen vermitteln wollte.

2.2 Die Vorgeschichte des »Grundproblems«

Der Weg hin zur ersten 6ffentlichen Formulierung des »Grundproblems« fiihrte
allerdings iiber eine schwere Krise: nach dem als traumatisch erlebten Schei-
tern des Films jQUE VIVA MEXICO!, an dem er wihrend des Auslandsaufent-
haltes 1930-1932 gearbeitet hatte, und seiner erzwungenen Riickkehr in die
Sowjetunion im Mai 1932 war Eisenstein nahe daran, seinem Leben ein Ende
zu setzen oder sich zumindest génzlich von der Kunst zuriickzuziehen. Nicht
zufdllig stehen die Jahre 1932 bis 1934 im Zeichen intensiver Auseinander-
setzung mit dem Regress-Begriff. Die Entdeckung des Regress-Phédnomens in
der Kunst stiirzte Eisenstein in eine schwere Schaffenskrise, die — durch die
restriktive politische Lage im Lande verschérft — einen personlichen Tiefpunkt
in seinem Leben markierte.

24 The Film Sense sollte zu Lebzeiten Eisensteins seine einzige Buchpublikation bleiben.
Zwar bereitete er nach der erfolgreichen Zusammenarbeit mit Jay Leyda in den Jahren
danach die Veroffentlichung der zweiten Monographie vor, die ebenfalls von Jay Leyda
ibersetzt und im Ausland herausgegeben werden sollte, er erlebte aber das Erscheinen
des Buches Film Form. Essays in Film Theory im Jahr 1949 nicht mehr.

25 Besonders das Schlusswort der russischen Rede Eisensteins (Za bol Soe iskusstvo 1935,
160 ft.) ist ein beredtes Zeugnis diskursiver Zwinge der Zeit.
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2.2.1 Politischer Umbruch in der Sowjetunion

Eisensteins Riickkehr aus Mexiko in die Sowjetunion brachte ihn aus einem
Land, wo er vollige kiinstlerische Freiheit genossen hatte, in ein Land, wel-
ches im Begriff war, den Wechsel zum totalitiren System zu vollziehen. Die
an der Schwelle zu den 1930er Jahren von Stalin eingeleitete Wende in der
Kulturpolitik und die Propagierung des Sozialistischen Realismus in der Kunst
in den frithen 1930er Jahren fiihrten zu verstirkten Repressalien gegeniiber
Kiinstlern. Eisensteins Filme der 1920er Jahre waren in seiner Abwesenheit
harscher Kritik unterworfen worden, und seine Riickkehr in die Sowjetunion
erfolgte zu einem Zeitpunkt, zu dem der »Beschluss zur Umorganisation der
Kiinstlerorganisationen« vom 23. April 1932 bereits in Kraft getreten war.
Der Zusammenschluss zu einem einheitlichen Verband galt jedoch zu-
nichst nur fir die Schriftsteller, nicht aber zugleich fiir die Filmschaffenden.
So zeigte der Beschluss zur Umorganisation der Kiinstlerorganisationen in der
sowjetischen Filmkunst erst verspitet seine Wirkung®: die seit 1924 bestehen-
de »Assoziation der Arbeiter der revolutiondren Kinematographie« (ARRK),
die in den Jahren vor 1932 unter direktem Einfluss der mit dem Beschluss
vom 23. April 1932 liquidierten RAPP?” gestanden hatte, existierte nominell
noch bis zum Jahr 1935 weiter™®. Die erste Hilfte des Jahres 1932 war fiir die
Filmschaffenden durch die Kampagnen gegen »Dokumentalismus«® und »For-
malismus«’’ in der Filmkunst bestimmt. War der Beschluss von 1932 von vie-

26  Die von der Kiinstlervereinigung ARRK dominierte Redaktion der Zs. Proletarskoe kino
druckte den April-Beschluss mit Verspéitung in der Nr. 9/10, 1932, und iibte aufgrund
der verspiteten Verdffentlichung gleichzeitig Selbstkritik.

27  Rossijskaja associacija proletarskich pisatelej [Russlédndische Assoziation proletarischer
Schriftsteller].

28  Rubajlo erklért dies damit, dass im Unterschied zur Lage im Literaturwesen der Film nur
iiber eine einzige kiinstlerische Organisation verfiigte — die ARRK. Mit der Umsetzung
des Beschlusses zur Umorganisation der Kiinstlerorganisationen ging es in der Filmkunst
nicht um die Griindung einer neuen Assoziation, sondern um die Veranderung der bereits
bestehenden Organisation (vgl. Rubajlo 1976, 60).

29  In Nr. 3 der Filmzs. Proletarskoe kino kritisierte die Redaktion (die sich aus Pudovkin,
Sutyrin, Ermler und Jukov zusammensetzte) z.B. Dziga Vertovs Film ENTUZIAZM als
»Entstellung des Bildes des sozialistischen Aufbaus« und »Muster >dokumentalistischenU
Schaffens«. Die polemische Kampagne gegen den Dokumentalismus wurde auch in den
folgenden Monaten fortgefiihrt. Der Kritiker Sutyrin bezog u.a. auch Eisensteins Film
STACKA in seine Polemik gegen »Faktismus« und »Dokumentalismus« ein (Proletars-
koe Kino, Nr. 4, 13—17).

30 Vgl. dazu den Leitartikel »Razoblacat’ bez poscady, razoblacat’ do konca [Schonungs-
los entlarven, bis zum Ende entlarven]« der Zs. Proletarskoe kino, Nr. 2, 1932, in dem
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len Kiinstlern zunéchst mit Erleichterung aufgenommen und als Befreiung von
ideologischer Gangelung interpretiert worden, so erwies er sich in der Folge
als weiterer Schritt hin zur totalitiren Kontrolle iiber die Kunst.’'

Die fithrende Rolle, die die Parteifiihrung der Literatur bei der Umorga-
nisation der Kiinstlervereinigungen und der Propagierung des Sozialistischen
Realismus zugewiesen hatte, offenbarte sich in einer wachsenden Aufmerk-
samkeit gegeniiber der Gattung des Drehbuchs als literarischer Grundlage des
Films. Richtungsweisende Bedeutung fiir die Kunstschaffenden allgemein
sollte dem Schriftstellerkongress von 1934 zukommen, an dem Eisenstein als
Delegierter Moskaus” teilnahm, und auf welchem u.a. auch Fragen der Film-
dramaturgie® diskutiert wurden. Der Schriftstellerkongress gab auch fiir die
im folgenden Jahr 1935 angesetzte Allunionskonferenz der sowjetischen Film-
schaffenden, auf welcher Eisenstein als Hauptredner in Erscheinung treten
und seine Forschungen zum »Grundproblem« der Kunst erstmals 6ffentlich
vorstellen sollte, die Richtlinien vor.

2.2.2 Gotterddmmerung. Scheitern der Filmprojekte 1932—1935

Eisenstein fand sich nach seiner Riickkehr in die Heimat im Mai 1932 in ei-
ner denkbar ungiinstigen Lage: er war von seinem mehrjéhrigen Auslandsauf-
enthalt erst aufgrund groflen Drucks von Stalin in die Sowjetunion zuriickge-
kehrt und hatte wéahrend seiner Auslandsreise keinen einzigen Film fertig ge-
stellt. Die in Hollywood geplanten Auftragsarbeiten fiir die Paramount waren
gescheitert und der Mexiko-Film blieb nicht nur unvollendet, sondern Eisen-
stein sah sich auch des Zugriffs auf das abgedrehte Filmmaterial beraubt, das
bei dem Sponsoren Upton Sinclair in den USA verblieben war.**

Von einer duflerst kritischen psychischen Verfassung Eisensteins zeugen
die Tagebucheintridge aus der Zeit des Aufenthalts im Kaukasus im Herbst

vom »Sumpf des Formalismus« die Rede ist.

31 Zum Prozess der Umwandlung der Filmorganisationen und Unterstellung der Filmkunst
unter direkte Kontrolle der staatlichen Machthaber sieche die Darstellung Evgenij Margo-
lits in der Geschichte des sowjetischen und russischen Films in Engel 1999, 68.

32 Eisenstein zdhlte zu den Delegierten, die lediglich eine beratende Stimme bei dem Kon-
gress hatten, im Gegensatz zu den Delegierten mit beschlusskréftiger Stimme.

33  Siehe z.B. die Rede des Dramaturgen und Drehbuchautoren Natan Zarchi, der die Kine-
matographie gegen die Vorwiirfe Maksim Gor’kijs und I1’ja Erenburgs, die sowjetische
Kinematographie hétte ihren hohen Stil, ihre hohe Meisterschaft verloren, verteidigte
(Pervyj vsesojuznyyj s ezd sovetskich pisatelej 1934, 464—466).

34  Zum Scheitern des Mexiko-Films siehe Geduld/Gottesman 1970.
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1932%, vor allem jene vom November 1932 in der Schwarzmeerhafenstadt
Batumi®® in der Nihe der sowjetisch-tiirkischen Grenze:

Boroch ceifuac nucate — je suis trop mor-  Fiirchte mich jetzt zu schreiben — je suis trop

bide. CouaTcst KPOBbEO MEKCHKAHCKHE morbide. Es bluten die mexikanischen Wun-
panbl. Co4aTcs | KaK ... BCE 9TH JHU. den. Bluten, und wie ... all diese Tage.

M, M, M, ckoibKO B MEKCHKE UX ... M, M, M, wie viel davon gibt es in Mexiko ...
Couatcs pansl. Emte maTh siet He BEDKHTB,  Es bluten die Wunden. Noch filinf Jahre tiber-
ecnu OyzeT Tak xKe. lebe ich nicht, wenn es so bleibt.

Damn them ... Damn them ...

Batym 12 X132 Batum 12.11.1932

(RGALI 1923-2-1143, 17)

Ein Versuch, das mexikanische Trauma zu verarbeiten, war die Arbeit an der
filmischen Satire MMM«. Die Arbeit an dem Film war Ergebnis einer Bespre-
chung mit Boris Sumjackij, dem Generaldirektor der Hauptverwaltung Film.
Sumjackij hatte die sowjetische Filmkomddie als »vorrangige Aufgabe« der
Filmkunst bezeichnet.”’” Eisenstein lehnte jedoch den Vorschlag Sumjackijs,
eine musikalische Komédie zu drehen, rundweg ab.”® Stattdessen begann er,

35

36
37
38

Bislang liegt kein detailliertes chronologisches Nachschlagewerk zu Eisensteins Biogra-
phie vor, das nihere Informationen iiber den Kaukasus-Aufenthalt bieten konnte. Die von
Werner Sudendorf herausgegebenenen Materialien zu Leben und Werk sind aufgrund
der chronologischen Anordnung der Materialien in einer Zeittafel und der detaillierten
Quellenangaben bis heute ein unverzichtbares Nachschlagewerk zur Biographie Eisen-
steins, dokumentieren die Biographie aber nicht liickenlos. Bei Sudendorf findet sich zur
Kaukasus-Reise Eisensteins lediglich die Eintragung: »25. Oktober 1932: Fiir Drehbuch-
recherchen unternimmt E. eine Reise nach Armenien und Georgien. Hélt dort Vortrage
iiber seine Reisen ins Ausland« (Sudendorf 1975, 146). Bei Bulgakowa heifit es zur
Kaukaus-Reise Eisensteins: »Ende Oktober fuhr Eisenstein nach Armenien und Georgien,
um, wie es hieB3, ein Drehbuch vorzubereiten. Er blieb dort bis Dezember und leckte seine
Wunden. Der Kaukasus war in dieser Zeit ein Zufluchtsort fiir die gestreften Moskauer
Intellektuellen, fiir Andrej Belyj, Boris Pasternak oder Osip Mandel’Stam« (Bulgakowa
1997, 182 £.).

Naum Klejman, der Kurator des Eisenstein-Museums, berichtete bei meinem Forschungs-
aufenthalt 1998 in Moskau von dem Projekt, auf Grundlage der in Eisensteins Schriften
verstreut zu findenden biographischen Informationen Karteikarten mit detaillierten An-
gaben zu jedem Lebenstag anzulegen.

Friihere Bezeichnung »Batum«.

Vgl. Sudendorf 1975, 143 f.

Als Grigorij Aleksandrov, Eisensteins ehemaliger Assistent, darauthin das Filmprojekt
iibernahm, empfand Eisenstein dies als Verrat. Aleksandrov ging fortan eigene Wege und
etablierte sich mit dem Film VESELYE REBJATA [LUSTIGE BURSCHEN; UdSSR/1934]
als Regisseur sowjetischer Musikkomdodien.
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die exzentrische und antibiirokratische Komddie »MMM« auszuarbeiten, die
zwar spiter von Mosfil’m zur Inszenierung angenommen, aber niemals reali-
siert wurde. Die Namensgebung fiir das Filmprojekt MMM« erfolgte nicht nur
nach den Initialen des Protagonisten der Satire — Maksim Maksimovi¢ Mak-
simov®’ — sondern barg auch deutliche Reminiszenzen an Mexiko. Gleichzei-
tig zeugte das Projekt Y"MMM« von Eisensteins selbstironischem Umgang mit
den in den USA geplanten Filmprojekten wie »An American Tragedy« oder
»Sutter’s Gold«.*

Die Depressionen, die Eisenstein im Herbst/Winter 1932—-33 durchlebte,
spiegeln sich in seinen Aufzeichnungen wider — Eisenstein wandelte in sei-
nem Tagebuch angesichts seiner Krisensituation den Stadtnamen Batum iro-
nisch in das englische »bottom« ab:

MM (bottom?!) 16 XI 32

I am perfectly sure that MM never will see the screen: I am damned never to accom-
plish a film myself and to see it on a screen.

(RGALI 1923-2-1143, 19)

Diese Einschétzung der eigenen Situation entsprach durchaus nicht {ibertrie-
benem Pessimismus. In der anhaltenden Verzweiflung {iber den Verlust des
Mexiko-Films, den er wie den Tod eines leiblichen Kindes empfand,*" wurde
sich Eisenstein bewusst, dass seine kiinstlerischen Projekte unter den verin-
derten politischen und ideologischen Bedingungen einer erstarkenden totalité-

39  Gespielt von einem alten Freund Eisensteins, der wie die Hauptperson des Films den
Vornamen »Maksim trug — dem Schauspieler Maksim Strauch.

40  Eisenstein unterzog den inneren Monolog des Helden, welchen er in seinen Filmprojekten
»An American Tragedy« und »Sutter’s Gold« auf die Leinwand hatte bringen wollen, in
der Satire MMM« ironischer Verfremdung (vgl. hierzu Kap. 7.2).

41  In seinen nach dem Herzinfarkt von 1946 verfassten Memoiren schrieb Eisenstein iiber
den Mexiko-Film: »Mit Ironie versuchen wir, auch diesen Todesfall zu {iberwinden — den
Tod des eigenen Kindes, dem so viel Liebe, Arbeit und Begeisterung gewidmet war«
(Eisenstein: YO 11, 803). Jay Leyda berichtet in seiner Geschichte des russischen und
sowjetischen Films von seinen personlichen Begegnungen mit Eisenstein im Jahr 1934:
»The Mexican film was rarely mentioned in our first talks, and I was too young and
brash to guess the seriousness of that wound. Once he asked me about THUNDER OVER
MEXICO, and then, perhaps regretting his momentary trust of me, changed the subject as
I began to answer. Weeks later, when our relation was improving, and when I began to
hear of his several film ideas that had come to nothing since his return from Mexico, 1
had the brass to ask for an explanation. He gave me the most genuinely anguished look
I ever saw on his face and shouted at me: »What do you expect me to do! How can there
be a new film when I haven’t given birth to the last one! UAnd he clutched his belly with
an equally painful gesture« (Leyda 1983, 302).
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ren Macht zum Scheitern verurteilt waren. Keines der Filmprojekte, die er seit
der Riickkehr in die Sowjetunion bis zur Feier des 15. Jubildums der Sowjet-
kinematographie 1935 geplant hatte, konnte realisiert werden.* Die Tatsache,
dass auch das filmische Schaffen der anderen groflen sowjetischen Regisseure
der 1920er Jahre in der ersten Hélfte der 1930er Jahre in den Mittelpunkt der
offiziellen Kritik riickte, lie8 Eisenstein auf der Konferenz der Filmschaffen-
den von der »Goétterddimmerung der groBen Regisseure« sprechen (Za bol’soe
kinoiskusstvo 1935, 55).* Erst im Anschluss an die Konferenz wurde Eisen-
stein wieder mit der Realisierung eines Filmprojekts betraut — BEZIN LUG
[DIE BEZIN-WIESE]. Fiir Eisenstein gestaltete sich jedoch die Zusammenar-
beit mit Boris Sumjackij, seinem direkten Vorgesetzten und dem ausfiihren-
den Arm der politischen Macht, zunehmend schwierig. Die Differenzen mit
Sumjackij gipfelten 1937 im Verbot des Films BEZIN LUG und fiihrten in der
Folge zur Vernichtung des Films und zu Eisensteins 6ffentlicher Selbstkritik.
In der Zeit der Krise nach der erzwungenen Riickkehr aus Mexiko stiirzte
sich Eisenstein in die Arbeit am Filminstitut GIK* und widmete sich parallel
dazu der Grundlagenforschung zu einer allgemeinen Asthetik der Kunst. Ne-
ben seinen Regie-Vorlesungen am Filminstitut arbeitete Eisenstein an einer
breit angelegten Monographie zur Regie, die er allerdings nicht vollendete.*
Die Stenogramme der in den 1930er Jahren gehaltenen Vorlesungen am Mos-
kauer Filminstitut“, die in vieler Hinsicht als Vorarbeiten zu theoretischen
Konzeptionen gelten konnen, verdeutlichen die Forschungsschwerpunkte des
Regisseurs und spiegeln die Inhalte seiner kunsttheoretischen Arbeit wider.

42 Nach der Riickkehr in die Sowjetunion plante Eisenstein neben der Satire MMM« den
Film »Moskva [Moskau]«. Vgl. dazu »Eisensteins Filmprojekte. 1924-1946. Zusammen-
gestellt aus dem Nachlass im Eisenstein-Archiv, Moskau, von Naum I. Klejman und Jurij
Krasovskij.« In: Sudendorf, 1975, 215-240; sowie Naum Klejmans Publikation zu den
nicht verwirklichten Filmprojekten S. Eisensteins: »K predisloviju dlja nesdelanych vescej
[Zum Vorwort fiir die nicht gemachten Sachen].« In: Iskusstvo kino, Nr. 6, 1992, 4-21.

43 Den Titel »Gotterddmmerung« trug auch eines der unvollendeten Filmprojekte aus der
Zeit von Eisensteins Auslandsaufenthalt.

44  Ab 1934: VGIK.

45 Der erste Teil der Texte zur Monographie »Rezissura [Regie]«, der der »Kunst der Mise-
en-scéne« gewidmet war, wurde im Band IV der Ausgewiéhlten Werke (Eisenstein: IP)
publiziert.

46  Bis heute sind die Vorlesungen Eisensteins nur fragmentarisch verdffentlicht. Siche dazu
Niznij 1958 u. Tall 1987. Einen Uberblick iiber das Regieprogramm Eisensteins gewéh-
ren die Verdffentlichungen der Lehrprogramme in den Zs.en Sovetskoe kino (»Granit
kinonauki [Granit der Filmwissenschaft]«, 1933, Nr. 9, 61-66) und Iskusstvo kino (»Pro-
gramma prepodavanija teorii i praktiki rezissury«, 1936, Nr. 4, 51-58 [dt. u. d. T. »Lehr-
programm fiir Theorie und Praxis der Regie« in: Filmkritik 12/1974, Nr. 216].
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So offenbarte z.B. das Programm des 4. Regiekurses, das Eisenstein 1933 unter
dem Titel »Granit kinonauki [Granit der Filmwissenschaft]« in der Zeitschrift
Sovetskoe kino veroffentlichte (Nr. 9, 61-66), den Einfluss der im Entstehen
begriffenen Kunsttheorie auf die Praxis des Regieunterrichts. Die im Eisen-
stein-Archiv aufbewahrten Schriften zum »Grundproblem« der Kunst aus den
Jahren 1932-1934 verdeutlichen die Schwerpunkte der wissenschaftlichen
Grundlagenforschung jener Zeit: »Elemente der Form«, »Der Bau der Dinge«,
»Uber die poetischen Formen in der Poetik (Metapher, Synekdoche, Meto-
nymie)«, »Regress-Progress«, »Prélogik-Logik« und »Die Ziige des Denkens
der Naturvolker«. In diesen nach Mexiko verfassten Schriften zum »Grundpro-
blem« der Kunst nimmt insbesondere die Verbindung von Kunst und Regress-
Begriff und prilogischem Denken grolen Raum ein (z.B. in den Aufbewah-
rungseinheiten 1923-2-231, 232 u. 233).

2.3 Die Allunionskonferenz der sowjetischen Filmschaffenden

Den konkreten Anlass fiir den Kongress der Filmschaffenden 1935 lieferte der
mit Verspiatung gefeierte 15. Jahrestag der sowjetischen Kinematographie,
deren offizielle Geburtsstunde das Dekret zur Nationalisierung der Filmindu-
strie vom August 1919 markierte.”” Kulturpolitisch kam dem Kongress, der
zeitlich unmittelbar vor der Durchfiihrung des ersten internationalen russi-
schen Filmfestivals lag (das Filmfestival 1935 sollte das einzige in der Regie-
rungszeit Stalins bleiben), eine dhnlich richtungsweisende Bedeutung zu, wie
sie der Schriftstellerkongress von 1934 fiir die Literatur besessen hatte. Dem
Kongress der Filmschaffenden oblag es, die Richtlinien des Sozialistischen
Realismus, die auf dem Schriftstellerkongress im August 1934 beschlossen
worden waren, fiir den Film zu iibernehmen.*® Gleichzeitig wurden auf der
Konferenz der Filmschaffenden am 11. Januar 1935 die hochsten Auszeichnun-
gen (der Leninorden und der Rotsternorden) an die »Arbeiter der sowjetischen

47  Am 27. August 1919 unterschrieb Lenin das Dekret »Uber die Uberfiihrung von Foto-
und Filmhandel und -Industrie auf die Leitung des Volkskommissariats fiir Bildung«.

48  Vgl. dazu den Kommentar des Herausgebers Richard Taylor der engl. Ausg. der Schriften
von 1934-47: »It was intended partly as a belated celebration of the fifteenth anniversary
of the nationalisation decree of August 1919 and partly as a means of establishing for
cinema the guidelines on Socialist Realism adopted at the Congress of Soviet Writers in
August 1934« (Selected Writings 1934-47, 10). Sergej Eisenstein nimmt in seiner Rede
Bezug auf den Vortrag Gor’kijs vom 17.8.1934 (siehe Pervyj vsesojuznyj s-ezd so-
vetskich pisatelej 1934, 2-8).
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Kinematographie« vergeben.*” Der Leninorden wurde Sumjackij, Pudovkin,
Ermler, den Vasil’evs, Dovzenko, Ciaureli, Kozincev und Trauberg zugespro-
chen; einen Rotsternorden erhielten Vertov, Bek Nazarov und Aleksandrov.
Die Preisverleihung bedeutete eine Demiitigung Eisensteins, denn er bekam
lediglich den Titel eines verdienten Kunstschaffenden zugesprochen, was er
als personliche Niederlage interpretierte.

2.4 Die Rede Eisensteins zum »Grundproblem« der Kunst

Eisenstein fungierte auf dem Kongress als Hauptredner unter den Filmschaf-
fenden und wurde auch mit der Formulierung des Schlusswortes betraut. In
seiner Grundsatzrede rekapitulierte er zunéchst die 15-jdhrige Geschichte der
sowjetischen Kinematographie und der Entwicklung ihrer Theorie. Der Haupt-
teil der Rede war seinen eigenen wissenschaftlichen Forschungen gewidmet
und stellte die Ergebnisse seiner seit dem Mexiko-Aufenthalt intensivierten
wissenschaftlichen Studien vor. Der Vortrag, der sich in weiten Teilen auf psy-
chologische, volkerpsychologische und ethnologische Theorien bezog, liel3
deutlich die Rezeption wissenschaftlicher Modelle anderer Disziplinen fiir die
Herausbildung der Kunsttheorie erkennen und ist somit zentral fiir die in der
vorliegenden Arbeit behandelten Fragen. Deshalb wird die Argumentations-
linie Eisensteins im Folgenden ausfiihrlich wiedergegeben.

Eisenstein skizziert in seiner Rede zum »Grundproblem« der Kunst die
Entwicklung seiner Konzeption von Kunst und Denkprozessen vom intellek-
tuellen Film zum inneren Monolog und zum sinnlichen Denken.

In dem theoretischen Hauptteil seiner Rede zeigt Eisenstein zunédchst am
Beispiel der Mythologie auf, dass die wissenschaftlichen und theoretischen
Erkenntnisse einer bestimmten historischen Epoche in der nichsten Epoche
nicht als Wissenschaft weiter bestiinden, sondern ihre Existenz auf der kiinst-
lerischen und bildhaften [obraznaja] Ebene fortfiihrten:

[...] HEKOTOpBIE TEOPHHU U TOYKHU 3peHus, KOTO- [...] certain theories and points of view

pbIe B ONIpeAeNICHHYI0 HcTOpUYecKyto sroxy which in a given historical epoch represent
SIBJISIFOTCSL BRIPAXKEHUEM HAayJIHOTO M TeopeTr-  an expression of scientific knowledge, in a
YECKOTO MO3HAHUS, B CICIYIONIYIO SIIOXY succeeding epoch decline as science, but
KaK Hay4HbIC CHIMAIOTCSI, HO BMECTe ¢ TeM  continue to exist as possible and admissible
MPOJOJDKAIOT CYLIECTBOBATh Kak BO3MOKHBIE not in the line of science but in the line of

49  Vgl. hierzu die Veroffentlichung des Beschlusses in der Pravda vom 12. Januar 1935:
»Postanovlenie »O nagrazdenii rabotnikov sovetskoj kinematografiiU[Beschluss >Uber
die Priamierung der Arbeiter der sowjetischen Kinematographie(J].«
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M JIOMYCTHMBIE, OTHAKO HE 110 JIMHAK Hay4HO!, art and imagery.
a 10 JINHUM XyA0XecTBeHHOH 1 oOpa3Hoii.  (Eisenstein 1949, 126)
(Eisenstein: /P 11, 106)

In dieser Beziehung zwischen Wissenschaft und Kunst sieht Eisenstein eine
Analogie zu der Beziehung von Inhalt und Form in der Kunst selbst:

[...] aTO OTHOIIEHHE MEXTY HAyKOH M HC- Analogous situations occur sometimes among
KYCCTBOM HMeeT JIF00O0nbITHBIN aHasor BHy- the methods of the arts, and sometimes it
TpPH CaMoro UCKYCCTBa, T CIy4JaroTcst Takue  occurs that the characteristics which repre-
Ka3ychl B OTHOIIEHHHU coziepxanust U popmbl.  sent logic in the matter of construction of
Buytpu uckyccTBa nHorja ciy4aercs tak,  form are mistaken for elements of content.
YTO 3a AJIEMEHTHI cofepkanus moryT npunu-  (Eisenstein 1949, 128)

MAaThCs TaKUE YEPThI, KOTOPHIE ABIIIOTCS 3a-

KOHOMEPHOCTBIO B JieJie TOCTPOeHHs (POPMBEL.

(Eisenstein: /P 11, 107)

Ausgehend von der These, dass in der Kunst manchmal als Inhalt begriffen
werde, was eigentlich eine GesetzméBigkeit des Aufbaus der Form sei, argu-
mentiert Eisenstein dahingehend, dass seine Theorie des intellektuellen Films
als Beispiel fiir eine solche Entwicklung dienen konne. Laut Eisenstein kdnne
die Theorie nicht, wie sie vordem den Anspruch erhob, als Inhalt weiter be-
stehen, sondern als Form, und zwar in der Theorie des inneren Monologs™
als Nachfolger der Theorie des intellektuellen Films: »Die Theorie des inne-
ren Monologs hat das Asketisch-Abstrakte der Begriffskette mit ein wenig
Wirme versehen, indem sie die ganze Sache auf eine sujetbetontere Darstel-
lung der Emotion des Helden lenkte« (Eisenstein 1991a)’'. Den Begriff des
inneren Monologs, der sich auf ein filmtheoretisches Prinzip des bildlichen
Aufbaus bezieht, koppelte Eisenstein an den der inneren Rede®, welchen er

50 Die Theorie des inneren Monologs wurde auf der Grundlage verschiedener Einfliisse
entwickelt. Im Rahmen dieses Kapitels wird vor allem der Zusammenhang mit der Kon-
zeption des prilogischen Denkens untersucht. Zu weiteren Aspekten vgl. Kap. 7.3.

51 »Teopus BHYTPEHHEIO MOHOJIOTA HECKOJIBKO OTEILIMIIA 3Ty aCKETHYECKYI0 aOCTpaKT-
HOCTb XOJia IOHATHIA, ePeBeIs A0 B GoIiee CIOKETHYIO JIMHHUEO H300PaKeHHS IMOLIUIA
reposi« (Eisenstein: /P 11, 108).

52 Die Konzeption der inneren Rede steht in Verbindung mit der Theorie Lev Vygotskijs,
mit dem Eisenstein — wie auch mit Aleksandr Lurija — in der Zeit der Herausbildung der
Theorie vom »Grundproblem« der Kunst eng zusammenarbeitete. Der Begriff der inne-
ren Rede bei Eisenstein ist in der Forschung weitgehend aufgearbeitet. Zur Konzeption
des inneren Monologs und der inneren Rede vgl. Sokolov 1985. Zur komplexen Semantik
des Begriffs der inneren Rede im zeitgendssischen Kontext sowjetischer Studien siehe
folgende Primértexte: Ejchenbaum 1927; Vologinov 1929; Vygotskij 1934. Zum Begriff
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als psychologischen Begriff des Entstehens bildlichen Denkens in der Psyche

des Menschen begriff.

Eisenstein zufolge zeichnet sich die innere Rede durch eine besondere
»Syntax« und »Struktur« aus, die auf einer Folge von GesetzméBigkeiten be-
ruhen, nach denen auch Form und Komposition von Kunstwerken konstruiert

werden:

[...] 3aKOHOMEpPHOCTH IOCTPOEHUI! BHYTPEH-
Heil peur OKa3bIBAIOTCS MIMEHHO TEMH 3aKOHO-
MEpPHOCTSIMH, KOTOPBIE JISKaT B OCHOBE BCETO
pa3Hoo0Opa3usi 3aKOHOMEPHOCTE, COrJIACHO
KOTOPBIM CTPOHUTCS popMa U KOMITO3HLIUS
XyI0)KECTBEHHBIX Mpou3BeneHuil. U yto Her
HHU OJJHOTO ()OPMAIIBHOTO TIPHEMa, KOTOPBIH
He 0Ka3aJicsi ObI CKOJIKOM C TOW MJIM HHOM 3a-
KOHOMEPHOCTH, IIyTeM KOTOPOii, B OTJIHUHE
OT JIOTHKH BHEIIHEH pe4H, CTPOUTCS pedb
BHYTPCHHSISL.

(Eisenstein: /P 11, 109;

im Orig. kursiv)

[...] the laws of construction of inner speech
turn out to be precisely those laws which lie
at the foundation of the whole variety of
laws governing the construction of the form
and composition of art-works. And there is
not one formal method that does not prove
the split and image of one or another law
governing the construction of inner speech,
as distinct from the logic of uttered speech.
(Eisenstein 1949, 130)

Er fiihrt an gleicher Stelle aus, dass es kein formales Verfahren gebe, das nicht
Entsprechung in einer die innere Rede konstituierenden GesetzméBigkeit fande.
Die innere Rede wird von Eisenstein in Gegensatz zur logischen dufleren Rede
gestellt und dem Stadium der bildlich-sinnlichen Struktur zugeordnet. Das
sinnliche Denken und Bild-Denken wiederum bilde auch die Grundlage der

Formgestaltung.

MEI 3HaeM, 94TO B OCHOBE (hOPMOTBOpYECTBA
JIKUT MBIIUIEHHE YYBCTBEHHOE M 00pa3Hoe.
Peus jxe BHYTpEHHSS KaK pa3 U OKa3bIBaeTCA
Ha CTaJui 00Pa3HO-YyBCTBEHHOMN CTPYKTYPBI,

We know that at the basis of the creation of
form lie sensual and imagist thought proc-
esses. Inner speech is precisely at the stage
of image-sensual structure, not yet having

der inneren Rede im Kontext der formalistischen Filmtheorie (Ejchenbaum) bzw. bei
Vygotskij vgl. Hansen-Love 1978, 344 u. 434-438.

Auf Eisensteins undifferenzierte Verwendung des Begriffs »innere Rede« weist Bordwell
hin: »He adheres to an empiricist-associationist model inimical to Voloshinov’s position
and explicitly opposed by Vygotskij [...]. According to Eisenstein, inner speech does not
derive from lingustic activities, either dialogue or monologue. Indeed, inner speech is
thus a mixture of concepts and purely sensory qualities. The phenomenon is thus probably
better labeled by Eisenstein’s alternative term, sensious thought. This is roughly parallel
to Vygotsky’s preverbal thought, which ontogenetically precedes the development of
what Vygotsky considered inner speech« (Bordwell 1993, 172).
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HE JIOXOJIs €ILE JI0 JIOTHYECKO KOHCTPYKIIHH,
KOTOpOii OHa 00JIeKaeTCsI, BEIXOIS HAPYKY B
BH/IC JIOTHUECKOil peun. [IpuMedaTensHo To,
YTO MOAOOHO TOMY, KaK JIOTHKA MMEET LEIbIi
PsLII 3aKOHOMEPHOCTEH B CBOUX MOCTPOCHHSX,
TaK M 3Ta BHYTPEHHSIS b, 3TO TyBCTBCHHOE
MBIIIJICHUE UMEET He MEHEe OTYCTIINBBIC 3a-
KOHOMEPHOCTH.

(Eisenstein: /P 11, 109;

Unterstreichung: A.B.)

attained that logical formulation with which
speech clothes itself before stepping out into
the open. It is noteworthy that, just as logic
obeys a whole series of laws in its construct-
ions, so, equally, this inner speech, this
sensual thinking, is subject to no less clear-
cut laws and structural peculiarities.
(Eisenstein 1949, 130)

Die GesetzméBigkeit der kiinstlerischen Form besteht laut Eisenstein darin,
dass die Ausgangsthese eines Themas in eine Kette sinnlicher Bilder iiber-
setzt werde, der innere Prozess der Formentwicklung dem Denkprozess ent-
sprechend also vom abstrakten Gedanken zum konkreten Bild gehe:

MeI BriepBbIe IPHOOpETaeM TBEPAbIil Ipe-
TIOCBIJIOYHBIN (OHJ K TOMY, YTO TPOHCXOIUT
C UCXOJHOM Te30H TeMBbI, KOTla OHA Iepena-

For the first time we are placed in possess-
ion of a firm storehouse of postulates, bear-
ing on what happens to the initial thesis of

the theme when it is translated into a chain
of sensory images.
(Film Form 1949, 130)

raercst B [[eNb YyBCTBEHHBIX 00pa30B.
(Eisenstein: /P 11, 109)

So, wie der Bau der dulleren Rede einer Reihe von GesetzméBigkeiten folge,
sei auch das sinnliche Denken durch bestimmte GesetzméBigkeiten gekenn-
zeichnet. In der inneren Rede habe sich laut Eisenstein bei sozial und kulturell
hoher entwickelten Gesellschaften die Formen des »prilogischen« oder »sinnli-
chen« Denkens bewahrt, die die Verhaltensnormen der Naturvilker bestimmen:

[...] dopMBI HYBCTBEHHOTO, JOIOTHYECKOTO
MBIIUICHUS, COXPAHSAIONIETOCS B BUIE BHY-
TpEeHHEH peu y HapO/I0B, TOCTHUTIIIHX JOCTAa-
TOYHO BBICOKOT'O YPOBHSI COIIMAJILHOTO pa3-
BUTHSI, B TO K€ BPEMsI SIBIISIOTCS Y YeJOBe-
YecTBa Ha 3ape KyJIbTypHOTO Pa3BHTHS OJHO-
BPEMEHHO U HOPMOi#1 MOBeIeHUsI BOOOIIIE, TO
€CTh 3aKOHOMEPHOCTH, 10 KOTOPEIM MPOTE-
KaeT YyBCTBEHHOE MBIIIUICHHUE, SBIISTFOTCS
IUIS HUX TEM K€, 4eM »OBITOBAs JIOTMKAK B
nanpHeimeM. CoriiacHO 3TUM 3aKOHOMEp-
HOCTSIM CTPOSITCS Y HUX HOPMBbI [TOBEACHHS,
00psi/ibl, 00BIYaN, PEUb, BEICKA3bIBAHUS U
T.1., ¥, 00pamasich K HeOOBITHOMY 3amacy
(honpKIIOpa U MePeKUTOUYHBIX U TOceiuac

[...] the forms of sensual, pre-logical think-
ing, which are preserved in the shape of in-
ner speech among the peoples who have
reached an adequate level of social and cult-
ural development, at the same time also re-
present in mankind at the dawn of cultural
development norms of conduct in general,
i.e., the laws according to which flow the
processes of sensual thought are equivalent
for them to »habit logic« of the future. In
accordance to these laws they construct
norms of behavior, ceremonials, customs,
speech, expressions, etc., and, if we turn to
the immeasureable treasury of folklore, of
outlived and still living norms and forms of
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HOPM ¥ (pOopM IOBEICHNUS, BCTPEUAOIIUXCS
y OOIIECTB, HAXOASALIMXCS HA 3ape Pa3BUTHS,
MBI 0OHapyXHBaeM, 4TO TO, YTO ISl HUX SIB-
JISUTOCH WJIM SIBIISIETCS €111€ HOPMOM MOBEICHUS
u OBITOBOTO OJIaropasymusi, SIBISIETCS KaK pas
BCEM TEM, YTO MBI UCIIOJIb3yeM KaK »XYJIO-
JKECTBEHHBIE TIPHEMBIK I »MACTEPCTBO 0Op-
MJICHHUSIK B HALTUX TPOU3BEICHUSIX.

behavior preserved by societies still at the
dawn of their development, we find that,
what for them has been or still is a norm of
behavior and custom-wisdom, turns out to
be at the same time precisely what we emp-
loy as wartistic methods« and »technique of
embodiment« in our art-works.

(Eisenstein 1949, 131)

(Eisenstein: /P 11, 109-110;
Unterstreichung: A.B.)

Die Verhaltensnormen der Naturvolker wiirden von den GesetzmidBigkeiten
bestimmt, nach denen das sinnliche Denken ablaufe™. Laut Eisensteins Theorie
»bilden sich Verhaltensweisen, Sitten, Gebréuche, Sprache und Redewendun-
gen in Ubereinstimmung mit diesen GesetzmiBigkeiten« heraus. Bei der Unter-
suchung des »unermeBlichen Vorrats der Folklore« stelle sich heraus, dass die
iiberkommenen Formen und Normen des Verhaltens in Gesellschaften, die zu
Beginn der Entwicklung stiinden, den »kiinstlerischen Verfahren« und der
»Meisterschaft der Gestaltung« in den Werken der Gegenwart entsprachen.

In der Argumentation liefert Eisenstein den Schliissel fiir seine intensi-
ven Untersuchungen der Ethnographie und Ethnologie: Die Untersuchung des
ethnographischen Faktenmaterials ldsst Analogien zwischen den GesetzmafBig-
keiten des frithen Denkens und den kiinstlerischen Verfahren erkennen. Zu der
Entwicklung seiner Theorie gelangte Eisenstein durch eigene Beobachtungen
»lebendiger Ethnographie« in Mexiko sowie durch das parallel dazu verlaufene
Studium ethnologischer und ethnographischer Werke (vgl. Kap. 3.2.3.1). Bei
der Lektiire entwickelte Eisenstein die Theorie, dass es fiir jedes kiinstlerische
Verfahren eine Entsprechung in einer Gesetzméafigkeit der frithen Formen des
Denkens gebe.

In den Mittelpunkt seiner Thesen vom »Grundproblem« der Kunst stellte
Eisenstein das dialektische Modell von Progress und Regress:

JlnanekTika MpOU3BEICHUS HCKYCCTBA CTPO-
WTCS Ha JFOOOMBITHEHIIICH »IBYSINHOCTHK.
BosneticTBre npon3BeeHNs HCKYCCTBA CTPO-
WTCS HA TOM, YTO B HEM TPOUCXOAUT OJIHOBpE-
MEHHO JJBOHCTBEHHBIH IPOIECC: CTPEMHUTEIIb-

53

The dialectics of works of art is built upon a
most curious »dual-unity«. The affective-
ness of a work of art is built upon the fact
that there takes place in it a dual process: an
impetuous progressive rise along the lines of

In der Formulierung »protekaet« klingt die Konzeption des stream of consciousness an,

die von James Joyce in seinem Roman Ulysses verwendet wurde. Dieses Werk gab fiir
Eisenstein bekanntlich den AnstoB zur Entwicklung der Theorie des inneren Monologs

(vgl. Kap. 6).
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HOE ITPOTPECCUBHOE BO3HECCHHE TI0 JINHUH
BBICIINX UACHHBIX CTyIIEHEH CO3HAHUS U
OJTHOBPEMEHHO XK€ POHUKHOBEHHUE Yepe3
cTpoeHue GOpPMBI B CIIOU CAMOTO TITyOHHHO-
T'0 YyBTCBEHHOTr0 MbItieHus. [TonsipHoe pas-
BEJICHHE ITUX JBYX JIMHUH yCTPEMIICHUS
CO3/1a€T Ty 3aMeUaTeIbHYI0 HAlpsSHKEHHOCTh
eAMHCTBA (POPMBI U COJCPKAHUS, KOTOpast
OTJIMYAET MOUTHHHBIE IPOU3BeIeHUs. BHe

the highest explicit steps of consciousness
and a simultaneous penetration by means of
the stucture of the form into the layers of
profoundest sensual thinking. The polar
separation of these two lines of flow creates
that remarkable tension of unity of form and
content characteristic of true art-works.
Apart from this there are no true art-works.
(Eisenstein 1949, 144 1)

€ro HeT MOJUIMHHBIX TPOU3BEACHUI.
(Eisenstein: /P 11, 120 f.)

Eisenstein selbst wies darauf hin, dass das bipolare Modell nicht neu sei, son-
dern dass sich die Konzeption des sinnlichen Denkens bereits bei Hegel und
Plechanov™ finde. In der Tat ldsst sich Eisensteins dialektisches Modell der
Kunst auf Hegel zuriickfiihren, auf dessen Formulierung: »Das Kunstwerk steht
in der Mitte zwischen der unmittelbaren Sinnlichkeit und dem ideellen Gedan-
ken« (Hegel 1992, 60). So ist die Eisensteinsche Konzeption des »sinnlichen
Denkens« in der Kunst unter anderem mit Hegels Bestimmung der »unmittel-
baren Sinnlichkeit« in Bezug zu setzen.

Bereits in Eisensteins Theorien der 1920er Jahre findet sich die Anwen-
dung des dialektischen Prinzips auf die Kunst: so schrieb er schon im Aufsatz
»Perspektiven« vom »Kino der dullersten Erkenntnishaftigkeit und zugleich
duBerster Sinnlichkeit«.

Die These des dialektischen Modells von Regress und Progress in der
Kunst untermauert Eisenstein in seiner Rede von 1935 mit einem Klassiker des
Marxismus, indem er Engels Beschreibung der drei Denkformen (»Entwick-
lung des Sozialismus von der Utopie zur Wissenschaft«) zur Unterstiitzung
seiner These anfiihrt: »bei Engels [...] [gibt es] buchstéblich auf drei Seiten
eine erschopfende Darlegung aller drei Stadien von Denkstrukturen [...], die
die Menschheit in ihrer Entwicklung durchlduft: vom frithen diffus-komple-
xen Denken [...] iiber das es »negierendeUformal-logische Denken, schlieBlich

54  Den Hinweis auf Hegel und Plechanov fiigte Eisenstein bei der nachtriglichen Uberarbei-
tung des Stenogramms der Rede als Fulinote ein (Eisenstein: /P II, 109). Bemerkens-
wert in diesem Zusammenhang ist, dass auch Plechanov, der kein systematisches Werk
zur Asthetik verfasste, die »Genese der Kunst« durch das Studium ethnologischer wis-
senschaftlicher Literatur zu ergriinden suchte. Die Ergebnisse wurden von Plechanov in
epistolarer Form als Pis 'ma bez adresa [Briefe ohne Adresse] fixiert.

55  »Kuno npenenbHOI M03HABATENBHOCTU U NPEJEIBHOM ke uyBcTBeHHOCTH [Das Kino der
duflersten Erkenntnishaftigkeit und auch duBlersten Sinnlichkeit]« (Eisenstein: /P II, 43).
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zum dialektischen Denken, das in »negierter FormUdie beiden vorangehenden
Etappen in sich aufgenommen hat« (Eisenstein 1991a, 144).

Abgesehen davon kann der von Eisenstein beschriebene dualistische Pro-
zess, der in der Kunst vor sich gehe — das polare Auseinanderstreben der re-
gressiven und progressiven Linien — auf die Theorien Ludwig Klages zuriick-
gefiihrt werden, der in seinem Werk Der Geist als Widersacher der Seele
(1929) die polare Strukturierung des Geistes und der Seele dargestellt hatte.™
Gleichzeitig erinnert die Polaritit regressiver und progressiver Strukturen an
Nietzsches Bestimmung des Dionysischen und Apollinischen in der Kunst. In
seinen mexikanischen Tagebiichern verkniipfte Eisenstein die Untersuchung
bipolarer bzw. dialektischer Strukturen mit Forschungen zur urspriinglichen
Androgynie (vgl. Kap. 5.2).

Die Besonderheit und das eigentlich Neue in der Theorie Eisensteins
liegt jedoch nicht in dem bipolaren Modell selbst, sondern in der These der
Analogien zwischen ethnographischem Faktenmaterial und kiinstlerischer For-
mensprache.

Die Untersuchung des ethnographischen Faktenmaterials (in ethnographi-
schen, volkerpsychologischen und ethno(psycho)logischen Schriften) bildete
eine wichtige Grundlage fiir die Formulierung des »Grundproblems« der Kunst
und lie} den Regisseur die These von der Analogie zwischen GesetzméBig-
keiten des frithen Denkens und der kiinstlerischen Verfahren aufstellen. Die
Anmerkungen Eisensteins in den Schriften Lévy-Bruhls (vgl. Kap. 3.2.3.1) de-
monstrieren, dass er bereits in Mexiko Entsprechungen zwischen Gesetz-
méiBigkeiten der frilhen Formen des Denkens und den kiinstlerischen Formen
ausfindig gemacht hatte.

In der Formulierung des »Grundproblems« der Kunst zeigt sich aber nicht
nur der Einfluss ethnologischer Schriften wie z.B. der Werke Lévy-Bruhls,
aus denen Eisenstein Erkenntnisse iiber die Struktur der frithen Formen des
Denkens schopfte.

Wie das folgende Zitat aus den autobiographischen Schriften zeigt, ge-
wann Eisenstein auch aus der »lebendigen Auseinandersetzung« mit der india-
nischen Kultur Aufschliisse iiber das so genannte »prélogische« und »sinnliche
Denken« — Konzepte, die in der Kunsttheorie der 1930er Jahre eine wesentli-
che Rolle spielen sollten:

56  Zu Klages und Eisenstein vergleiche O. Bulgakowa: »Sergej Eisenstein und die deutschen
Psychologen. Sergej Eisenstein und sein »psychologischesUBerlin — zwischen Psycho-
analyse und Gestaltpsychologie«; in: Bulgakowa 1989, 82 ff.
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Ho uto 51 ye 3Ha10 TBEpJ0 U BCe
noapoOHee y3HaI0 OTO IHA KO JHIO, 3TO
TIPUYYUIABBIA CTPOH NMPaIOTHYECKOTO,
YYBCTBEHHOI'O MBIIIJIEHHUS — HE TOJIBKO CO
CTPaHUI] aHTPOIOJIOTHUECKUX
HCCIe0BaHUH, HO U U3 )KHBOTO OOIIEHUS C
9THMU NNOTOMKaMH allTeKOB, Malsl UK
YMTYOJIEH, CYMEBLIMX NIPOHECTH CKBO3b
BEKa HEPYIIUMO 3TH MEaHPbI MBICIIH,
KOTOPBI€ ONPEIEIISANN OPa3UTENbHBIE
YEePThI Yy/I€C NEePBOOBITHBIX KYJIbTYD
MekcuKku, paBHO Kak U IUIEMEH, €lle
noceifuac CTOSIIUX Y KOJNbIOETH HE

HavaBLIeHCs ele I HUX KyJbTypHOH 3pHI.

(Eisenstein: /P I, 482)

Aber was ich schon sehr gewiss weifl und
von Tag zu Tag immer detaillierter erfasse,
das ist der bizarre Bau des prilogischen
[wortlich: urlogischen], sinnlichen Denkens
— nicht nur aus den Seiten anthropologischer
Untersuchungen, sondern auch durch den
lebendigen Umgang mit diesen Nachfahren
der Azteken, Maya oder Huicholen, denen
es gelungen ist, diese Miander von Gedan-
ken, die die erstaunlichen Ziige der Wunder-
werke urspriinglicher Kulturen Mexikos be-
stimmten, durch die Jahrhunderte hindurch
unverbriichlich zu tragen, ebenso wie auch
Staimme, die noch bis heute an der Wiege
einer fiir sie noch nicht begonnen habenden

kulturellen Ara stehen.

Der von Eisenstein verwendete Ausdruck »Midander von Gedanken« ist nicht
nur im {ibertragenen Sinne zu verstehen — der Begriff verweist auch auf seine
Forschungen auf dem Gebiet altamerikanischer Ornamentik.”’ Das Zitat belegt,
dass Eisenstein die Begriffe prdlogisches und sinnliches Denken als Syn-
onyme fiir »frithe Formen des Denkens« gebrauchte.

57

Eine umfassende Darstellung der Ornamentforschung Eisensteins wiirde den Rahmen der
vorliegenden Untersuchung sprengen. Es sei aber an dieser Stelle darauf hingewiesen,
dass das Ornament als Urform der Kunst eng mit Eisensteins Erforschung der Beziige
von kiinstlerischer Form zu friihen Formen des Denkens verbunden ist (vgl. Eisensteins
Studie »Primitive and ornament«. In: Eisenstein 1997/98, 114-120) und sich im Text-
korpus der Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst wichtige Untersu-
chungen zum Ornament finden (z.B. RGALI 1923-2-250). Die Forschungen Eisensteins
auf dem Gebiet der Ornamentik beruhen auf genauer Kenntnis kunstwissenschaftlicher
Studien zum Ornament, wie z.B. Worringer 1908 oder Adama van Scheltema 1922. Eisen-
steins besonderes Interesse galt der »psychologischen« Deutung des Ornaments (bei Wor-
ringer oder Theodor Lipps als Vertreter der Einfiihlungsasthetik, und Wilhelm Wundt als
Reprisentant der Volkerpsychologie). Obgleich die neueste kunstwissenschaftliche For-
schung der Asthetik des Ornaments erneut Aufmerksamkeit zuwendet und sich zur Auf-
gabe macht »den Begriff des Ornaments als einen methodischen Schliissel zu gebrau-
chen, um die Geschichte der Moderne neu zu lesen« (Vorwort der Hg. in: Franke/Paet-
zold 1996), sind Eisensteins Forschungen zu Ornament und Film in der kunstwissen-
schaftlichen Ornamentforschung bisher nicht rezipiert worden. Die Griinde hierfiir sind
in der schwierigen Publikationslage der Schriften Eisensteins zum Ornament zu suchen.
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2.4.1 Kunst und sinnliches Denken

Die undifferenzierte Terminologie Eisensteins ist charakteristisch fiir die
Schliisselbegriffe des »Grundproblems« der Kunst. In seinen Schriften gibt
Eisenstein weder genaue Definitionen der Begriffe noch trifft er eine klare
Unterscheidung zwischen den verschiedenen Bezeichnungen, mit denen er
Denkprozesse belegt. Z.B. bezeichnet er mit dem Terminus »pralogieskoe
myslenie [wortlich: ur-logisches Denken]« einen Sachverhalt, der Lévy-Bruhls
Begriff des »prilogischen Denkens« entspricht. Die von Eisenstein in der Rede
von 1935 weitaus am hédufigsten verwendete Bezeichnung fiir friihe Formen
des Denkens ist die des »sinnlichen Denkens«, welches gleichsam als Ober-
begriff fiir die Konzeption von Kunst und Regress zu den frithen Formen des
Denkens gelten kann.”

Eisensteins Terminologie setzt die Begriffe cuvstvennoe [sinnliches] und
dologi¢eskoe myslenie [vorlogisches Denken]’’, an anderen Stellen auch pra-
logi¢eskoe myslenie [ur-logisches/prilogisches Denken]® bzw. kompleksnoe
myslenie [komplexes Denken] und obraznoe myslenie [Bilddenken]® syn-
onym. Die Griinde dafiir sind darin zu sehen, dass Eisenstein bei der Heraus-
bildung seiner Konzeption von Kunst und Regress zu den frithen Formen des
Denkens aus unterschiedlichen Wissenschaftsdiskursen schopfte, und sich fiir
seine Theorie aus unterschiedlichen Quellen bediente.

58  Laut David Bordwell ist die Theorieentwicklung Eisensteins der 1930er Jahre durch die
Abfolge verschiedener Konzeptionen psychologischer Aktitvitdt gekennzeichnet: »The
earliest conception ist that of inner monologue; the second is that of sensous thought,
and the third is that of representation and image« (Bordwell 1993, 169).

59  Beispiel aus der Rede 1935: »Formy ¢uvstvennogo, dologic¢eskogo myslenija, sochranja-
juséegosja v vide vnutrennej reci [Die Formen des sinnlichen, vorlogischen Denkens, das
sich in Art der inneren Sprache erhalten hat]« (Eisenstein: /P 11, 109).

60  Fir die synonyme Verwendung der Begriffe pralogisches Denken bzw. Sprache der Pré-
logik und sinnliches Denken sei hier nur eines von vielen Beispielen aus Eisensteins
Schriften angefiihrt: »[IepeBOANTE JIOTHKY COIEPMKAHUS Ha SI3BIK IPAIOTHKHU, Ha GOPMBI
yyBcTBeHHOro MbiuteHus [Die Logik des Inhalts in die Sprache der Prélogik iiberfiih-
ren, in die Formen des sinnlichen Denkens]« (Eisenstein: /P IV, 668 f.).

61  Als Beispiel fiir den synonymen Gebrauch der Begriffe »Cuvstvennoe myslenie [sinnli-
ches Denken]« und »obraznoe myslenie [Bilddenken]« in der Rede 1935 kann folgendes
Zitat dienen: »V osnove formotvoréestva lezit myslenie cuvstvennoe i obraznoe. Re¢’
ze vnutrennjaja kak raz i okazyvaetsja na stadii obrazno-¢uvstvennoj struktury« (Eisen-
stein: /P 11, 109). [»Der Herausbildung einer kiinstlerischen Form (liegt) das sinnliche
und bildhafte Denken zugrunde [...]. Die innere Rede basiert eben auf dem Entwicklungs-
stadium der bildhaft-sinnlichen Denkstruktur« (Eisenstein 1991a, 130).]
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Der Zusammenhang von obraz-Konzeption [Bild-Konzeption] und den
frithen Formen des Denkens zeigt sich in dem Begriff des obraznoe myslenie
[Bilddenken], der von Eisenstein im Vortrag von 1935 synonym zu den Begrif-
fen pralogiceskoe [prilogisches] und cuvstvennoe myslenie [sinnliches Den-
ken] gebraucht wird. In Eisensteins Kunsttheorie der 1930er und 1940er Jahre
sind neben dem Begriff obraznoe myslenie [Bilddenken] auch die Konzeptio-
nen pro-obraz [Vor-Bild, bei Eisenstein teilweise im Sinne von pra-obraz
(Ur-Bild, Archetypus) verwendet] bzw. — in den Schriften zur Montage der
spaten 1930er Jahre — der Dualismus von obraz-izobrazenie [Bild — Abbild/
Darstellung/Représentation] von zentraler Bedeutung. Die Frage nach der Ent-
wicklung des obraz-Begriffs Eisensteins® ist eng mit der Untersuchung der
Begriftlichkeit, die das »Grundproblem« und die »Methode« der Kunst kon-
stituiert, verbunden.

Im Folgenden sollen diskursive Strukturen, in welche die Begrifflichkeit
Eisensteins eingebettet ist, aufgezeigt und einige zentrale Quellen fiir Eisen-
steins Konzeption zuriickverfolgt werden. Dabei wird ersichtlich, dass sich die
Theorie des »Grundproblems« der Kunst als Ergebnis der Rezeption umfang-

62 In Bezug auf Eisensteins obraz-Begriff der 1920er Jahre, der nicht Gegenstand der vor-
liegenden Untersuchung ist, sei an dieser Stelle auf einige zentrale Texte hingewiesen:
Die erste Erwahnung des obraz-Begriffs (als »poéticeskij obraz [poetisches Bild]« und
»obraznost’ [Bildhaftigkeit]«) findet sich bei Eisenstein in der polemischen Auseinander-
setzung mit Béla Balazs im Artikel »Bela vergisst die Schere« (1926). Im Artikel »Per-
spektiven« (1929) zitiert Eisenstein Plechanovs Definition des Kiinstlers als Menschen,
der vorwiegend in der Sprache der Bilder spreche, im Gegensatz zum Prediger, der vor-
wiegend in der Sprache der Logik spreche. Die Kunst wird von Eisenstein im Artikel
»Perspektiven« mit dem dialektischen Modell von These und Antithese als Konflikt zwi-
schen der Sprache der Logik und der Sprache der Bilder beschrieben (Eisenstein: /P II,
40). In Eisensteins Definitionen des obraz-Begriffs der 1920er Jahre zeigt sich die Do-
minanz linguistischer und literaturwissenschaftlicher Theorie und der Einfluss der Kunst-
debatten der Avantgarde. Eisensteins in Stuttgart gehaltener Vortrag zur »Dramaturgie
der Film-Formg, der ganz im Zeichen der Theorie des Intellektuellen Films steht, kann
als weiteres Textbeispiel fiir den obraz-Begriff der ausgehenden 1920er Jahre herange-
zogen werden. Am Beispiel der Gottersequenz des Films OKTJABR’ [OKTOBER] macht
Eisenstein in dem Text deutlich, dass er »aus dem Konflikt zwischen einem im voraus
angenommenen Begriff und seiner allméhlichen tendenzidsen stufenweisen Diskreditierung
durch eine reine Verbildlichung versucht« (Eisenstein 1973—1984, III, 224). Das Zitat
zeigt die zentrale Bedeutung des Bildbegriffs fiir die Theorie des Intellektuellen Films.
Den in deutscher Sprache verfassten Vortrag versah Eisenstein mit einem Konspekt russi-
scher Ergénzungen, die insbesondere die Definitionen des russischen obraz zum Thema
haben (siche das Konspekt der Ergdnzungen zu Stuttgart, Eisenstein 1991b, 200 ff.).
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reicher wissenschaftlicher Studien herausgebildet hat und eng mit dem kultur-
und geistesgeschichtlichen Kontext verbunden ist.

Die Synthese von Wissenschaft und Kunst offenbart sich insbesondere in
der Begrifflichkeit der Theorie vom »Grundproblem« der Kunst. Die Semantik
der das »Grundproblem« der Kunst konstituierenden Schliisselbegriffe verweist
auf den Kontext der wissenschaftlichen Studien Eisensteins. Anhand der Re-
zeption wissenschaftlicher Fachliteratur suchte Eisenstein den Zusammenhang
von kiinstlerischem Ausdruck und dem Ablauf von Denkprozessen zu ergriin-
den. In Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst aus den
1940er Jahren nannte Eisenstein einige der maflgeblichen wissenschaftlichen
Quellen fiir sein Verstdndnis der frithen Formen des Denkens.

»MenuuuHckas ncuxonorusi« Kparumepa 8 Die »Medizinische Psychologie« Kretsch-

Mockse; JleBu-bproib, ¢ KOTOpBIM mers in Moskau; Lévy-Bruhl, den ich in Pa-
3HakoMITrOCh B [lapmke; HenocpeacTBenHbiid  ris kennen lerne; der unmittelbare Kontakt
KOHTaKT C CUCTEMOi IIepBOOBITHOTO mit dem System eines urspriinglichen Den-
MBIIUICHHUS B MOe3Kax o Mekcuke, kens [pervobytnoe myslenie] auf den Reisen
MECTaMH elle He 3HAIONMICH JICHET U durch Mexiko, welches mancherorts noch
npeObIBaroLIei Ha cTaquu npssMoro oomeHa, kein Geld kennt und sich im Stadium des
MeCcTaMH IPONOIDKAIOMCH TPaIuIInI direkten Tausches befindet, welches man-
MaTpuapxara, MECTaMH XUBYIIEH KaK cherorts die Traditionen des Matriarchats
THICAYY JeT Ha3ax; »Entwicklungs«- fortfithrt, mancherorts lebt wie vor 1000
MICUXOJIOTUH Pa3HBIX HEMEIKUX aBTOPOB, Jahren; die »Entwicklungs«-Psychologien
»4ePThl MIPUMHUTHBHOT'O MBILIUICHUS B verschiedener deutscher Autoren, »die Ziige
co3Hanuu mu3zodppennkos« Illtopxa, des primitiven Denkens im Bewusstsein der
»3onoras Bersb« dpazepa, Toritnop, Schizophreniker« von Storch, »Der goldene
Mopras u np. u 1p. u 1np. OyKBaJIbHO Zweig« Frazers, Tylor, Morgan usw. usw.
3aTOILIAIOT MEHS TOATBEPXKACHUSIMH TOTO, usw. iiberschwemmen mich formlich mit
YTO 51 IOJMETHUI B UCKYCCTBE. Bestitigungen dessen, was mir in der Kunst
(RGALI 1923-2-237, 33 £.) aufgefallen war.

Wie das Zitat zeigt, wurde Eisenstein neben den ethnologischen Studien von
Lucien Lévy-Bruhl, James George Frazer, E. B. Tylor (1871) und Lewis H.
Morgan (1934) vor allem auch in psychologischen Untersuchungen wie z.B.
Heinz Werners Einfiihrung in die Entwicklungspsychologie (1926) oder Alfred
Storchs Das archaisch-primitive Erleben und Denken der Schizophrenen (1922)
findig.

Auf die Entwicklung der Konzeption des »sinnlichen Denkens« aus der in
den 1920er Jahren entwickelten Konzeption des »intellektuellen Films« lédsst
sich aufgrund von Aufzeichnungen Eisensteins zum »Grundproblem« der Kunst
vom Mai 1940 schlieBBen, in denen er die Genese der Theorie des intellektuel-
len Films vor seinem geistigen Auge Revue passieren lasst:
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OnHaxo, Ui TEOPHH HHTEIUICKTYaIbHOTO
KHMHO pelIarolee He B 3TOM. A B TOM, YTO
00 camylo 3Ty opy MHE B pyKH ITOITaJaeTcs
»MenunuHckas ncuxonorus« Kpaumepa,
T/ie OYeHb HATJIIHO M3JIOKEH IPOIecC
CTAHOBJICHUSI JIOTHYECKOT'O MBIIIJICHUS U3
6onee parHux ero popm. Tam ke moapodHO
obpucoBano nousTHe »Verdichtung«
(yrutoTHeHue), poIiece penIaromii Is
nepexoja OT CTaJuU MbILIIICHUS
YYBCTBEHHOT'0, K MBIIUICHHIO
abCcTpakTHOMY.

Tam oOpHcoBaHO, KaK MBIIIJICHHUE CTIEpBa
HUIET IEIOYKOM 3BEHbEB. 3aTeM, KaK 3TH
3BEHbs BhINaMatoT. Kak cMeikaercst mepBoe
3BEHO C MOCJICJHUM B 3aKOHYEHHOE MOHSATHE
M CTaHOBUTCS NMPHUHAUIC)KHOCTHIO YK€ HHOM
cTaguu MbIIUIEHUS ... »[1o3BonbTe! «
3aKpHYaU MBL. A 4TO MBI TOJIBKO-YTO
caenanu caMu? MBI B3JU Te3y-TIOHSITHE:
»00T — OpPEBHOK M YTOOHI CIIENIATh €ro
00BEKTOM SMOILHOHAIBHOTO BO3EHCTBHS
4yepe3 UCKYCCTBO, MBI BCTABHITH MEXIY
COYJICHAMH ATOTO MOHSITHUS LEINYIO ...
LETMOYKY MPEAMETHBIX H300pakeHnH, a
caMoe MOHITHE BEPHYJIH B IeNb 00pa30B.

T. e. MBI Ipojentany oOpaTHBIN Mporecc.
HopwmainbHblit X04 pa3BUTHA OT MHOTOUYIEHA
K IBYYJICHY, OT 00pa3a K MOHATHIO — MbI
BEPHYJIM BCIATh. TO YTO ONBIT
MPAaKTHYECKOH eITeIbHOCTH 1 OBITOBOTO
mporpecca B IeJIsIX ICUXUYECKOHN
SKOHOMHKH CTapaeTcsi CBECTH K
npocreiineit QyHKIMKU MBI pa3BepHYIIH B
00paTHYIO CTOPOHY B CIOXHEHIIIYIO U IIPH
9TOM MEPBUYHYIO, IEPBOOBITHYIO.

»Tak — Tak — Tak, HHTEPECHO ...« A He
BCETr/a JIM TAKOB UMEHHO IyTh B HCKYCCTBE?
He Bcerna iau TakoB MIMEHHO IyTb, KOT /A
abcTpakTHOH GOPMYITHPOBKE MBI XOTUM
BEPHYTh YyBCTBEHHYIO ITOJIHOTY
BO3/IeiicTBUS POPMOit?

(RGALI 1923-2-237, 23-25)

Jedoch liegt fiir die Theorie des Intellektuel-
len Films das Entscheidende nicht hierin. Son-
dern darin, dass mir eben in jener Zeit die
»Medizinische Psychologie« Kretschmers in
die Hande fallt, wo der Prozess der Heraus-
bildung des logischen Denkens aus seinen
fritheren Formen sehr anschaulich dargelegt
wird. Dort wird auch der Begriff der »Ver-
dichtung« [uplotnenie] detailliert beschrieben,
ein Prozess, der fiir den Ubergang vom Sta-
dium des sinnlichen Denkens zum abstrakten
Denken entscheidend ist.

Dort wird beschrieben, wie das Denken zu-
erst in Gliedern einer Kette verlduft. Danach,
wie diese Glieder ausfallen. Wie das erste
Kettenglied sich mit dem letzten zu einem
abgeschlossenen Begriff zusammenschlief3t
und zum Teil eines bereits anderen Stadiums
des Denkens wird ... »Erlauben Sie!« schrien
wir auf. Aber was haben wir gerade selbst
gemacht? Wir nahmen die Begriffs-These:
»Gott — Holzklotz« und um ihn zum Objekt
emotionaler Wirkung durch Kunst zu machen,
haben wir zwischen den Bindegliedern die-
ses Begriffs eine ganze ... Kette gegensténd-
licher Darstellungen eingefiigt, den Begriff
selbst jedoch fiihrten wir in eine Kette von
Bildern zuriick.

D.h., wir fithrten den umgekehrten Prozess
durch.

Den normalen Entwicklungsgang vom viel-
gliedrigen zum zweigliedrigen, vom Bild zum
Begriff haben wir umgekehrt. Das, was die
Erfahrung praktischer Tétigkeit und des exi-
stentiellen Fortschritts zum Ziele der psychi-
schen Okonomie auf einfachste Funktionen
zusammenzufiihren versucht, haben wir in
die umgekehrte Richtung gewendet in die
iiberaus komplexe und dabei primére, ur-
spriingliche.

»S0 — s0 — so, interessant.« Aber ist der Weg
in der Kunst nicht immer genau ein solcher?
Ist nicht immer genau so der Weg, wenn wir
einer abstrakten Formulierung die sinnliche
Fiille der Wirkung durch die Form zuriick-
geben wollen?
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Am Beispiel der Gottersequenz im Film OKTJABR’ [OKTOBER] erldutert Eisen-
stein, dass die Rezeption wissenschaftlicher Theorien zum Ablauf von Denk-
prozessen die experimentell entwickelte Theorie des intellektuellen Films be-
fordert habe, wobei der Monographie Ernst Kretschmers Medizinische Psycho-
logie eine herausragende Rolle fiir die Entwicklung der Filmtheorie der 1920er
Jahre zugekommen sei. In der Medizinischen Psychologie nimmt Kretschmer
unter Berufung auf die Volkerpsychologie Wundts »als primitivste Ausgangs-
stufe aller seelischen Abbildungsvorginge [...] theoretisch die asyntaktische
Bildserie« an (Kretschmer 1926, 65). Autbauend auf der Sprachtheorie Wundts
fiihrt Kretschmer aus, dass ein neuer Begriff durch einfache Agglutination
schon vorhandener Bildworte entstehe und das abstrakte Denken zum Teil als
eine fortschreitende formelhafte Verkiirzung der Bildserien aufgefasst werden
konne.

In der Rede auf der Konferenz der Filmschaffenden zeigt Eisenstein die
strukturelle Analogie einer frithen Sprachform (der Sprache der Ewe) zur
Sprache des Films (in Form der Montageliste) auf und fiihrt als Beispiel (wie
auch Kretschmer in seiner Medizinischen Psychologie) ein Zitat aus Wundts

Vélkerpsychologie zur Sprache der Buschminner® an:

Hac mopaxcaeT 3TOT JUIMHHBIH psi HATJISI-
HBIX €IMHUYHBIX 00pa30B, OJIN3KHUX K aCHH-
TaKCHYecKoMy psiny. Ho ecitit TOJIbKO MBI
B3/lyMaeM MPECTABUTH B ACHCTBHU Ha CLICHE
WIN Ha YKpaHe Te JABE CTPOYKU CUTYalnH,
KOTOPYIO 3aKJIFOYHIIA HCXOJHAS MBICIb, MBI,
K CBOEMY YIHUBIICHHIO, YBUIUM, YTO MbI Ha4-
HEM CTPOYHTH HEUTO OYCHB OIM3KOE K TOMY,
YTO JaHO KakK 0Opasel OyIMEeHCKOro mocTpo-
eHust. U 9To 3TO HEUTO, CTONB KE ACHHTAKCH-
4ecKoe, HO JIUIIb CHA0KEHHOE ... TIOPSAKO-
BBIMH HOMEPaMH, OKaKETCSI BCEM HaM XOPO-
[0 M3BECTHBIM ... MOHTQXXHBIM JIUCTOM, TO
€CTh TeM MepeBooM (akrta, abCTparupoBaH-
HOTO B MOHATHE, 00PAaTHO B LIEMb KOHKPET-
HBIX COMHUYHBIX ACHCTBUIA, YEM U SBISCTCS
MPOLIECC MEPEIIOKESHHS PEMapOK B MOCTYIKH.
(Eisenstein: /P 11, 115)

We are astonished by this long series of
descriptive single images, almost an asyn-
tactic series. But suppose we take it into our
heads to portray in action on the stage or
screen those two lines of the situation im-
plicit in the initial concept, we shall see to
our surprise that we have begun to construct
something very close to that which has been
given as an example of Bushman construct-
ion. And this something, just as asyntactic,
but supplied only with ... a sequence of num-
bers, turns out to be something familiar to
every one of us — a shooting script, an instru-
ment to transpose a fact, abstracted into a
concept, back into a chain of concrete single
actions, which also happens to be the process
of translating stage directions into action.
(Eisenstein 1949, 138)

63  Das Beispiel aus Westermanns Grammatik der Ewesprache wird in zahlreichen ethno-
logischen Untersuchungen jener Zeit herangezogen, allerdings hier in der Interpretation

Wundts zitiert.
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Die von Eisenstein benutzte Formulierung »lange Folge von anschaulichen
Einzelbildern, die einer asyntaktischen Struktur nahe kommen« weist neben
der von ihm ausgewiesenen Quelle Wundt auch auf die Medizinische Psycho-
logie Kretschmers hin. Dieser kommentiert das von Westermann gegebene
Beispiel folgendermal3en:

Wir bemerken hier erst, welche Fiille von Einzelbildern in einem Ausdruck unserer
Sprache wie »freundlich aufnehmen« komprimiert sind. Im Denken des Primitiven sind
sie noch wenig in abstrakten Kategorien geordnet und verkiirzt, sondern die Sinnes-
wahrnehmungen selbst, unmittelbar als solche im Gedéchtnis aufbewahrt, rollen unver-
dndert wie lange Bildstreifen vor uns ab. Das anschauliche Einzelbild beherrscht durch-
aus die Szene, wihrend die Beziehung zwischen den Einzelbildern noch kaum angedeu-
tet ist. Die logischen Bindungen sind noch ganz diinn und locker. Denken wir uns auf
einer ein wenig primitiveren Sprachstufe auch diese geringen Ansdtze einer Syntax
weg, so wiirden die Denkvorgénge solcher Menschen vollkommen in asyntaktischen
Bildserien ablaufen. / Als primitivste Ausgangsstufe aller seelischen Abbildungsvor-
ginge konnen wir daher theoretisch die asyntaktische Bildserie annehmen.

(Kretschmer 1926, 65)

In der Formulierung Kretschmers »Die Sinneswahrnehmungen [...] rollen unver-
andert wie lange Bildstreifen vor uns ab« wird bereits die Analogie zum Film
deutlich. Eisenstein zeigt auf, dass die Sprache des Films — die Montagelisten
—nach dem gleichen Prinzip wie die frithen Formen der Sprache funktionieren.

IlepBoe, uTO HAC 3/1€Ch IUICHSET 9TO, KOHEY-
HO, TOT ()aKT, YTO caM NMPUHIUI MOHTaXa,
KaK TaKOBOH — JJa)ke BHE €r0 YUHTEIICKTyallb-
noiUcTamuy — ecTh TOYHOE BOCTIPOM3BEICHHE
TOT0 MEXaHU3Ma, TIPH KOTOPOM »IIPH COOT-
BETCTBYIOIIHX YCIIOBHUIX aOCTPAaKTHAsI MBICIIb
MOJXXET OISATh PACNACThCS HA CBOU €IUHUY-
HbIE 00pa3bI«.

Das erste, was uns hier fesselt, ist natiirlich
die Tatsache, dass das Prinzip der Montage
selbst als solches — sogar jenseits ihres >in-
tellektuellenUStadiums — eine genaue Re-
produktion des Mechanismus ist, bei wel-
chem »unter entsprechenden Bedingungen
der abstrakte Gedanke erneut in seine Ein-
zelbilder zerfallen kann«.

(RGALI 1923-2-251, 24)

Das Beispiel macht deutlich, dass die Rezeption Kretschmers iiber die Theo-
rie des intellektuellen Films hinaus nicht nur als Quelle fiir Eisensteins in den
1930er Jahren entwickelte Konzeption des »sinnlichen Denkens« diente, son-
dern auch fiir die in den 1930er Jahren erfolgte Weiterentwicklung der Mon-
tagetheorie fruchtbar gemacht wurde. In seinen Ausfithrungen iiber die Gesetze
der Bildagglutination stiitzt sich Kretschmer sowohl auf den von Preuss ent-
wickelten Begriff des »komplexen Denkens« der Naturvolker als auch auf die
von Freud stammenden Begriffe der »Verdichtung« und »Verschiebung«. So-
mit beruht auch Eisensteins Konzeption des »sinnlichen Denkens« wesentlich
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auf dem bei Freud in Die Traumdeutung beschriebenen Begriff der »Verdich-
tung« als einem der fundamentalen Mechanismen, durch die sich die Traum-
arbeit vollziehe. Eisenstein erwdhnt den Begriff der »Verdichtung« allerdings
mehrmals auch im Kontext der Theorie Kretschmers.**

Auch der synonyme Gebrauch der Begriffe »friihes Bewusstsein« (in Op-
position zu »entwickeltem Bewusstsein«), »sinnliches Denken« und »prilogi-
sches Denken« in der Rede zum Grundproblem der Kunst weist auf diese
Wechselbeziehungen psychologischer und ethnologischer Theorien bei Eisen-
stein hin. Die Konzeption des sinnlichen Denkens ist somit ein Konglomerat
diverser wissenschaftlicher Theorien. Als Gegensatz zur bewussten und ratio-
nalen Sphédre des Logos ist das sinnliche Denken auch dem Un- bzw. Unter-
bewussten [bessoznatel’noe, podsoznatel’noe] und Vorbewussten bzw. Vor-
logischen [do-logiceskoe] zuzurechnen. Als konkretes und gegenstdndliches
Denken tritt das sinnliche Denken in Gegensatz zum abstrakten Denken.

Die von Eisenstein in seinem Kunstmodell vorgenommene Gleichset-
zung des kiinstlerischen Regresses zu den Formen des frithen Denkens mit den
Bewusstseinszustdnden, die durch bestimmte Ekstase-Techniken erreicht wer-
den, weist auf eine weitere Bestimmung des sinnlichen Denkens hin. In dieser
Sichtweise wird es als Element eines rauschhaften Zustands definiert, in wel-
chem die hoheren Bewusstseinsebenen zeitweise ausgeschaltet sind. Fiir die-
sen Zustand ist die Synisthesie als Wahrnehmungsform charakteristisch (vgl.
Kap. 6.3.2).

Eisenstein sah seine dialektische Konzeption von Regress zum sinnli-
chen und Progress zum logischen Denken als zentrales Element seiner Kunst-
theorie und seines filmischen Schaffens, aber die Reaktion der Kritik fiel un-
erwartet negativ aus — was aus dem kulturpolitischen Kontext heraus ver-
standlich wird.

2.4.2 Die kritische Rezeption des »Grundproblems«
In der Rede auf der Konferenz der Filmschaffenden legte Eisenstein die zen-

trale Bedeutung wissenschaftlicher Studien fiir die Kunst und Theoriebildung
dar, sah sich aber aufgrund seiner filmischen Misserfolge, d. h. der Nicht-

64  Z.B. in dem Konspekt der Ergénzungen fiir den Stuttgarter Vortrag aus dem Jahr 1929
(Eisenstein 1991b). Darin schreibt Eisenstein: »Denn Aufgabe der Bildhaftigkeit auf der
Linie der Phylogenese des Denkens war [...] die Verdichtung (Kretschmer) [3anaua xe
0o0pa3HOCTH TI0 JMHHUM (HIOreHe3nca MbInuleHns: Obwio [...] crymenne (Kpeumep)]«
(ebd., 202).
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Realisierung von Filmen seit Ende der 1920er Jahre, harscher Kritik und pole-
mischen Vorwiirfen ausgesetzt, die sich insbesondere gegen die wissenschaft-
lichen Forschungsarbeit Eisensteins richteten. Bereits 1931 hatte der Kritiker
Anisimov in Bezug auf Eisenstein von der Schidlichkeit des Theoretisierens
gesprochen (Anisimov 1931), und der Eintrag zu Eisenstein in der groflen
Sowjetenzyklopidie (Bol’saja Sovetskaja Enciklopedija) aus dem Jahr 1933
schloss mit dem Satz, dass »alle Uberlegungen Eisensteins im Bereich der
Theorie iiberaus umstritten« seien.” Auf der Konferenz der Filmschaffenden
wurde Eisenstein von seinen Kollegen vorgeworfen, er habe sich von der Pra-
xis des Filmschaffens losgeldst (»otryv ot praktiki«, Za bol’Soe kinoiskusstvo
1935, 112) und in den Elfenbeinturm eingeschlossen®. In der Rhetorik der
Sowjetzeit kam dies dem Vorwurf des individualistischen, vom Leben losge-
16sten und den Interessen des Volkes fremden Schaffens gleich (Vgl. Eisen-
stein: [P 11, 507).

Wie die Reaktionen auf dem Allunionskongress der Filmschaffenden zei-
gen, stiel Eisensteins Theorie des »Grundproblems« insbesondere dadurch auf
Ablehnung, dass fiir die Regiekollegen kein praktischer Bezug zur Filmkunst
zu erkennen war. Insbesondere die Fiille des ethnographischen Materials und
die Gegeniiberstellung ethnographischer Fakten mit dem kiinstlerischen For-
menschatz verstorte die Zuhorer und veranlasste den Regisseur Dovzenko zu
der Bemerkung, er wiinsche nicht, dass Eisenstein »iiber polynesische Weiber«
erzdhle (Za bol’Soe kinoiskusstvo 1935, 72).

Einzig die »Methode des dialektischen Materialismus« fand Anklang, al-
lerdings kritisierte der Filmhistoriker Nikolaj Lebedev, dass Eisenstein erst in
den letzten Jahren angefangen habe, den Marxismus zu studieren:®’

DH3eHIITENHH JOBOJIIBHO MO30HO B3sUICS 3a Eisenstein hat sich ziemlich spét daran ge-

OBJIaJIEHUE METOIOM JIHaIEeKTUUECKOro MaTe-
puanu3Ma, 6e3 KOTOpOro HeNb3s HOCTPOUTH
HUKaKOH MOJUIMHHON HayKH, B TOM YHCJIE B

00J1aCTH KHHOMCKYCCTBA. DW3CHIITEHH Tpo-
men yepe3 Ppeliga, Mapunerty, bornanosa
B [Iponerkynbre, husuonora [1asnosa, yepes
Oyp>Kya3HbIX IICUXOJIOTOB U SI3BIKOBEIOB U

macht, die Methode des dialektischen Mate-
rialismus beherrschen zu lernen, ohne die
man keine echte Wissenschaft aufbauen
kann, auch nicht auf dem Gebiet der Film-
kunst. Eisenstein hat sich an Freud, Marinet-
ti, Bogdanov im Proletkult, den Physiologen
Pavlov, bourgeoisen Psychologen und

65 »Bce TeopeTHUECKHE PACCYXKIEHHs . BechMa cropHbL.« In: BSE, Bd. 63, 143. Fiir den
Eintrag zeichnete I.B. [i. e.: N.I. Brunov?] (1933) verantwortlich.

66  »[...] 3amKHyIcs B OanrHe u3 cioHoBoit koctu« (Eisenstein: /P 11, 503).

67 Rubajlo weist darauf hin, dass marxistisch-leninistische Asthetik als Methode in einer
breit angelegten Kampagne zu Beginn der 1930er Jahre offiziell propagiert wurde. In die-
ser Zeit ist eine rege Herausgebertdtigkeit des Staates von Klassikern des Marxismus-
Leninismus zu verzeichnen (Rubajlo 1976, 61 u. 88).
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T.JI. ¥ TOJIBKO 3a MOCJIEAHKE ro/ibl TTocie Bo3-  Sprachwissenschaftlern usw. ausgerichtet,
BpallleHHs W3-3a TPaHMIlbl OH Havan u3ydats und erst in den letzten Jahren seit der Riick-
mapkcnsM. Tornbko celfuac MoxkHO roBoputh  kehr aus dem Ausland fing er an, den Mar-
0 HeM, KaK 0 TEOpeTHKe, KOTOpPbIii oBaseBaeT  xismus zu studieren. Erst jetzt kann man
3THUM METOJIOM. von ihm als einem Theoretiker sprechen, der
(Za bol’soe kinoiskusstvo 1935, 140) diese Methode zu meistern lernt.

Der Vorwurf, Eisenstein habe sich lange an den Theorien Freuds ausgerichtet,
wurde auf dem Kongress der Filmschaffenden mehrfach geduBert (z.B. Za
bol’soe kinoiskusstvo 1935, 73).

Bereits auf dem fiir alle Kunstformen richtungsweisenden Schriftsteller-
kongress hatte Radek in seiner Rede verlauten lassen, dass der dialektische
Marxismus als einzige Methode des Kiinstlers auf dem Weg zum Sozialisti-
schen Realismus gelten miisse®.

Allerdings stach dem Kritiker Jukov auf der Konferenz der Filmschaf-
fenden ins Auge, dass Eisenstein in seiner Rede das Schlagwort »Sozialisti-
scher Realismus« vermieden, und stattdessen vom Eintritt in die »Epoche des
Klassizismus unserer Kinematographie« gesprochen hatte. Jukov hielt Eisen-
stein vor, es sei »schidlich, den sozialistischen Realismus durch die Losung
des >Werdens des KlassizismusUabzuldsen«, denn diese Losung konne ein
»schidliches Resultat formalistischer Raffiniertheit« ergeben (Za bol ’soe kino-
iskusstvo 1935, 128).

Doch in seinem Schlusswort bewies Eisenstein, dass er zumindest rheto-
risch die »Methode des dialektischen Materialismus« beherrschte. Zur Defini-
tion des von ihm verwendeten Begriffs des »KlassizismusUzog er Quellen des
historischen Marxismus heran, die das Adjektiv »klassisch« mit dem Begriff
der »hochsten Klasse der Gesellschaft — der Klasse des Proletariats« verkniip-
fen. (Za bol’soe kinoiskusstvo 1935, 161). Allerdings nahm Eisenstein die Kri-
tik Jukovs offensichtlich ernst, denn er griff das Schlagwort »Sozialistischer
Realismus« in seinem Schlusswort in der Formulierung »beginnende klassi-
sche Periode des Sozialistischen Realismus« (Za bol Soe kinoiskusstvo 1935,
164) auf.

Als Reaktion auf die polemischen Angriffe hielt Eisenstein in seiner
Schlussrede ein eindringliches Pladoyer fiir die wissenschaftliche Betitigung
und seine theoretischen Studien. Auf die zahlreichen Vorwiirfe, dass er sich
mit Fragen der Theorie beschiftige statt Filme zu drehen, gab er abschlieend
folgende Antwort:

68  Siehe Radek, Karl: »Pod lozungom socialistiCeskogo realizma [Unter der Losung des
sozialistischen Realismus].« In: Izvestija, 17.8.1934.
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S1 cunTaro, YTO HY)KHO CTABUT KapTHHBI, U 5
Oyzy CTaBUTbh KapTUHBI, HO 5l CYUTAIO, YTO
9Ta paboTa AOJIKHA BECTUCH NapalIeNbHO C
TaKoH K€ HHTEHCUBHOU TEOPETUUIECKOU
paboTOMN ¥ TEOPETUICCKUMHU M3BICKAHUSIMHU.
(Eisenstein: /P 11, 128; im Orig. kursiv)

Ich bin der Meinung, dass man Filme drehen
muss, und ich werde Filme drehen, aber ich
bin der Meinung, dass diese Arbeit parallel
zu einer genau so intensiven Arbeit und zu
Forschungen auf dem Gebiet der Theorie
gefiihrt werden muss.

Die Reaktionen seiner Kollegen und vor allem auch die Angriffe der Kritiker,
denen sich Eisenstein auf der Konferenz der Filmschaffenden ausgesetzt sah,
verdeutlichen, dass seine Uberzeugung, mit dem »Grundproblem« der Kunst
eine grofle Entdeckung gemacht zu haben, nicht von seinen Zeitgenossen ge-
teilt wurde. Riickblickend duferte sich Eisenstein im Mai 1940 zur 6ffentli-
chen Reaktion auf seine Rede:

Joxman moii He ObL1 oHAT. McKkyccTBOBeMUEC-
Kuit ero uHTepec He OblT 3ameueH. Haber Ha
caMyI0 CepJIIeBUHY METO/Ia HCKYCCTB MPOLIETT

Mein Vortrag wurde nicht verstanden. Sein
kunstwissenschaftliches Interesse wurde
nicht bemerkt. Der Uberfall auf das innerste

HE3aMEUYECHHBIM.
(RGALI 1923-2-237, 36 f.)

Mark der Methode der Kunst ging unbe-
merkt vonstatten.

Die kritische Beurteilung der Theorie vorausahnend hatte sich Eisenstein bei
seiner Rede Kritik an seinen Thesen zum »Grundproblem« der Kunst ausdriick-
lich verboten:

Und hier, in diesem Teil, mochte ich von einigen Problemen berichten, vor denen ich in
meiner kiinftigen Arbeit stehe, wobei ich diesen Teil meiner Rede noch nicht zur Dis-
kussion freigebe. Einigen wir uns in diesem Punkt darauf, dal das momentan lediglich
Uberlegungen und Positionen, zu denen ich mir gegenwirtig Gedanken mache, die viel-
leicht noch umstritten, moglicherweise nicht bis zu Ende formuliert sind, einfach ein
Material, an dem ich arbeite. Gestiitzt auf diese Positionen nehme ich vorldufig den
Kampf noch nicht auf.

(Eisenstein 1991a, 125)

Dennoch enthielten sich einige seiner Regiekollegen nicht vollig einiger kri-
tischer Nebenbemerkungen. So sprach z.B. Jutkevi¢ von Eisenstein als einem
»genialen Meister und sich oft irrenden Theoretiker« und legte ihm nahe, sich
statt mit der Theorie mit dem Leben und der Wirklichkeit zu beschiftigen (Za
bol’soe kinoiskusstvo 1935, 100).

Der Generalangriff auf die Theorie vom »Grundproblem« der Kunst soll-
te allerdings erst mit zeitlicher Verzogerung erfolgen — im Jahr 1937 in der
Folge des Verbots von BEZIN LUG (vgl. hierzu Kap. 8.).
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2.5 Der Kontext der Rede von 1935 — die Schriften zu
»Grundproblem« und »Methode«

Die zentrale Bedeutung der Rede von 1935 fiir die Theorieentwicklung der
1930er Jahre ist nicht nur aufgrund Eisensteins eigener Einschitzung ersicht-
lich, sondern ldsst sich auch daran ablesen, dass er in seinen spéteren For-
schungen immer wieder zu den Grundthesen dieser Rede zuriickkehrte. Eisen-
stein formulierte darin einige zentrale Positionen der Kunstisthetik, und der
Vortrag ist keineswegs isoliert, sondern im Kontext der umfangreichen For-
schungsarbeit Eisensteins zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst zu
sehen.

Selbst in den 1940er Jahren und bis kurz vor seinen Tod arbeitete Eisen-
stein an den 1935 vorgestellten Thesen zum »Grundproblem« der Kunst wei-
ter; dies illustrieren zahlreiche unter dem Stichwort »Metod [Methode]« auf-
bewahrte Schriften, wie etwa Texte aus den Jahren 1943/44, die als Einschiibe
in den alten Text der Rede von 1935 vorgesehen waren (z.B. RGALI 1923-2-
248), aber auch Tagebucheintrage aus den 1940er Jahren und Schriften aus dem
Jahr 1947 (z.B. RGALI 1923-2-265, 16). Bereits bei der einleitenden Begriffs-
bestimmung wurde darauf hingewiesen, dass die Thematik von »Grundpro-
blem« und »Methode« sich nicht strikt trennen lésst. Insbesondere die Schriften
aus den 1940er Jahren zeigen, dass die Thesen des »Grundproblems« von 1935,
die aufgrund des reichhaltig dargebotenen ethnographischen Materials bei
den Zeitgenossen den Anschein der Exotik erweckten und scheinbar nichts
mit dem praktischen Filmschaffen zu tun hatten, als Grundlagenforschung die
Voraussetzungen fiir die groBen film- und kunsttheoretischen Untersuchun-
gen der spiten Jahre lieferten.

So basiert der erweiterte Montagebegriff der ausgehenden 1930er Jahre
in den Texten zur »Montage« auf den fritheren Forschungen. Aber auch andere
grundlegende Untersuchungen der 1940er Jahre auf dem Gebiet der Film- und
Kunsttheorie, wie z.B. »Neravnodusnaja priroda [Eine nicht gleichmiitige Na-
tur]« — ein Korpus von Schriften der Jahre 1945-47, das bis zum heutigen
Tag noch nicht vollstindig ediert ist®, »O stroenii ves&ej [Uber den Bau der
Dinge]«” oder »Disney« zeigen zahlreiche Uberschneidungen mit den For-
schungen zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst.

69  Eine russische Neuedition dieser Schriften wird nach Angaben von Naum Klejman vor-
bereitet.

70  Die erste Redaktion des Textes wurde 1939 in der Zs. Iskusstvo kino (Nr. 6, 7-20) ver-
offentlicht. Der Text wurde zum Ausgangspunkt fiir das spétere Buchprojekt »Neravno-
dusnaja priroda«.
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Der Umbruch in der Kunsttheorie Eisensteins und Beginn der Ausarbei-
tung einer grundlegenden »Methode« der Kunst ist in die Zeit des Mexiko-Auf-
enthaltes Eisensteins zu Beginn der 1930er Jahre zu situieren. Dort entwickelte
Eisenstein anhand ethnographischer Studien und Lektiire ethnologischer Stan-
dardwerke die Konzeption von Kunst als Riickkehr zu den friihen Formen des
Denkens.
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Der Aufbau der »Methode« in Mexiko

Wie Tagebuchaufzeichnungen belegen, begann Eisenstein in Mexiko damit,
Themenbereiche einer »Methode« der Kunst zu skizzieren, die fiir die weitere
Entwicklung seiner Kunsttheorie grundlegend sein und in den Forschungen der
1930er und 1940er Jahre weitere Ausarbeitung erfahren sollten. Dies vermag
der Eintrag vom 10. Mérz 19317" zu illustrieren (siehe Abb. I), in welchem
Eisenstein am zehnten Jahrestag der Premiere des Theaterstiicks Mexikaner,
mit dem er auf der Bithne der Kunst debiitierte, seine bisherige kiinstlerische
Entwicklung rekapituliert und von seinem Vorhaben schreibt, die folgenden
Jahre dem Aufbau einer »Methode« der Kunst zu widmen.

Mérida Yucatan Mexico Gran Hotel

10 I 1931

Heute sind es 10 Jahre meiner kiinstlerischen Karriere — der zehnte Jahrestag der Pre-
miere des »Mexikaners« im Proletkul’t.

Meine ersten beiden Fiinfjahrespline ...

Sie begannen mit dem »Mexikaner« und enden mit ... Mexikanern.

Eine Etage iiber mir wohnt espada [= Hauptfechter] David Liceaga mit seiner Cuadrilla
[= Stierfechterquadrille] 72

They are under contract with me for our Mexican picture.

With all crudity: the first fives were a brilliant up. The second five a constant down. En
sauvant les apparences quand-méme! Die zweite war die Verschwendung des in der er-
sten an Kredit Gesammelten und heute bin ich wie Doktor Faust — Pay day — der Kredit
ist zu Ende. 5 gegen 5. And ... we have to start a new ... Oder holt mich heute der Teufel?
Doch. Die ersten waren mein Emotionelles. Mein Kéufliches. Die zweiten — mein Intel-
lektuelles — nicht fiir den Pobel.

Und der Aufbau der Methode ist, womit ich die Dritten anlaufe. Wenn das nicht eine I1-
lusion ist, mit der sich der Cadaver schminkt?! Wenn nicht — so ist die Sache noch gar
nicht so schlimm und die Aussichten ganz schén: und vorne eine neue Tabula rasa.
Doch. Genug der Sentimentalitit. Retournons zu ernsteren Stoffen.

(RGALI 1923-2-1123, 2 f;; Unterstreichung A.B.)

71

72

Der Tagebucheintrag ist gleichzeitig ein anschauliches Beispiel fiir die Besonderheit der
personlichen Aufzeichnungen Eisensteins: der freie Wechsel zwischen den Sprachen
Russisch, Englisch, Franzosisch und Deutsch. In den Schriften zu »Grundproblem« und
»Methode« der Kunst, die groBtenteils in russischer Sprache abgefasst sind, zeigt sich
diese interkulturelle Orientierung in der Vielzahl fremdsprachlicher Zitate und Exzerpte
wissenschaftlicher und schongeistiger Literatur.

Im Orig. russisch: »Ceromus necaThb JeT MOell apTHCTHYECKOH KapbepH — JIECATHICTHE
npembepsl >MekcukanuaUs TIponetkynsTe. Moy TpeBble JiBe ATHIETKY ... OHY Haya-
ek >MekcukanieMUn KOHYAIOTCS ... MEKCHKAHIIAMU. DTaxeM Bhille xupet espada Da-
vid Liceaga u ero cuadrilla.«
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Abb. 1 S.M.E.: Auszug aus den mexikanischen Tagebiichern.
»Merida, Yucatan, Mexico, Gran Hotel 10/ IIT 1931«
(RGALI)
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Die zehn Jahre seiner bisherigen kiinstlerischen Entwicklung unterteilt Eisen-
stein in dem Tagebuchtext in zwei Fiinfjahrespline” und nimmt damit iro-
nisch auf die sowjetische Wirtschaftspolitik der spiten 1920er Jahre Bezug,
die in die Einfiihrung des ersten Fiinfjahresplans (1929—1932)"* miindete. Die
Spanne der ersten fiinf Jahre seines personlichen kiinstlerischen Werdegangs
fasste Eisenstein von seinen ersten Schritten auf der Kunstbithne — der Pre-
miere der Theaterproduktion Mexikaner von Jack London im Jahr 1921 — bis
zum Welterfolg des Films BRONENOSEC POTEMKIN [PANZERKREUZER PO-
TEMKIN] 1925. Diese Jahre bezeichnet der Regisseur als sein »Emotionelles«
wohl auch deshalb, weil die Phase durch einen mitunter ekstatisch erlebten
Schaffensrausch gekennzeichnet war und der Film BRONENOSEC POTEMKIN
Eisenstein in die Riege der weltbesten Regisseure katapultierte. Die zweite
Fiinfjahresspanne von 1926-1930, in der Eisenstein die Filme OKTJABR’ [OK-
TOBER] und GENERAL’NAJA LINUA [GENERALLINIE] fertig stellte (der Film kam
auf Anweisung Stalins mit dem Titel STAROE I NOVOE [DAS ALTE UND DAS
NEUE] in den Verleih), z&hlt der Regisseur zum »Intellektuellen« — »nicht fiir
den Pobel«. Diese Phase zeichnete sich durch das Bemiihen um wissen-
schaftliche Fundierung der Kunst aus. In dieser Zeit nahm Eisenstein die Lehr-
tatigkeit an der Filmschule GTK auf und drehte mit OKTJABR’ und GENE-
RAL’NAJA LINUJA Filme, die nicht den Massengeschmack trafen, dem Regisseur
aber als Experimentierfelder zur Erforschung neuer Theorien dienten. So un-
tersuchte Eisenstein z.B. im Film OKTJABR’ die Theorie des »Intellektuellen
Films«, die er 1928 anfangs noch in Anlehnung an die von ihm 1924 entwi-
ckelte Konzeption der »Montage der Attraktionen« als »I[ntellektual’nyj]. A[t-
trakcion] [Intellektuelle Attraktion]«’> bezeichnet hatte. Den Misserfolg der
Filme OKTJABR’ und STAROE I NOVOE (GENERAL’NAJA LINIJA) beim Publikum
erklérte sich Eisenstein 1931 damit, dass das kiinstlerische Konzept und die
experimentelle Bedeutung der Filme nicht erkannt worden waren. Von der
»Verschwendung des in der ersten [Fiinfjahresspanne] an Kredit Gesammelten«
zeugte die zunehmend kritische Beurteilung von Eisensteins kiinstlerischem
Schaffen in der Sowjetunion. Insbesondere die Produktionen OKTJABR’ und

73  Das Thema des Fiinfjahresplans beschéftigte Eisenstein nach dem Scheitern des Mexiko-
Films auch als Filmprojekt »Pjatiletka« (vgl. dazu Sudendorf 1975, 222 f.). In spateren
Jahren befasste sich Eisenstein mit dem Phédnomen der Planwirtschaft in den Schriften
zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst (vgl. Kap. 4.2.4).

74  Der Fiinfjahresplan galt bereits nach vier Jahren als erfiillt.

75  Vgl. dazu den Aufsatz »l. A. 28«, der in der Jubildumsausg. der Zs. Kinovedceskie Zapiski
zum 100. Geburtstag Eisensteins erstmals vollstédndig publiziert wurde (Eisenstein 1997/
98, 39-43).
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STAROE 1 NOVOE (GENERAL’NAJA LINUA) standen kurz nach der jeweiligen
Premiere im Kreuzfeuer der 6ffentlichen Meinung.”® Anfang der 1930er Jahre
erschienen in der Sowjetunion Artikel, die grundsitzliche Kritik an Eisensteins
kiinstlerischer Methode iibten und seine theoretischen Konzeptionen der 1920er
Jahre in Frage stellten. So erschien z.B. 1931 in der vom Zentralorgan des In-
ternationalen Verbands Revolutionédrer Schriftsteller herausgegebenen Zeit-
schrift Literature of the World Revolution’’ ein Artikel des Kritikers Ivan Ani-
simov »The films of Eisenstein«, der nicht nur zur kritischen Revision aller in
den 1920er Jahren gedrehten Filme des Regisseurs aufrief, sondern auch die
Behauptung aufstellte, dass Eisensteins Forschungen im Bereich der Theorie
fiir seine kreative Entwicklung schédlich seien.”® Eisensteins Theorie des intel-
lektuellen Films wurde als »Ausdruck des organisatorisch-technischen Feti-
schismus« bezeichnet. Der Kritiker K. Jukov beanstandete in seinem Artikel
»K bor’be za proletarskoe kino [Zum Kampf fiir den proletarischen Film]«
das Prinzip der »Masse als Helden«, das die »Masse als eigenartigen Fetisch
erhebt«. Illustriert wurde der Artikel mit Photos aus dem Eisenstein-Film
STAROE 1 NOVOE. Statt der bessjuzetnost’ [Sujetlosigkeit] der Filme Eisen-
steins aus den 1920er Jahren wurde an der Schwelle zu den 1930ern Sujethaf-
tigkeit des Kunstwerks und individuelle Fiihrerfiguren statt kollektiver Massen-
helden gefordert.

Wiéhrend sich Eisenstein 1929-1932 im Ausland aufhielt, fand in der
Sowjetunion ein politischer Umbruch statt, dessen Tragweite der Regisseur
fern der Heimat moglicherweise nicht ermessen konnte. Stalin festigte in die-
sen Jahren u.a. durch die endgiiltige Abrechnung mit Trotzky 1929 seine ab-
solute Machtstellung. Der Freitod Majakovskijs 1930, von dem Eisenstein im
Ausland Nachricht erhielt, war lediglich eines der deutlichen Signale einer
kulturpolitischen Wende. In der zweiten Hilfte des Jahres 1931 erreichten
den Regisseur in Mexiko Briefe von seinen Moskauer Freunden, die ihn unter
Hinweis auf die sich verdndernde politische Lage zur baldigen Riickkehr drang-
ten. So schrieb die Dokumentarfilmerin und Cutterin Esfir’ Sub in einem
Brief vom 9. September 1931 beschworend:

76  Bereits kurz nach Fertigstellung des Films OKTJABR’ druckte z.B. die Zs. Novyj Lef in
den Nr.n 3/1928 und 4/1928 vernichtende Rezensionen des Films. Zur Kritik am Film
GENERAL’NAJA LINUA in der sowjetischen Presse siehe Jurenev 1985-1988, 1, 274-278.

77  Ab 1932 u. d. T. International Literature erschienen.

78  »For the creative development of Eisenstein, his theoretical reasoning has a negative
significance.« Ivan Anisimov: »The films of Eisenstein.« In: Literature of the World
Revolution, Nr. 3, Moskau 1931, 113.

79  In: Proletarskoe kino, Nr. 1, 1931, 24-29.
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Sie miissen bald, so bald wie moglich in die UdSSR zuriickkehren [...]. Ich mochte Th-
nen sehr komprimiert, sehr summarisch erkldren, warum ich Sie drdnge und so nach-
driicklich bitte zuriickzukehren. Richtig dariiber zu schreiben ist unméglich. Man muss
es besprechen, sich gegenseitig voll und ganz verstehen, man muss diese riesige Zwei-
jahresspanne, die uns getrennt hat, iiberwinden und ausradieren.™’

Noch schwerer als die zunehmend kritische Beurteilung der kiinstlerischen
Arbeit Eisensteins in der Sowjetunion wog der Umstand, dass der Regisseur
aufgrund des sich fortwédhrend verldngernden Auslandsaufenthalts bei der po-
itischen Fiihrung der Sowjetunion in Ungnade gefallen war®' und aus der Di-
stanz die Dringlichkeit der Situation offensichtlich zundchst verkannte. Aus den
in Mexiko im Jahr 1931 entstandenen Tagebuchaufzeichnungen Eisensteins
geht hervor, dass der Regisseur vollig absorbiert von seiner Arbeit und voll
Enthusiasmus sowohl iiber seine wissenschaftliche als auch filmerische Tatig-
keit war. In einem Brief an Esfir’ Sub vom 4. Juli 1931 aus Mexiko schrieb
Eisenstein davon, dass er den Film als »kleine Experimentierwelt« verstiinde,
»anhand derer man Gesetze von Erscheinungen untersuchen« konne, »die um
ein Vielfaches interessanter und bedeutsamer sind als laufende Bilderchen«™.

Das Zitat illustriert nicht nur den Stellenwert, den die wissenschaftliche
Beschiftigung fiir Sergej Eisenstein hatte, sondern wirft zugleich ein anderes
Licht auf die Rolle der Kinematographie fiir den Regisseur. Der Film als Ex-
perimentierfeld zur Untersuchung allgemeingiiltiger Erscheinungen ist For-
schungsinstrument einer Wissenschaft, die Gesetze der bildlichen Ausdrucks-
fihigkeit und Grundlagen der Asthetik zu ergriinden sucht.

80  Imruss. Orig.: »Bam ckopee, kak Mo>xHO ckopee Haxo Bo3BpamaTsess B CCCP [...]. Mue
XOUEeTCsl OYEHb CKATO, OYeHb CYMMAapHO 00BsCHUTE Bam, nouemy st Ttoporuto Bac u tak
HACTOMYMBO POy BepHYyThes. Ilucats mo HacTosmeMy o0 3ToM HeBo3MoxHO. Hamo
TOBOPUTH, HAJI0 TOHUMATH JPYT ApYyra A0 KOHIA, Ha/l0 IIPEOJI0NIETh U 3aYePKHYTh TaKOe
OrpOMHOE JIBYXJIETHE, pasienusinee Hac (Sub 1972, 387).

Vgl. auch die Fragmente bislang unverdffentlichter Briefe von Boris Sumjackij und Pera
AtaSeva, in denen Eisenstein zur unverziiglichen Riickkehr in die Sowjetunion aufgefor-
dert wird (Bulgakowa 1997, 167).

81 Im November 1931 telegrafierte Stalin an den Sponsoren des Mexiko-Filmprojekts Upton
Sinclair, Eisenstein habe das »Vertrauen seiner Kameraden« eingebiif3it und stehe im Ver-
dacht, ein Deserteur zu sein: »Eisenstein loose his comrades confidence in Soviet Union
stop he is thought to be deserter who broke off with his own country stop am afraid the
people here would have no interest in him soon stop« (in: Geduld/Gottesman 1970, 212).

82 »Kunemarorpad 3aHHMaTelleH MOCTOJIBKY, MMOCKOJIBKY OH >MaJIeHbKas 3KCICpUMEH-
TabHas BeenenHas( o KOTOpOl MOKHO U3ydaTh 3aKOHBI ABJIEHUH ropasjio Gosee vH-
TePECHBIX 1 3HAYHTENbHBIX, YeM Oeraromue kapTuaku« (in: Sub 1972, 381).
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Eisensteins Bemiihen um wissenschaftliche Fundierung seines kiinstleri-
schen Schaffens und sein Streben, eine umfassende »Methode« der Kunst zu
entwickeln, ist nur unter dem Aspekt der fiir ihn charakteristischen Synthese
wissenschaftlicher Studien und kiinstlerischer Tatigkeit zu verstehen. Die Ar-
beit an der »Methode« der Kunst in Mexiko spiegelt diesen engen Zusammen-
hang zwischen wissenschaftlicher Forschung und kiinstlerischem Schaffen wi-
der. Mexiko, so wie es 1931 von Eisenstein gesehen wurde, gewihrte ihm die
Moglichkeit zur Begegnung mit lebenden Spuren der Kultur der Naturvolker
(pervobytnaja kul’tura). Die Begegnung fiel mit Eisensteins wissenschaftli-
chem Interesse jener Zeit zusammen: ethnologische Studien und Lektiire eth-
nologischer Standardwerke beschéftigten ihn bereits vor der Einreise und be-
gleiteten die kiinstlerische Arbeit in Mexiko. Der Aufenthalt im Land erlaubte
ihm, die historische Ethnographie, die er wissenschaftlich untersuchte, am le-
bendigen Material zu studieren und filmisch zu dokumentieren. Die ethnogra-
phischen Studien und die Erforschung von Mythen und Gebrduchen Mexikos
iibte nicht nur einen starken Einfluss auf den im Entstehen begriffenen Film
aus, dessen Besonderheit die untrennbare Verbindung von Spiel- und Doku-
mentarfilmmaterial darstellt, sondern wurde richtungsweisend fiir die Heraus-
bildung der Theorie vom »Grundproblem« der Kunst.

Allerdings sind die Wurzeln dieser engen Verbindung von wissenschaft-
licher und kiinstlerischer Tétigkeit, ohne deren Wechselwirkung weder das
kiinstlerische Werk noch die Theoriebildung zu verstehen ist, bereits in den
1920er Jahren zu suchen. Der Beginn der Ausarbeitung einer umfassenden
»Methode« der Kunst ist insofern als Biindelung und Ergebnis der in den vor-
angegangenen Jahren betriebenen Forschungstatigkeit zu sehen.

3.1 Wissenschaft und Kunst als Synthese — ein Riickblick auf die
Theoriebildung der 1920er Jahre

Bevor die Theorieentwicklung Eisensteins der 1930er Jahre in den Mittel-
punkt der Untersuchung geriickt wird, soll ein Riickblick auf die 1920er Jahre
verdeutlichen, auf welcher Grundlage sich die Synthese von wissenschaftlicher
Forschung und kiinstlerischem Schaffen entwickelt und unter welchen Prémis-
sen sich der Paradigmenwechsel in der Kunsttheorie der 1930er Jahre voll-
zieht. Nachdem bereits in den frithen 1920er Jahren wissenschaftliches Inter-
esse die kiinstlerische Arbeit begleitet hatte, begann sich Eisenstein mit der
Entwicklung der Theorie der »Intellektuellen Attraktion« 1928 verstirkt mit der
wissenschaftlichen Fundierung seiner im Entstehen begriffenen Kunsttheorie
auseinanderzusetzen.
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In dieser Zeit experimentiert er mit der »écriture automatique« und schreibt

in seinem Tagebuch von schweren Selbstzweifeln aufgrund mangelnder Bil-
dung und Unwissenheit:

Unusefullness. Unstudiedness. Lack [?] of all all all (y compris most primitive) knowl-
edge. My tragedy. I do not know Kant. Fuck him! Njedorosl83 at 31 age. How long yet
more. Late to study. Rostow began to write my diary. Let us continue. Will be a tem-
peramental picture of step by step degradation of not too silly [...] to full abratissement
and dementia not too praecox.

(RGALI 1923-2-1110)

Angesichts der frithen kiinstlerischen Erfolge und der rasanten Entwicklung
seiner theoretischen Konzeptionen konstatiert Eisenstein in diesem Zeitraum
einen fehlenden wissenschaftlichen Unterbau seiner Theorie:

ITpu moeit cucreme

HEpaMOHAJIM3UPOBAHHOTO ITMHAMH3Ma, T.C.

yxoza Brepes 0e3 »3aKperuIeHus Thljla«
TEOPETHYECKUX MOJTYCTAHKOB MEHS O4eHb
6eCIOKOUT BOIPOC Ky/a K€ JaJIblle oce
HA 28? Teneps sicHO — B TOUHYIO HayKy. B
nHCcTHTYT [1aBnoBa. Mnu Bo BesikoM cirydae
B JIA0OPATOPHIO U3YyUYEHUS TOUHBIX
pedIIeKCOoIOTHIECKHX METOIOB B
HCKYCCTBE.

(RGALI 1923-2-1109, 5 £.)

Bei meinem System des nichtrationalisierten
Dynamismus, d.h. der Vorwirtsbewegung
ohne »Sicherung des Hinterlands« der theo-
retischen Zwischenstationen beunruhigt
mich die Frage sehr, wohin denn weiter
nach der I[ntellektuellen] A[ttraktion] 28?
Jetzt ist es klar — in die exakte Wissenschaft.
In das Pavlov-Institut. Oder auf jeden Fall in
das Laboratorium der Untersuchung exakter
reflexologischer Methoden in der Kunst.

Die Entwicklung seiner Theorie suchte Eisenstein durch Forschungsergeb-
nisse auf dem Gebiet der Reflexologie und insbesondere durch die Studien
Pavlovs und Bechterevs zu festigen.

Neben der Reflexologie lieferte ihm die psychoanalytische Schule Freuds

den wissenschaftstheoretischen Unterbau fiir sein kiinstlerisches Schaffen, das
er in Aufzeichnungen aus dem Jahr 1928 mit folgender Formel charakterisiert:

83

84

Russ. »nedorosl’« = »geistig unentwickelter junger Mann«. Im Kontext einer Klage iiber
mangelnde Bildung ist »Nedorosl’« auch als Anspielung auf die gleichnamige Komddie
Denis Fonvizins (Der Landjunker, geschrieben 1781, uraufgefiihrt 1782) zu verstehen. In
der Komddie fiihrt Fonvizin am Beispiel des tumben Landjunkers Mitrofan die schlechte
Erziehung und damit die Bildungsmisere vor Augen.

Fiir die von Kraepelin mit der Bezeichnung »Dementia praccox« belegte Gruppe von
Psychosen fiihrte Bleuler 1911 den Ausdruck »Schizophrenie« ein; vgl. zudem »Schizo-
phrenie« in Laplanche/Pontalis 1973, 453 ff.
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»Dialektische Bewegung. Kampf. [Reflex-]Hemmung. Freud, Pavlov, Bech-
terev. Meine Schaffensformel. «*’

Die Intensivierung wissenschaftlicher Forschungstétigkeit wie die stér-
kere Hinwendung zu den exakten Wissenschaften im Jahr 1928 sind auch im
Zusammenhang mit der Aufnahme der Lehrtétigkeit an der Filmschule GTK
(Mérz 1928) zu sehen. Die padagogische Tétigkeit, die Eisenstein mit Unter-
brechungen bis kurz vor seinem Tod ausiiben sollte, forderte nicht nur seinen
Wissens- und Bildungsdrang, sondern trug auch wesentlich zur Ausarbeitung
kunsttheoretischer Konzeptionen bei.

In Tagebuchaufzeichnungen vom 21. September 1928 verleiht Eisenstein
seinem inneren Konflikt zwischen Kunst und Theorie, seiner Zerrissenheit zwi-
schen praktischer Filmarbeit und Ausarbeitung eines kiinstlerischen Systems
Ausdruck:

WHoraa My4aroT »yprol3eHUs] COBECTH, YTO
HE MOHTHPYIO »[ eHepanky« (koTopas Oyzaer
(hrmIEMOM) a 3aHMMAlOCh pa3paboTKOM
MOHHCTHUYECKOTO METO/Ia M CBOCH
cucreMoil. Ho ToT4ac ke crioXBaTUBaIOCh:
Ecnu s uTo-1mb0o cMor, TO TOJIBKO ITOTOMY,
YTO PSIIOM OIeperxasl WK MEPEroHss Bceria
LIJIa U UJET JKECTKasi TeOpeTuuecKas npo- u
pas-pabotka. »Genie ist Flei« sagte Napo-
leon. IIpeBpaTuTh UCKYCCTBO B TOUHYIO
HayKy — BOT Hamla 3aj1a4a, 0ojee BaKHasi,
YyeM BCE HAlllM KapTHHKHU BMECTE B3STHIE.
(RGALI 1923-2-1108, 209;

Unterstreichung im Orig.)

Manchmal plagen mich »Gewissensbisse«,
dass ich nicht die »Generalka« [General-
linie] (die ein Film werden wird) montiere,
sondern mich mit der Ausarbeitung einer
monistischen Methode und meines Systems
beschéftige. Aber sofort besinne ich mich:
Wenn ich irgendetwas erreicht habe, dann
nur deshalb, weil zugleich vorauseilend oder
iiberholend immer eine harte theoretische
Durch- und Er-Arbeitung ging und geht.
»Genie ist Fleif« sagte Napoleon. Die Kunst
in eine exakte Wissenschaft verwandeln —
das ist unsere Aufgabe, wichtiger, als alle
unsere Filmchen zusammen.

Eisensteins Aussage, er sehe es als seine Aufgabe an, die »Kunst in eine exakte
Wissenschaft [zu] verwandelng, ist fiir die Theorieentwicklung der 1920er Jah-
re von programmatischer Bedeutung. Der Primat rationaler Analyse vor kiinst-
lerischer Intuition findet Ausdruck in den Texten der ausgehenden 1920er Jahre
und gipfelt 1929 im Aufsatz »Dramaturgie der Film-Form« in der Forderung
nach einem »rein intellektuellen Film«, der zur »Synthese von Wissenschaft
und Kunst« werden konne. Auch die Erwdhnung einer »monistischen Metho-
de« ist charakteristisch. In diesem Zeitraum intensiver wissenschaftlicher For-
schungen zu Grundlagen des kiinstlerischen Schaffens berichtet Eisenstein in
seinen Aufzeichnungen wiederholt von Plinen zum Aufbau eines »monisti-

85 Im russ. Orig.: »Jluanextnueckoe napuxenue. bopeda. Topmokenne. ®peiin. I1asnos.
Bexrteper. Mos popmyina tBopuectBa« (RGALI 1923-2-1106, 6).
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schen Systems«*® bzw. einer »Methode« der Kunst.*” Die Suche nach einer
Lehre, die aus einem einzigen Prinzip heraus alle Erscheinungen erklért, bildete
eine wichtige Vorstufe fiir die Formulierung des »Grundproblems« der Kunst.
Der Monismus als Methode steht im Zusammenhang mit der Suche nach dem
Einheitsprinzip [edinstvo], welches fiir die Asthetik Eisensteins (z.B. in der
Formel der Einheit in der Mannigfaltigkeit) von grundlegender Bedeutung ist.

Der System-Begriff, den Eisenstein in den 1920er Jahren und bis in die
frithen 1930er Jahre teilweise synonym zur Bezeichnung einer umfassenden
»Methode« der Kunst verwendete, stellte u.a. eine begriffliche Anlehnung an
das »System Stanislavskijs«® dar, gegen welchen Eisenstein in den 1920er
Jahren polemisierte, als er sich von fithrenden Theatertheoretikern wie z.B.
seinem Lehrer Mejerchol’d abzusetzen begann und seine eigene Position in
der Kunst zu bestimmen suchte. So verfasste Eisenstein z.B. im Jahr 1927 als
Antwort auf Stanislavskijs Memoiren Moja zizn’ v iskusstve [Mein Leben in
der Kunst; Moskau 1922) seinen Text »My Art in Life«®*, der sich kritisch
mit zeitgendssischer Film- und Theatertheorie auseinandersetzt und im Titel
explizit auf die 1924 in London erschienene Ubersetzung der Memoiren Sta-
nislavskijs My Life in Art Bezug nimmt. Die Auseinandersetzung mit dem
»System Stanislavskijs« ldsst sich in Eisensteins kunsttheoretischen Schriften
bis in die 1940er Jahre verfolgen. Dabei zeigt sich, dass Eisenstein in den
1930er Jahren von seiner polemischen Position zu Stanislavskij abriickte. Dies

86  Z.B. in »Perspektiven« (1929, in: Eisenstein: /P II, 35-44) und »Dramaturgie der Film-
Form«. Die Suche nach einem monistischen System ist moglicherweise mit der Rezeption
der Schriften Plechanovs in Verbindung zu bringen. Auch fiir die Evolutionstheorie, deren
Anhinger Eisenstein war, ist die Idee eines monistischen Systems charakteristisch; so
propagierte z.B. Ernst Haeckel in seinem Buch Die Weltrdthsel (1899) den Monismus
als allumfassendes System organischen Wachstums.

87  Von einer »Methode« der Kunst schreibt Eisenstein bereits 1928 in seinen Tagebiichern
(RGALI 1923-2-1108).

88  Stanislavskijs Methode der Psychotechnik sollte es dem Kiinstler ermdglichen, »in sich
jenes Selbstgefiihl wachzurufen, bei dem die Intuition am leichtesten iiber ihn kommt«.
Die Theorie von der »produktiven Einfiihlung«, wie sie Stanislavskij an Inszenierungen
der Dramen Cechovs und Gor’kijs entwickelte, basiert auf der Uberzeugung, dass der
Schauspieler seine Rolle »nicht durch zufillige Inspiration« gestalte, sondern »durch ei-
ne ganze Reihe von Inspirationen, die auf den Proben hervorgerufen und fixiert und im
Moment des Schaffens dank der affektiven Erinnerung wiederholt werden« (zit. nach
Engel-Braunschmidt, Annelore: »Stanislawski-System.« In: Theaterlexikon 1992, 878. Ei-
senstein lehnte in seinen Filmen der 1920er Jahre die psychologisierende Schauspieler-
fiihrung ab und verfocht stattdessen das (auf die Typenkomddie zuriickgehende) Typage-
Prinzip im Film.

89  Publikation in: Eisenstein 1997/98, 13-23.



Der Aufbau der »Methode« in Mexiko 63

ging so weit, dass er in seinen Forschungen zum Thema Ekstase das System
Stanislavskijs mit der ihn faszinierenden Psychotechnik des Ignatius von Lo-
yola in Verbindung brachte.”

Die intensive Auseinandersetzung mit den fithrenden zeitgendssischen
Theaterregisseuren und -theoretikern, die in Eisensteins Aufsédtzen der 1920er
Jahre deutlich zutage tritt, wurde durch seinen persdnlichen Werdegang, der
ihn vom Theater zum Film fiihrte, und die Bliite der sowjetischen Theaterkul-
tur’ jener Jahre bedingt. Die Theaterarbeit Eisensteins fithrte bereits in den
friihen 1920er Jahren zur Beschéftigung mit theoretischen Grundlagen der
Ausdrucksbewegung. Den ersten AnstoB zu Eisensteins Forschungsarbeit auf
diesem Gebiet gab der Auftrag Vsevolod Mejerchol’ds’® an Eisenstein, einen
Lexikoneintrag zur Ausdrucksbewegung zu verfassen.”” Im Zeichen der inten-
sivierten Forschungstitigkeit miindete die Auseinandersetzung mit zeitgendssi-
scher und klassischer Theatertheorie’ 1928 in umfangreiche wissenschaftliche
Studien zur Ausdrucksbewegung”, die auch Ergebnisse der zeitgendssischen

90 Der dem Korpus der Schriften zur Montage 1937 entstammende Text zu Stanislavskij
und Loyola wurde von Naum Klejman nicht in die Monographie zur Montage 1937 auf-
genommen, sondern in der Zs. Kinovedceskie Zapiski gesondert publiziert (Eisenstein
2000d). Der Text ist ein herausragendes Beispiel fiir die Spezifik Eisensteins, das Mon-
tageprinzip auch in seinen Schriften zu tibernehmen und eine Vielzahl von Fremdzitaten
in seine Texte zu montieren.

91  Zur Theaterkultur der ersten Hélfte der 1920er Jahre siche die Monographie des Zeit-

zeugen Fiilop-Miller 1926. Eisenstein machte 1923 in Moskau die Bekanntschaft mit
Fiilop-Miller und traf ihn 1930 in Hollywood wieder. Laut Aufzeichnungen Eisensteins
in Texten zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst nahmen die in Hollywood mit
Fiilop-Miller gefiihrten Gesprache Einfluss auf dessen zum damaligen Zeitpunkt im Ent-
stehen begriffenes Buch zur Filmkunst (Fiilop-Miller 1931).
Eisensteins Auseinandersetzung mit der Theaterkunst ist im Kontext der stark pole-
misch geflihrten Debatten jener Zeit um die Etablierung der Kinematographie als eigen-
standige Kunstform zu sehen. Zur Entwicklung der sowjetischen Filmtheorie der 1920er
Jahre und zur Beziehung von Theater und Film in dieser Zeit siehe Selezneva 1972.

92  Zu Mejerchol’d und Eisenstein sieche die Untersuchung von Law/Gordon 1996.

93 Zur Entwicklung der Ausdrucks- und Konflikttheorie im Kontext der Psychologie vgl.
Bulgakowa: »Eisenstein und die deutschen Psychologen. Sergej Eisenstein und sein »psy-
chologischesUBerlin — zwischen Psychoanalyse und Gestaltpsychologie.« In: Bulgakowa
1989, 82.

94 Neben prominenten russischen Theatertheorien wie der Biomechanik Mejerchol’ds und
dem »System Stanislavskijs«, sowie Tairovs oder Evreinovs Theaterkonzepten sind an
dieser Stelle die Theatertheorie Edward Gordon Craigs, das japanische Kabuki-Theater
oder die deutsche Theatertheorie (z.B. Georg Fuchs) zu nennen.

95  Eine Publikation der Studien zur Ausdrucksbewegung steht noch aus. Im Staatlichen
Russischen Archiv fiir Literatur und Kunst werden die Forschungen zur Ausdrucks-
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Psychologie einbezogen. In diesen Schriften untersuchte Eisenstein u.a. Grund-
lagen der Ausdrucksfihigkeit und Fragen der graphischen Aufzeichnung mi-
mischer und rdumlicher Bewegung. Heinrich von Kleists Aufsatz »Uber das
Marionettentheater« bezeichnete Eisenstein als einen der Grundsteine seines
Bewegungs-Systems.”® Seine Filmtheorie erhielt 1928 entscheidende Impulse
vom japanischen Kabuki-Theater, fiir das er sich anlédsslich des Gastspiels ei-
ner japanischen Theatertruppe in Moskau begeisterte.”’ Im Zusammenhang
mit den Studien zur Ausdrucksbewegung bestimmte Eisenstein in seinen Tage-

96

97

bewegung aus dem Zeitraum Januar 1928 bis August 1929 unter den Einheiten 1923-2-
228, 1923-2-229 u. 1923-2-230 unter den Arbeiten zu »Grundproblem« und »Methode«
der Kunst verzeichnet.

Vgl. dazu Eisensteins Tagebucheintrag vom Sommer 1928 im Zusammenhang mit sei-
ner Lektiire von Stephan Zweigs Der Kampf mit dem Ddmon. Hélderlin, Kleist, Nietzsche
(1925): »[...] Ich schwirme um Zweigs Kleist als ob er fiir mich eine Offenbarung sei!
Mit meinem Gedichtnis ist nun eben nichts anzufangen! Uber das Marionettentheater
(1841) stammt ja von Kleist! Seine Dramaturgie (mit Grillparzer, Immerman u. Grabbe
zusammen herausgegeben von Scholz) war eines der ersten theoretischen Biicher tibers
Theater, das ich je gelesen habe! In Leningrad 1918-19 gekauft (als aus Wologda von
der Front auf ein paar Tage angekommen. In Dreck, Staub, Fortifikation, Evakuation,
wie eine Bibel gelesen! Und der Aufsatz iiber die Marionette — einer der Grundsteine
meines Bewegungs-System. Ubrigens, wie es sich erwies, auch Bodes (ganz unabhingig
voneinander — erfahren hab ich’s blof, als ich Kleist in der Berliner Abtlg. der Bode-
Schule Herrn Hinrich Medan zitierte (Berlin 1926) — gro3e Verbliiffung seinerseits tiber
meine Erudition!« (RGALI 1923-2-1109, 93 f.; dt. im Orig.).

Im Juni 1928 vermerkte er in seinem Tagebuch, dal er dem bevorstehenden Gastspiel
des Kabuki-Theaters entgegenfiebere und es ihn hin zur 6stlichen Kultur Japans und Chi-
nas ziehe: »All diese Tage beschéftigt mich das bevorstehende Gastspiel des »Kabuki
[-Theaters]U Habe Asari meine Filme gezeigt. Er verspricht, mir Sharaku mitzubringen!
Von neuem fingt die »japanischeUWunde meiner Seele tropfchenweise an zu bluten. Es
zieht mich, es zieht mich, nach Japan. China ... Der erste Drang [dorthin] ist ... 11 Jahre alt
(1917), der zweite Drang ist 8 Jahre alt (1920 die Akademie), der letzte Drang ist 2 Jahre
alt (1926 >Dzungo(j und von neuem >lockt es mich méchtigUin den Osten. O! When!
When! When? ... When shall I go to China, to Japan??!!! [Bce 3ti 1HEM BOKXYCH € Ipea-
crosemu ractponsamu >Ka6yxuU [okaseiean Acapu cBou kapTubl. OH 06€IaeT npu-
BestH MHe Sharaku! CHoBa 3acoumnack »snonckasUpaHa Moeii gymm. TsHeT, TAHET, B
Snonnto. Kuraii ... [lepBoit tare ... 11 ner (1917), Bropoii Tsre 8 ser (1920 Axanemns)
nocnemueii Tare 2 roma (1926 >IIxyrrolJ u cHopa >BiactHo BiederUna Bocrok. O!
When! When! When? ... When shall I go to China, to Japan??!!!]« (RGALI 1923-2-
1109, 84).

Zu Eisensteins Filmprojekt »Dzungo« iiber die chinesische Revolutionsbewegung schreibt
Sudendorf: »Die Idee [...] stammt offensichtlich von E.s langjahrigem Freund Tret’jakov,
der 1924/25 Lehrbeauftragter fiir klassische russische und sowjetische Literatur an der
Universitidt Peking war« (Sudendorf 1975, 216).
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buchaufzeichnungen seine methodologische Orientierung immer wieder neu
und setzte sich kritisch mit den Arbeiten Bechterevs und Ludwig Klages zu
dieser Thematik auseinander (RGALI 1923-2-1109, 55). Im Rahmen seiner
Studien zur »Methode« der Kunst und zum Aufbau kiinstlerischer Werke fiihrte
Eiseg;stein die Forschungen zur Ausdrucksbewegung auch in spéteren Jahren
fort.

In der zweiten Halfte der 1920er Jahre wurde die Reflexion iiber Sprache
und Begriffsbildung dsthetischer Theorie und das Verhiltnis von Wortkunst und
Bildkunst zu einem wesentlichen Bestandteil der Schriften zur Filmtheorie Ei-
sensteins.” Die logozentrische Perspektive dieser Jahre ist u.a. auf die Rezep-
tion zeitgendssischer sprachphilosophischer, sprach- und literaturwissenschaft-
licher Untersuchungen zuriickzufiihren: Neben Ernst Cassirers Die Philosophie
der symbolischen Formen regten die Arbeiten der russischen Formalen Schule
— insbesondere die Publikation des Sammelbands Poétika kino '* — die Diskus-
sion iiber das Verhéltnis von Sprache und Bildkunst und die Debatten um »ob-
raznost’ [Bildlichkeit, Bildhaftigkeit]« bzw. »obraz [Bild]« an.'"!

Im Jahr 1929 entwarf Eisenstein in seinem Tagebuch einen Konspekt der
fiir die Entwicklung seiner Filmtheorie wichtigen Forschungsbereiche: »Dialek-
tik, Reflexologie, Freud« (RGALI 1923-2-1114, 62). Die Beschéftigung mit
den Grundlagen der Dialektik verlief parallel zur marxistischen Wende in der
sowjetischen Wissenschaftspolitik, und Eisensteins Schriften der 1920er Jahre
belegen die Lektiire marxistisch-leninistischer Klassiker wie Friedrich Engels
Dialektik der Natur oder Plechanovs Schriften. Gleichzeitig dachte Eisenstein
allerdings auch an eine kiinstlerische Umsetzung marxistischer Theorie und

98 Z.B. in den Aufzeichnungen zu »Grundproblem« und »Methode« von Anfang 1943
(RGALI 1923-2-251). In diesen Schriften behandelte Eisenstein die Themen »Rhythmus
und Wiederholung, Bewegung mit vorhergehender gegenldufiger Bewegung, Kretschmer
und Reizerregung, tiber ausdrucksstarke Bewegung [Ritm i povtor, otkaznoe dvizenie,
Kretschmer i razdraZenie, o vyrazite]’'nom dvizenii]«.

99 Z.B. im Aufsatz »Perspektiven« (1929), in: Eisenstein: /P 11, 35-44.

100 Eisensteins Néhe zu Positionen des Russischen Formalismus macht A. Hansen-Love ex-
plizit, der in seiner Untersuchung von Montage-Modellen der formalistischen Filmtheorie
u.a. zu dem Schluss kommt: »Ejzenstejns Auseinandersetzung mit Dziga Vertovs fakto-
graphischem Montage-I-Modell deckt sich weitgehend mit der formalistischen Kritik an
den antidsthetischen Intentionen der Faktenmontage allgemein und im besonderen mit
der Filmsemantik des FII, ohne dal3 freilich ein genetischer Zusammenhang zwischen
Ejzenstejns Filmtheorie (und -praxis) mit der formalistischen poétika kino nachzuweisen
wiare« (Hansen-Love 1978, 352).

101 Vgl. dazu Wolfgang Eismann: »Zur Geschichte des obraz-Begriffes in der russischen
und sowjetischen Literaturwissenschaft.« In: Ivanov 1985, 1-69.
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trug sich mit Plédnen zu einer Verfilmung von Marx’ Das Kapital (der Vorschlag
wurde aber von Stalin abgelehnt).'” Wie aus den Memoiren Eisensteins her-
vorgeht, setzte die Rezeption der Schriften Freuds bereits in den 1910er Jah-
ren ein, wurde jedoch in der zweiten Hélfte der 1920er Jahre intensiviert. In
dieser Zeit begab sich Eisenstein selbst in psychoanalytische Behandlung und
experimentierte mit der »écriture automatique«. In der Sowjetunion wurden
zu diesem Zeitpunkt die Theorien der Freud-Schule bereits harsch kritisiert.
Auch noch in spiteren Jahren offenbarte sowohl die Kunsttheorie Eisensteins
als auch sein filmisches Schaffen die Rezeption der psychoanalytischen Theo-
rien, allerdings verwendete er deren Terminologien nicht mehr explizit in Tex-
ten, die zur Publikation in der Sowjetunion vorgesehen waren, sondern sub-
sumierte die Konzepte der Psychoanalyse unter eine andere Begrifflichkeit.
Angesichts der Kampagnen gegen den Freudismus tarnt Eisenstein 1929
mit diskursiven Strategien sein anhaltendes Interesse fiir die Psychoanalyse.
In einem Tagebuchauszug aus dem Jahr 1929 legt er einige Strategien offen:
»Freud nicht herausheben, sondern als Sonderfall (>erot. Sektor() der Refle-
xologie im Allgemeinen. Annoter son nom en passant. Stattdessen die Jafeti-
dologie zitieren. Denn kaum jemand erinnert sich zusammenhdngend an die
Thesen der Dialektik, der Reflexologie und des Prozentsatzes Freud, der ma-
terialistisch akzeptabel ist« (RGALI 1923-2-1114, 62 £.)'®. Die Subsumierung
der wissenschaftlichen Erkenntnisse Freuds unter die Reflexologie war eine
géngige Praxis jener sowjetischen Anhdnger der Psychoanalyse, die nicht bereit

waren, den Theorien Freuds vollstindig abzuschworen (Etkind 1994, 219)'*.

102 Laut Naum Klejman findet sich die erste Erwidhnung des Projektes einer Verfilmung des
»Kapitals« nach dem Drehbuch K. Marx’ in einer Tagebucheintragung vom 12.10.1927
(IK, Nr. 6, 1992, 11 £.). Klejman fiihrt an gleicher Stelle aus, dass gemé8 den Erinnerun-
gen M. Ju. Blejmans das Projekt 1929 auf Ablehnung Stalins stief3.

103 Im russ. Orig.: »®pelina He BBILIENATH, a MPEACTABUTh, KaK YAaCTHBIA ciydail (>3poT.
cextoplJ pedrekconorun Boobme. Annoter son nom en passant. 3aTo aaTh AQeTHIO-
norust. Tak Kak MaJio KTO CBSI3aHO HOMHHT HOJIOXKEHHS TUAJIEKTUKH, Pe(IEKCOIOTHH, 1
Toro % ®peiina, KOTOPBII MaTEPUATICTUUECKH IPUEMIIEM. K

104 In seiner Geschichte der Psychoanalyse in Russland schreibt Etkind {iber die Strategien
des Freudomarxismus: »In dieser eher politisch als wissenschaftlich gefiihrten Ausein-
andersetzung waren fiir die sowjetischen Analytiker zwei Strategien denkbar: Die eine —
nennen wir sie die >Sonderfall-TheorieU- hatte zu beweisen, daB die Psychoanalyse als
ein Sonderfall dieser oder jener Variante besagter >materialistischer Konzeption des Men-
schenUzu verstehen sei — Sonderfall genug, um dem Marxismus nicht zu widersprechen
und der sowjetischen Wissenschaft sogar mit empirischen Forschungen unter die Arme
greifen zu konnen. Diese Sonderfall-Theorie wurde zunédchst von dem spéter namhaften
Philosophen Bernard Bychowski ausgefiihrt. Mit umfénglichen Freud-Zitaten suchte By-
chowski in der Zs: Unter dem Banner des Marxismus den Beweis anzutreten, daf} Freuds
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Eisenstein war sich bewusst, dass nur der »materialisierte« Freud zitierfdhig
war, und versah den Namen Freuds in dem Tagebuch mit dem entsprechenden
Zusatz: »®peiina (marepuanuzopansoro!) [Freud (den materialisierten!)]«. Im
Weiteren bestand die Taktik Eisensteins darin, den Namen Freuds nur beildufig
zu erwihnen und stattdessen die offiziell anerkannten Theorien des fithrenden
Japhetidologen und Sprachwissenschaftlers Nikolaj Marr zu zitieren.

Im Zeichen der aus dem Umfeld der RAPP'” gefiihrten ideologischen
Angriffe und der kulturpolitischen Wende an der Schwelle der 1930er Jahre
wurde die Orientierung an wissenschaftlichen Theorien der 1920er Jahre zu-
nehmend problematisch. So wurde z.B. die Reflexologie einer ideologischen
Revision unterzogen.

Auch die sowjetische Psychologie war in dieser Zeit einer ersten Welle
von Repressionen unterworfen, die die physische Vernichtung vieler Wissen-
schaftler nach sich zog (Petrovskij/Jarosevskij 1994, 132). Der ideologische
Schlagabtausch traf mittelbar auch die Filmkunst und die ihr zugrunde liegen-
den Theorien. So erhob z.B. der Kritiker Jukov den Vorwurf, dass »der revolu-
tionére Fliigel der Kinematographisten die Psychologie aus dem Arsenal ihrer
Methode streicht, und sie mit Physiologie und Reflexologie ersetzt« (»K bor’-
be za proletarskoe kino [Zum Kampf fiir den proletarischen Film].« In: Prole-
tarskoe kino, Nr. 1, 1931, 28). Nicht nur dieser Vorwurf, sondern auch die
Kritik an einer Lektiire Zolas und Freuds »ohne marxistische Einstellung« und
die msubjektiv-kritischeUHaltung zu diesen Autoren« konnte auf Eisenstein
bezogen werden.

Einen Uberblick iiber das Zusammenspiel von kiinstlerischer Arbeit und
Theorieentwicklung gewéhrt eine Aufzeichnung Eisensteins aus dem Jahr 1933
mit dem Titel »O tvoréeskoj i teoreti¢eskoj dejatel’nosti [Uber die schopferi-
sche und theoretische Tétigkeit]«, die nach Angaben der Herausgeber mogli-
cherweise fiir die Enzyklopidie »Granat« verfasst worden war. In dieser Auf-
zeichnung skizziert Eisenstein die Entwicklung von kiinstlerischem Schaffen
und Theorie von 1922 bis 1933:

Lehre monistisch, materialistisch und dialektisch sei. Als Grundmuster diente ihm dabei
Bechterews Reflexologie, der er die Psychoanalyse als Sonderfall andiente. Der erste,
der ihm eine Zeitlang in diesen Pramissen folgte, war Aaron Salkind [Zalkind]« (Etkind
1996, 284). Laut Tagebuch (1109-2-72, 74) war Eisenstein im Jahr 1929 bei Zalkind in
Behandlung.

105 Rossijskaja associacija proletarskich pisatelej (Russlédndische Assoziation proletarischer
Schriftsteller). Die 1925 gegriindete Literaturorganisation wurde 1932 mit dem Beschluss
zur Umbildung der Kiinstlerorganisationen aufgelost.
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192223 — »Der Gescheite«'®. Montage der Attraktionen auf dem Theater und Kon-
flikttheorie innerhalb der Grenzen der Ausdrucksféhigkeit der menschlichen Bewegung.
(Siehe Vortrag E. [sic!] im psychologischen Institut an der Berliner Universitit. (Berlin
1929).

1924 — Montage der Attraktionen von Elementen der Realitit. »Gasmasken« in der Gas-
fabrik und Ubergang zum Film. Film DER STREIK— Schaffung eines Filmgenres mit der
Masse als Helden.

1925 — PANZERKREUZER POTEMKIN. Fragestellung zur Filmbildhaftigkeit und Film-
Sprache.

1926-29 — DAS ALTE UND DAS NEUE. Konflikttheorie breitet sich auf Film-Bild [kino-
obraz] aus. Als Teilproblem: sogenannnte »Obertonmontage« und »regressiver Anfang«
in der Form.

1927-28 — OKTOBER. Konflikttheorie als Grundlage der filmischen Ausdrucksféhigkeit.
Teilproblem: Theorie des »intellektuellen Films« (Zeitschrift des Narkompros Iskusstvo,
Nr. 1, 1929 und Vortrag an der Sorbonne, Paris 1930), Konflikttheorie der Montage
(Nachwort zum »japanischen Film«, »Kinopecat’«, 1929).

Endgiiltige Festlegung des Begriffs der Film-Form als Rekonstruktion des menschli-
chen Denkprozesses.

1930 — Drehbuch von Dreisers »An American Tragedy«. Experiment zum »inneren
Monolog« im Film (Hollywood, U.S.A.).

1931-33 — endgiiltige Zusammenfiihrung des Systems. Wissenschaftliche Arbeit am
GIK (Publikation fiir 1933-34 erwartet).'”’

Wie der Text zeigt, bestimmt die Konflikttheorie die kunsttheoretischen Kon-
zeptionen der 1920er Jahre. So war die Theorie des Intellektuellen Films von
der These geprigt, dass nur durch konflikthafte Montage zweier aufeinander
folgender Einstellungen Kunst entstehen kann: »Denn Kunst ist immer Kon-
flikt.«'® Eisensteins Definition der Kunst als Konflikt verweist auf die wis-
senschaftlichen Untersuchungen zur Konfliktforschung als Zweig der sowje-
tischen Psychologie und Neurophysiologie und auf seine Zusammenarbeit mit
dem Neurophysiologen Aleksandr Lurija und dem Psychologen Lev Vygotskij.
Bereits Mitte der 1920er Jahre hatte Eisenstein personlich Bekanntschaft mit
Lurija geschlossen (E. Lurija 1994, 121). In der zweiten Hélfte der 1920er Jahre
fiihrte Eisenstein mit ihm Experimente zur Erforschung der menschlichen Be-
wegung im Zustand der Hypnose durch, die durch Protokolle Lurijas und No-
tizen Eisensteins vom Dezember 1928 im Lurija-Archiv dokumentiert sind (E.
Lurija 1994, 121 f.). Lurija verdffentlichte die Ergebnisse seiner Affekt- und
Konfliktforschung 1932 im amerikanischen Verlag Liveright unter dem Titel

106 Auffiihrung des Theaterstiicks Ostrovskijs Eine Dummheit macht auch der Gescheiteste
im Proletkul’t-Theater.

107 Imruss. Orig. publiziert in Eisenstein 1997/98, 27-29.

108 Eisenstein: »Dramaturgie der Film-Form.« In: Eisenstein 1973-1984, 111, 201.
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The Nature of Human Conflict.'"” Wahrscheinlich durch die Vermittlung Lu-
rijas lernte Eisenstein Lev Vygotskij, der in den 1920er Jahren Untersu-
chungen zu psychologischen Grundlagen der Asthetik verfasste, kennen. Die
Monographie Psichologija iskusstva [Psychologie der Kunst] wurde zwar zu
Lebzeiten Vygotskijs nicht publiziert, Eisenstein hatte jedoch Gelegenheit zu
griindlicher Lektiire des Werkes, wie ein von ihm mit Marginalien versehenes
Manuskript des Buches zeigt, das im Eisenstein-Archiv aufbewahrt wird. V. V.
Ivanov weist in seinem Kommentar zu Psichologija iskusstva darauf hin, dass
Vygotskijs Uberlegung zum »Widerspruch [protivore¢ie]« zwischen Form und
Inhalt Eisensteins Interesse weckte und er in seinem Exemplar alle Stellen des
Buchclels0 unterstrich, die sich auf diese Thematik beziehen (Vygotskij 1925/1968,
517).

Die »endgiiltige Festlegung des Begriffs der Film-Form als Rekonstruk-
tion des menschlichen Denkprozesses«, die Eisenstein in dem zitierten Uber-
blick iiber seine Theorieentwicklung auf die Jahre 1927/1928 datierte, und die
Herausbildung der Theorie des intellektuellen Films sind nicht ohne die Re-
zeption der erwdhnten psychologischen Standardwerke denkbar. In dem Riick-
blick auf die Entwicklung seiner kunst- und filmtheoretischen Positionen da-
tierte Eisenstein die »endgiiltige Zusammenfiihrung des Systems« auf die Jahre
1931-1933 — die Zeit des Mexiko-Aufenthaltes und der anschlieBenden Riick-
kehr in die Sowjetunion.

3.2 Die Synthese von Wissenschaft und Kunst in Mexiko

Sergej Eisenstein reiste mit vagen Vorstellungen iiber das Konzept des zu dre-
henden Films in Mexiko ein. Anfang 1931, sieben Wochen nach der Einreise
in Mexiko, arbeitete er mit Grigorij Aleksandrov die erste Fassung des Dreh-
buchs'"" mit dem Titel »;Que viva México!« aus. Laut diesem Drehbuch sollte
der kiinftige Film aus vier Erzéhlungen bestehen, umrahmt von einem Prolog
und einem Epilog. Der Prolog spielt in Yucatan und thematisiert eine Begréb-
niszeremonie in dem Gebiet der alten Maya-Kultur. Die erste Erzdhlung ist
mit Sandunga iberschrieben und schildert eine Liebesgeschichte in der Zeit

109 Zur Autobiographie Lurijas siehe auch Lurija 1974.

110 Eisensteins Konzeption der Kunst als Konflikt ist jedoch auch im Kontext der dialekti-
schen Lehre von den Widerspriichen und dem Konfliktbegriff in der marxistischen Asthetik
zu sehen.

111 Das Drehbuch wurde erstmals 1934 veroffentlicht (in der Zs. Experimental Cinema, Hol-
lywood, Nr. 5, 1934). Auf russisch ist es in der sechsbédndigen russ. Ausg. der Werke Ei-
sensteins erschienen (Eisenstein: /P VI, 105-128).
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der prikolumbischen Epoche im Tropengebiet von Tehuantepec. Die zweite
Erzéhlung, Maguey, zeigt einen Aufstand im feudalen Mexiko zur Zeit des
Diktators Porfirio Diaz, vor der ersten Revolution; Schauplatz der Handlung
ist die von Agavenplantagen (Maguey = Agave) umgebene Hacienda Tetlapayac
im Staate Hidalgo. Die dritte Erzahlung, Fiesta, ist dem Fest der Jungfrau von
Guadalupe, der Nationalheiligen Mexikos, und den Feierlichkeiten wie Stier-
kampf und Ténzen zu Ehren der Heiligen gewidmet. Die letzte Erzéhlung, Sol-
dadera, schildert die Ereignisse der Revolution von 1910 aus der Perspektive
der Soldatenfrauen. Der Epilog des Drehbuchs ist iiberschrieben mit »dia de
los muertos« — dem »Totentag« (Allerseelen) im zeitgendssischen Mexiko.

Nicht alle der im Drehbuch geplanten Episoden konnten von Eisenstein
realisiert werden. Und von seinen Planen zur Montage des Filmmaterials ist nur
wenig bekannt. Die Episode »Fiesta« wurde nicht zu Ende gedreht (nach Ei-
sensteins Aussage hitte das noch fehlende Material auch in Moskau ergénzt
werden konnen), die geplante Episode »Soldadera« konnte nicht mehr gedreht
werden.

In Mexiko ging das kiinstlerische Schaffen Hand in Hand mit wissen-
schaftlichen Studien. Wahrend des mehrmonatigen Aufenthalts auf der Haci-
enda Tetlapayac arbeitete Eisenstein parallel zum Filmschaffen am Buch zur
»Methode« der Kunst. So schrieb Eisenstein am 7. Dezember 1931 {iber seine
Riickkehr zur Hacienda:

7. XII. 31 Aujourd’hui de retour pour quatre jours a nouveau a Tetlapayac — place mau-
dite (pour le cinéma) et bénite pour 1’escripture [sic]!
(RGALI 1923-2-1129, 2)

Aufgrund widriger Wetterbedingungen und zahlreicher anderer Schwierigkei-
ten, die den Verlauf der Dreharbeiten behinderten, wurde der Aufenthalt auf
der Hacienda weniger fiir die Filmarbeit als vielmehr fiir die Ausarbeitung der
Theorie genutzt.

Der Ort, an dem dies stattfand, ist dabei keineswegs bedeutungslos. Die
Auseinandersetzung mit der Ethnographie Mexikos und dem Denken der Na-
turvolker erwies sich als grundlegend fiir die Herausbildung des »Grundpro-
blems« der Kunst. Im Folgenden sollen daher jene Themenkreise skizziert
werden, mit denen sich Eisenstein in Mexiko intensiv auseinandersetzte und
die in den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« eine Fortsetzung fan-
den. In diesem Uberblick wird verdeutlicht werden, welche der fiir die Theorie-
bildung der 1930er und 1940er Jahre zentralen Themen entscheidende Impulse
aus der Begegnung mit Mexiko erfuhren oder auf der Grundlage spezifischer
Gegebenheiten Mexikos entwickelt wurden.
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3.2.1 Wissenschaftliche Forschungen Eisensteins in Mexiko

Welche Schwerpunkte Eisenstein in seinen Forschungen zur »Methode« der
Kunst setzte, zeigt ein Auszug aus den mexikanischen Aufzeichnungen. Die
hier angegebenen Kiirzel verwendet Eisenstein in seinen Aufzeichnungen sy-
stematisch:

X

EX[tase] — Ekstase

SM[ech] — Komisches [Wortlich: Lachen)]

DJialektika] — Zur Methode (Konspekt der Dialektik)

M — Geschichte der Dialektik (Mystik als Pradialektik)
VV[edenie] — Einflihrung

SUP — Superposition (Frage der Technik der Erkenntnis)
P[ovtor] — Wiederholung (Imitatio)

XXX — ist wert, sich dariiber klarzuwerden

JAZ[yk] — Sprache

(RGALI 1923-2-1131, 31)

Einen Schwerpunkt der Vorarbeiten zu einer umfassenden Asthetik der Kunst
in Mexiko bildeten die Studien zur Ekstase, die Eisenstein in Orientierung an
dem franzosischen Begriff extase in seinen Schriften mit dem Kiirzel X oder
EX versah. Neben Forschungen zu Erscheinungsformen religioser Ekstase in
den Schriften vornehmlich der spanischen Mystiker studierte Eisenstein in
Mexiko rituelle Formen von Ekstase anhand ethnographischen Untersuchungs-
materials. Er filmte mit dem Brauch der »danzantes« rituelle Formen des Tan-
zens in Trance, ging der Wirkungsweise traditioneller Rauschmittel wie Peyotl
in wissenschaftlichen Quellen nach und analysierte die altamerikanische Bild-
kunst als Ausdruck kiinstlerischen Schaffens unter Drogeneinwirkung, wobei
er der Synisthesie der Wahrnehmung besondere Beachtung schenkte.'

Der Darstellung der Dialektik rdumte Eisenstein in der in Mexiko skiz-
zierten Untersuchung zur »Methode« der Kunst breiten Raum ein. Fiir das Buch
zur »Methode« der Kunst sah Eisenstein einen umfangreichen Konspekt der
dialektischen Theorie vor und kennzeichnete die Texte, die in der Abteilung
Dialektik Verwendung finden sollten, mit einem Dreieck als Kiirzel. Unter die
»Geschichte der Dialektik« fasste Eisenstein die »Mystik als Vordialektik«'".
Wie die Tagebiicher Eisensteins zeigen, verband er die Forschungen zur Dia-

112 Zu Ekstase und Pathos als Teilproblem der Forschungen Eisensteins zu »Grundproblem«
und »Methode« der Kunst siehe Kap. 6.

113 Imruss. Orig.: »M — ucropust AuanekTuku (MucTHka ka npean)« (RGALI 1923-2-1131,
31).
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lektik mit Untersuchungen zum urspriinglich Androgynen (vgl. Kap. 5.2) und
mit Forschungen zur Theorie des Komischen und der folkloristischen Lach-
kultur.

Die Studien zur Theorie des Komischen, die Eisenstein bereits in den
1920er Jahren anhand der Schriften Sigmund Freuds (»Der Witz und seine Be-
ziehung zum Unbewuliten«) und Henri Bergsons Essay Le rire verfolgt hatte,
firmierten in den mexikanischen Aufzeichnungen unter dem Kiirzel »SM« fiir
russisch »SMech« (Lachen). Zu diesen Studien zdhlen sowohl Eisensteins Un-
tersuchungen iiber den Zusammenhang von Lachen und Ekstase (z.B. im La-
chen der »vacilada«''*) als auch iiber den Bereich der volkstimlichen mexi-
kanischen karnevalistischen Lachkultur. Das »Lachen iiber den Tod«, wie es im
volkstiimlichen Brauch des mexikanischen Totentags (Dia de los muertos) zum
Ausdruck kommt, iibte eine besondere Faszination auf den Regisseur aus.
Das belegen nicht nur die Schriften Eisensteins; die filmische Gestaltung die-
ses Brauches fand auch als Epilog Eingang in die Konzeption des Mexiko-
Films, wo der Totentag sich mit dem Thema des Masken- und des Totentanzes
verband.

Die Untersuchungen zur Sprache (mit dem Kiirzel JAZ[yk] fiir »Sprache«
gekennzeichnet) setzen die fritheren Studien zum Zusammenhang von Spra-
che, Kunst und Denken fort. In Mexiko bestellte sich Eisenstein das Lexikon
»Webster« und néherte sich den von ihm untersuchten Begriffen mittels einer
etymologischen Methode. Geleitet von einem Interesse fiir frithe Sprachformen

114 Die lachende Maske des Todes — das Karnevalslachen — ist die von Eisenstein mit dem
Ausdruck »Vacilada« bezeichnete Weltanschauung (Eisenstein: /P 1, 150). Anita Brenner
erldutert, was der Begriff »Vacilada« in Mexiko bezeichnet: »Vacilada is argot for the
hilarious trance caused by marihuana [...] When a marihuana smoker has gulped to in-
toxication, he bursts into laughter; he dances; he makes nonsense rhymes. His mind spi-
rals infinitely, with absurd clarity; his imagination turns lightning acrobat; he is happily
mad. / This trance has served as simile for a strain, a tone, an attitude that runs through
Mexican life [...] So general and contagious is this laughter that it causes great bewilder-
ment to all the serious-minded visitors and critics; who, if they become resident, aquires
the vice, and laugh thereafter though they speak in much solemnity. [Marginalie Eisen-
steins: »me!«] [...] / The key of the vacilada is doubt. Doubt of everything, scientific
facts and demonstrations included. [...] / Eliminate the vacilada, and the national scene
is incomprehensible and shocking. Flight of fancy in reports of fact, and sudden thrust
of brutal truth in fiction; a streak of farce in tragedy, and a grim vein in farce [...] The
vacilada paints a goat’s head on a martyr. It juxtaposes, identifies, shuffles, jazzes: as
Dead Men’s Day in the city, which is half-denial, half-belief, moved unevenly and quickly
to mockery. Marginal note, the word vacilada, to the baby with a cardboard skull tipped
back on his head, chewing in great tranquility a purple sugar funeral« (Brenner 1929,
180; Kursiv im Orig.; die Unterstr. entspricht der Randmarkierung Eisensteins).
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und Hieroglyphik, die er in den 1920er Jahren als Student der japanischen
Sprache kennen gelernt und fiir die Theorie des intellektuellen Films frucht-
bar gemacht hatte, untersuchte Eisenstein in Mexiko Sprache, Piktographie
und Bildkunst der Maya.

Sein Interesse fiir Wortbildung und die urspriingliche Form des Wortes
hatte schon vor dem Mexiko-Aufenthalt seine Aufmerksamkeit auf die Formen
der Bilderschrift gelenkt; in seinem Aufsatz »Za kadrom« aus dem Jahr 1929
betrachtet er das »Montageprinzip als ein Urelement der japanischen Kul-
tur«'"”®. Die durch das Studium der Bilderschrift gemachte Entdeckung, dass
das filmische Montageprinzip dem Ausdrucksprinzip der Hieroglyphensprache
entspricht und durch die Kombination zweier konkreter Begriffe ein Abstrak-
tum entsteht, fand sich in der vergleichenden Analyse ethnographischer Fakten
als allgemeine GesetzméBigkeit bestétigt. Der Altamerikanist Ferdinand Anton
wies darauf hin, dass das von Eisenstein entwickelte Montageprinzip analog
zum Prinzip der altamerikanischen Bildersprache zu sehen ist.''

Die in Mexiko durchgefiihrten wissenschaftlichen Studien nahmen nicht
nur Einfluss auf die Konzeption des Mexiko-Films, sondern trugen auch maB-
geblich zum Aufbau der Theorie von »Grundproblem« und »Methode« der
Kunst bei; sie lieferten z.B. die Grundlage fiir die Herausbildung der Konzep-
tion von Kunst als Regress zu den frithen Formen des Denkens und Ekstase.
Eisenstein begann ferner ein komparatistisches Studium der Mythen und Ge-
briauche, das unmittelbaren Einfluss auf die Entwicklung seiner Filmsprache
nahm. Die Voraussetzungen fiir die Weiterentwicklung auf dem Gebiet der
Kunsttheorie lieferten die Begegnung mit der >lebendigen Ethnographie(UMe-
xikos und die intensiven Studien ethnologischer Standardwerke, die die Film-
arbeit in Mexiko begleiteten.

322 Exkurs zu Mexiko und der Ethnologie an der Schwelle der
1930er Jahre

Die mexikanischen Tagebiicher Eisensteins sind mit zahlreichen wissenschaft-
lichen Exzerpten versehen, die es gestatten, die Entwicklung der Kunsttheorie
nachzuvollziehen; ein wichtiger Schwerpunkt seiner wissenschaftlichen Lek-
tiire lag auf den Gebieten der Ethnologie''” und Ethnographie.

115 »Mezdu tem princip montaza mozno bylo by séitat” stichiej japonskoj kul tury« (Za ka-
drom. In: Eisenstein: /P 1, 283).

116 Vgl. hierzu Ivanov 1976, 153.

117 Der Darstellung der Ethnologie an der Schwelle der 1930er Jahre muss eine Begriffskla-
rung vorangehen, da im Zusammenhang mit fremdsprachigen Publikationen unterschied-
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Eisensteins intensive Beschiftigung mit ethnologischen Fragen steht im
Kontext der Entwicklung der Ethnologie. Der Aufschwung, den die ethnologi-
sche Forschung seit Ende des 19. Jahrhunderts genommen hatte, ging einher
mit der Etablierung der Ethnologie als akademischer Institution sowie mit zahl-
reichen Neugriindungen ethnologischer Einrichtungen. Die Schulen, die sich
herausbildeten, orientierten sich mehr oder weniger stark an benachbarten Wis-
senschaftsbereichen wie Anthropologie, Linguistik, Soziologie oder Psycholo-
gie und iibten ihrerseits weitreichenden Einfluss auf diese Wissenschaftsebie-
ze'"® wie auch auf die Kunst aus. In den 1920er Jahren erhielt die Ethnologie
durch die Entwicklung ethnographischer Feldforschung neue wichtige Impulse.

Mexiko war Ende der 1920er Jahre Ziel zahlreicher ethnographischer Ex-
kursionen von Feldforschern und Archiologen.'” Die prikolumbischen Tradi-
tionen wurden in den 1920er Jahren auch im kulturellen Bereich wieder ent-
deckt, was sich vor allem in der Renaissance der Monumentalmalerei der me-
xikanischen Muralisten'*’ duBerte. Der Riickgriff der mexikanischen Murali-
sten auf altamerikanische Traditionen verband sich mit lebhaftem Interesse fiir
Ethnographie: Diego Rivera, mit dem Eisenstein bereits in Moskau und Hol-

liche Bezeichnungen fiir den Terminus >EthnologieUauftauchen. Die im deutschen Sprach-
gebrauch als Ethnologie ausgewiesene Forschung wird in Grofbritannien als Sozialanthro-
pologie (social anthropology) und in den USA als Kulturanthropologie (cultural anthro-
pology) bezeichnet. Meine Ausfiihrungen iiber den Stand der Ethnologie an der Schwelle
der 1930er Jahre folgen dem inhaltlichen Schwerpunkt der Themenstellung und skizzieren
den geistesgeschichtlichen Hintergrund nur im Rahmen der Beschiftigung Eisensteins
mit ethnologischen Fragen. In der Darstellung der Wissenschaftsgeschichte der Ethnologie
orientiert sich die Verf. an folgenden Quellen: International Encyclopedia of the Social
Sciences 1968 u. Handbuch religionswissenschaftlicher Grundbegriffe. 1988-2001.

118 Als Beispiele seien im Bereich der Psychologie die Volkerpsychologie von Wilhelm
Wundt oder die psychoanalytische Schule Sigmund Freuds genannt. Ethnologie und Psy-
chologie néherten sich vor allem im gemeinsamen Untersuchungsobjekt Mythologie an-
einander an.

119 Zur Geschichte der Ethnologie in Mexiko siehe die umfangreiche Gesamtdarstellung in
elf Banden: Carlos Garcia Mora u.a. (Hgg.): La Antropologia en México. Panorama
historico [Die Anthropologie in Mexiko. Historisches Panorama]. México 1988.

120 »Muralismus« leitet sich vom spanischen Wort »mural [Wandbild]« ab und bezeichnet
eine sozial und politisch engagierte Bewegung, die nach der Revolution in Mexiko mit
monumentalen Wandbildern eine neue Kunstrichtung begriindete. Als fiihrende Vertreter
des mexikanischen Muralismo gelten Diego Rivera (1886—1957), Jos¢ Clemente Orozco
(1883—1949) und José David Alfaro Siqueiros (1896—1974). Beriihmt wurde die Bewe-
gung durch die in den 1920er Jahren im Auftrag der mexikanischen Regierung geschaf-
fenen Wandbildzyklen, wie z.B. die Fresken in der Nationalen Vorbereitungsschule in
Mexiko-City (1922-1927). Zur Kunst des Muralismo siehe: Ida Rodriguez Prampoli: »La-
teinamerika.« In: Argan 1990; u. Rochfort, Desmond: Mexican Muralists. London 1993.
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lywood mehrfach zusammengetroffen war, sammelte mit Leidenschaft altame-
rikanische Kunst, und Jean Charlot nahm Ende der 1920er Jahre an ethnologi-
schen Expeditionen nach Yucatan teil, die vom Smithsonian Institute organi-
siert worden waren. Die Synthese von Kunst und Ethnographie im Schaffen
der mexikanischen Muralisten offenbarte sich am deutlichsten in der Konzep-
tion der Zeitschrift Mexican Folkways'', fiir die sie neben Ethnographen,
Anthropologen und Archdologen tdtig waren. Neben personlichen Kontakten
zu den Muralisten wurden Ausgaben dieser Zeitschrift aus den Jahren 1925—
1930 sowie Anita Brenners Buch Idols Behind Altars'* (1929) aufgrund des
reichhaltig dargebotenen ethnographischen Materials zu wichtigen Quellen fiir
Eisensteins filmische und theoretische Arbeit in Mexiko.

121 Die Zs. Mexican Folkways. Revista trimestral en inglés y espariiol, dedicada a usos y
costumbres mexicanas [Mexican Folkways. Vierteljahreszs. in Engl. u. Span., gewidmet
den mexikanischen Sitten und Gebrduchen] erschien 1925-1937 in Mexico City. Zur
Einordnung der Zs. in den Kontext der ethnologischen Publikationen der Zeit sei ein
Auszug aus einer umfangreichen Studie zur Wissenschaftsgeschichte der Ethnologie in
Mexico zitiert: »Unter der Fiille von Zeitschriften jener Zeit fand sich Mexican Folkways,
bei der mexikanische Kiinstler und US-amerikanische Kiinstler und Intellektuelle zu-
sammenarbeiteten. Diese heute fast vergessene zweisprachige Publikation war jedoch eine
der reprasentativsten jener Jahre« (Medina 1988, 514). Das besondere Profil der Zs. stellte
die Synthese von Wissenschaft und Kunst dar. Etwa die Halfte der schriftlichen Beitrdge
beschéftigten sich mit Fragen der Ethnographie, ein weiterer Schwerpunkt lag auf der
Darstellung der zeitgendssischen Kunst Mexikos. Die Kiinstler Jean Charlot und spéter
Diego Rivera waren als »Art Director« fiir Mexican Folkways titig, andere Kiinstler —
z.B. Roberto Montenegro und José¢ Clemente Orozco — lieferten Text- und Bildbeitrage
oder arbeiteten wie Tina Modotti und Miguel Covarrubias als Redakteure der Zeitschrift.
Im Museum des Buches der Russischen Staatsbibliothek werden Exemplare der Zs. Me-
xican Folkways aufbewahrt, von denen die Verf. annimmt, dass sie alle aus dem person-
lichen Besitz Eisensteins stammen. Es handelt sich dabei um folgende Ausgaben: 1925,
Nr. 4; 1926 Bd. 1, Nr. 5; 1927 Bd. 3, Nr. 1,2,3,4; 1929 Bd. 5, Nr. 1, 3, 4; 1930 Bd. 6,
Nr. 1,2. In der Ausgabe Januar—-Mérz 1929 (Bd. 5, Nr. 1), die dem Karneval gewidmet
ist, findet sich der handschriftl. Eintrag Eisensteins »S[ergej] E[isenstein] HO[llywood]
11.X1.1930«.

122 Ein mit Anmerkungen versehenes Exemplar des Buches mit dem Eintrag »S[ergej] E[i-
senstein] Hollywood 1.12.30« wird in der Museumswohnung Eisensteins [Memorial’'nyj
kabinet Ejzenstejna] in Moskau aufbewahrt. In der Korrespondenz Anita Brenners mit
Eisenstein findet sich ein Brief vom 24.09.1933 an die Herausgeber von The Modern
Monthly, in dem Brenner schreibt, dass viel von dem Material, das fiir den Film QUE
VIVA MEXICO! verwendet wurde, auf ihr eigenes Buch Idols Behind Altars zuriickgehe:
»l am quite familiar with the entire affair and with the film, for I was in Mexico during
most of the time it was being made, and according to Eisenstein much of the material
for it was provided by a book of mine (Idols Behind Altars).« In: RGALI 1923-2-1795.
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Eisensteins herausragendes Interesse galt vor allem der angelsidchsischen
Schule der Ethnologie und deren populdrem Vertreter James George Frazer
sowie der durch die Theorien des Ethnologen Lucien Lévy-Bruhl vertretenen
franzosischen Schule. Neben Lévy-Bruhls Schriften hatte Eisenstein bereits in
Paris nach einer zwdlfbéndigen Ausgabe des Goldenen Zweigs (The Golden
Bough) von James George Frazer gesucht, die allerdings zu dem Zeitpunkt ver-
griffen war. Das umfangreiche Werk Frazers erwarb er am letzten Tag seines
Hollywoodaufenthaltes 1930.

3.2.2.1 James George Frazer

James George Frazer (1854—1941), einer der wichtigsten Vertreter der angel-
séchsischen Schule der Ethnologie (Social Anthropology), stand in der Tradi-
tion eines evolutionistischen Wissenschaftsverstindnisses. The Golden Bough
[Der goldene Zweig], erstmals 1890 in einer dreibandigen, spater mehrfach
erweiterten Ausgabe erschienen, ist sein Hauptwerk. Das vielbdndige Werk,
in welchem er die Geschichte der menschlichen Denkweise — vom magischen
iiber das religiose zum wissenschaftlichen Denken — rekonstruierte und dabei
eine Fiille von ethnographischem Material anfiihrte, erreichte gro3e Popularitit.
Frazer, der ebenso wie sein franzdsischer Kollege Lévy-Bruhl keine Feldstu-
dien betrieb, sondern sich auf Quellenmaterial anderer Ethnographen stiitzte,
gilt neben Durkheim und Tylor als einer der Begriinder der Religionsethnolo-
gie, zu der als ein Teilgebiet die Mythologie zéhlt.

Die Bedeutung, die Frazer und seinem Werk The Golden Bough zu-
kommt, liegt nicht in seinem — von der Wissenschaft 1dngst revidierten — theo-
retischen Ansatz, sondern in der Einfiihrung einer umfassenden komparatisti-
schen Methode in die Ethnologie. Sein Verdienst ist es, eine Vielzahl ethno-
graphischer Fakten gesammelt und in einem tibergreifenden Kontext miteinan-
der vorgestellt zu haben. Darin kam auch seine Bildung in Klassischer Philo-
logie zum Ausdruck: neben ethnographischem Material verschiedenster Quel-
len finden sich in seinen Schriften auch zahlreiche Beispiele aus dem Bereich
der klassischen Mythologie. Frazers stilistisch brillante Studie hatte nicht nur
grof3e Bedeutung fiir die Ethnologie seiner Zeit, sondern auch fiir andere Be-
reiche des intellektuellen Lebens: der Einfluss Frazers manifestierte sich ebenso
in der Kunst'* wie auch in benachbarten Wissenschaften, z.B. der Psychologie.

123 Viele Literaten schopften Anregungen aus The Golden Bough, so z.B. T. S. Eliot fiir sein
berithmt gewordenes Werk The Waste Land; gleiches gilt fiir Schriftsteller wie Kipling,
Ezra Pound und D. H. Lawrence, dessen Werke Eisenstein mit grolem Interesse las.
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Eisensteins Rezeption von The Golden Bough fillt in die Zeit des Mexiko-
Aufenthaltes'>*. Der Einfluss der Studien Frazers ist nicht nur fiir das kiinstle-
rische Schaffen in Mexiko ausgesprochen wichtig. Auch nach der Riickkehr
in die Sowjetunion beschiftigte sich Eisenstein intensiv mit seinen Schriften,
wie die im Eisenstein-Museum aufbewahrte russische Ausgabe von Folklore
in the Old Testament'” sowie das dreibindige Werk The History of Human
Marriage"® belegen.

Das evolutionistische Wissenschaftsverstindnis Eisensteins und sein In-
teresse fiir die Schriften Frazers konnen analog zur ethnologischen Forschung
in der Sowjetunion gesehen werden; die Orientierung Eisensteins entsprach
der Tendenz russischer Ethnographen wie L. Ja. Sternberg oder V. G. Bogo-
raz, die in ihren Studien weniger den Einfluss der Theoretiker des Materialis-
mus als vielmehr der Theorien Frazers und Tylors (teilweise auch Lévy-Bruhls)
erkennen lieBen.'”’

3.2.2.2 Lucien Lévy-Bruhl

Der franzoésische Philosoph und Ethnologe Lucien Lévy-Bruhl (1857-1939)
griindete zusammen mit M. Mauss und P. Rivet in den 1920er Jahren das Insti-
tut fiir Ethnologie an der Sorbonne. Lévy-Bruhl stand in der Tradition der Ideen
von Emile Durkheim, des Begriinders der franzdsischen Soziologenschule, ob-
gleich er einige von dessen Ansétzen zuriickwies.

Lévy-Bruhl, wie Frazer ein >Lehnstuhlethnologe(] wandte ebenfalls eine
komparatistische Methode an, entwickelte aber einen anderen theoretischen

124 In seinen Memoiren schreibt von dem »Werk, das so viel zu meinen Kenntnissen urge-
sellschaftlicher Denkweise beigetragen hat [...]. Es kam hinzu der mehrbéndige Goldene
Zweig von Frazer, ein Werk, auf das ich auf meiner Durchreise durch viele Stidte Euro-
pas Monate lang vergeblich Jagd gemacht hatte.« (Eisenstein: YO I, 444). Das Original-
expl. Eisensteins stand mir nicht zur Verfiigung. Die Rezeption des Werkes kann aber
einerseits durch die von Eisenstein in seinen spéten Schriften gegebenen Hinweise be-
legt und andererseits anhand des von Eisenstein gedrehten Filmmaterials demonstriert
werden. Die The Golden Bough betreffenden Angaben im Text beziehen sich auf folgende
Ausg.: Frazer, James George: The Golden Bough. A Study in Magic and Religion. Lon-
don, 3. Aufl. 1911-1914. Die Originalausg. Eisensteins von Frazers The Golden Bough
sind, soweit die Verf. feststellen konnte, nicht mehr im Eisenstein-Museum erhalten.

125 Der russische Titel lautet: Biblejskie skazanija. Moskau 1931.

126 Im Eisenstein-Archiv in einer Londoner Ausg. von 1921 vorhanden.

127 Im Zeichen des allgemeinen Aufschwungs ethnologischer Forschung wurde in den 1920er
Jahren die Sowjetische Ethnographische Schule gegriindet, die international Beachtung
fand und die Grundlagen der Schamanismusforschung legte.
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Ansatz und wandte sich z.B. gegen die Theorie des Animismus, die von Frazer
und weiteren Theoretikern der Britischen Schule (Tylor, Spencer) vertreten
wurde. Lévy-Bruhl versuchte mit Hilfe von ethnologischem und religionshisto-
rischem Material die Grundziige einer vom Gesetz der »mystischen Partizipa-
tion« beherrschten »prilogischen Mentalitit« zu rekonstruieren.'?®

Wahrend seines Europaaufenthalts Ende der 1920er Jahre hatte Eisen-
stein in Paris zundchst Lucien Lévy-Bruhls Studie La mentalité primitive er-
worben. Die Ausgabe war bald durch weitere Werke des franzosischen Eth-
nologen erginzt worden.'” Lévy-Bruhls Buch Les fonctions mentales dans
les sociétés inférieures'™ kommt in der Frage des Einflusses ethnologischer
Modelle auf die Kunst- und Filmtheorie Sergej Eisensteins besondere Bedeu-
tung zu, da die griindliche Lektiire dieses ethnologischen Standardwerkes in
die Zeit des Mexikoaufenthaltes féllt. In diesem und anderen Werken zum
Denken der Naturvolker formulierte Lévy-Bruhl die Theorie, dass ein Unter-
schied zwischen der »primitiven«'*' und »zivilisierten« Mentalitit und Denk-
struktur existiere. Der »Primitive« sei ohne Selbstbewusstsein unmittelbar in
die Welt eingebunden. Sein Verhalten werde von einem »prilogischen (vor-
logischem) Denken« gesteuert, welches in Lévy-Bruhls Definition weder »anti-
logisch« noch »alogisch« ist. Es folge nicht rationaler Logik, sondern sei im
Rahmen eines Kollektivs emotional-affektiv gepragt. Lévy-Bruhl nennt diesen
Sachverhalt mystische Partizipation. Dagegen werde das Denken und Verhalten

128 Lévy-Bruhl zog als Belege fiir seine Theorie eine Vielzahl ethnographischer Fakten heran.
Durch seinen Riickgriff auf die 1892 erschienene Publikation des US-amerikanischen Eth-
nologen und Feldforschers Frank Hamilton Cushing, »Manual Concepts: A Study of the
Influence of Hand-Usage on Culture-Growth.« (In: American Anthropologist, vol. V,
No. 4. Washington 1892), popularisierte er die von diesem als Ergebnis jahrelanger Feld-
forschung bei den Zuiii in Mexiko entwickelte Theorie.

129 »So oder so, die orangefarbene Broschiire wichst sich bald zum blauen dreibéndigen
»gesamtenULévy-Bruhl in der Edition von Alcan aus. [...] Bislang geniigt Lévy-Bruhl,
auf dessen Seiten ich die schwindelerregendsten Exkursionen in die Geheimnisse des-
sen, was spiter die genauere Bezeichnung der >PrilogikUerhalten wird, mache [Tak uiu
MHAaue, OpaHKeBas OPOIINIOPa BCKOPE 0OPACTAET ToyOBIM TPEXTOMHUKOM >MoiHOroU
JleBu-bprons B uzganuu Anpkas. [...] [Toka xBataer JleBu-bpros, mo crpanuiiam KoTo-
POTO s MPOZENBIBAI0 CaMbIe TOJIOBOKPYKUTECIBHBIE 9KCKYPCHI B TalfHBI TOTO, YTO IIPH-
obperaer yxe Gonee Tounoe onpezenenue >npanorukul].« In: Eisenstein: 7P 1, 480.

130 Erstausg. erschienen 1910 in Paris. Von Eisenstein wurde die Ausg. derb 8. Aufl. 1928
verwendet. Eine dt. Ubers. von Dr. Paul Friedlinder ist in Wien u. d. T. Das Denken der
Naturvélker erschienen (2. Aufl. 1926).

131 Die von Lévy-Bruhl verwendete Begifflichkeit gilt in der Ethnologie als iiberholt. Wenn
im Folgenden die nicht wertungsfreie und {iberholte Begriftlichkeit Lévy-Bruhls verwendet
wird, so geschieht dies lediglich im Rahmen der wortlichen Wiedergabe seiner Theorie.
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des Menschen in neuzeitlichen Industriegesellschaften von modernem Ratio-
nalismus und von Individualismus beeinflusst.

Als Reaktion auf die von zeitgendssischen Wissenschaftlern an seinen
Schriften geiibte Kritik nahm Lévy-Bruhl in den spéten Jahren eine Revision
seiner eigenen Theorien vor.

323 Eisensteins Studien zu den frithen Formen des Denkens

In den 1946 verfassten Memoiren rekapitulierte Sergej Eisenstein seinen wis-
senschaftlichen Werdegang und erlduterte, wie er schon in den 1920er Jahren
zum Studium der frithen Formen des Denkens kam. Nach eigener Darstellung
wurde sein Interesse zunédchst auf die Studien des Philologen und Archéologen
Nikolaj Jakovlevi¢ Marr (1864—1934) gelenkt:

Rundherum, in Moskau, besonders aber in
Petrograd, brodeln verstirkt die ersten
machtigen Strome der Japhetologie. Schritt
fiir Schritt entdeckt Marr die Abhangigkeit
zwischen unseren Denkweisen und den frii-
hen Denkweisen, ihre gegenseitige Verbin-
dung und die kapitale Bedeutung der Ver-
gangenheit der Sprache fiir die Probleme
des modernen Bewusstseins.

Kpyrom, B Mockse, a ocobenno B Ilerpo-
rpaje, yCHIeHHO OypJIsiT epBble MOLIHbIE
oToku sigperonoruu. Illar 3a marom Mapp
OTKpPBIBAET 3aBUCUMOCTh MEXK/y HAIIUMH
MBIIUICHUSIMH U MBIIIJICHASIMU PaHHHUM,
CBSI3b UX MEXIY cO00H M KanMuTalbHOE
3HA4YEHHE A3bIKOBOTO MPOLIOTO JUIst
npo6JieM COBPEMEHHOTO CO3HAHUSL.
(Eisenstein: /P I, 480)

Ausgehend von Nikolaj Marrs Theorie der linearen Sprache (linejnaja rec’),
der Urspriinglichkeit gestischer Zeichen bzw. der kinetischen Sprache und dem
Verstidndnis der graduellen Entwicklung der Sprache (stadial’nost’) wandte
sich Eisenstein verstérkt ethnologischen Quellen zu. Der Beginn der intensiven
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit den frithen Formen des Denkens,
dem Denken der so genannten »Primitiven, ist jedoch erst zur Zeit des Me-
xiko-Aufenthalts Eisensteins anzusiedeln.

Seinem Freund Maksim Strauch berichtete Eisenstein in einem Brief vom
9./10. Mai 1931 von der Hacienda Tetlapayac in Mexiko, dass die Lektiire
ethnologischer Werke die Entwicklung der (Film-)Theorie vorantreibe.

B Teopuu ke molen oueHs Jajaeko CyIpOTHB
TOr0, 4TO GBUTO CAETaHO 00 oThe3xa. U
OTpaJHO TO, YTO AEJIO HJET Ha Bce Oobliee
u OoJibliiee YIPOIICHHUE, SICHOCTh U 00BeMITe-
MOCTB. YXUTPSIIOCH JJaKe U3PSIIHO YUTATh.
U cronb cepbe3Hoe, Kak, Hanp., Lévy-Bruhl
— »MBpIlUIeHHE Y TPUMHTHBHBIX HAPOIOBK

In der Theorie bin ich weit {iber das hinaus-
gegangen, was ich bis zur Abfahrt gemacht
hatte. Und erfreulich ist, dass die Sache zu
immer weiterer Vereinfachung, Klarheit und
Umfangreichtum geht. Ich bringe es sogar
ganz geschickt fertig, tiichtig zu lesen. Und
so seridses, wie z.B. Lévy-Bruhl — »Denken
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(en frangais) — kpome rpomaanoro noarse-  der Naturvdlker« (en frangais) — aufler ei-

PAMTENBHOTO MaTepUala 3T0, KOHEYHO, nem immensen Belegmaterial ist das natiir-

He3aMEHUMBIH KoY Jy1st Oyaymux 6oes ¢ ... lich ein unersetzlicher Schliissel fiir zukiinf-
132 . . . .

CyTpipuHbIM ! tige Kédmpfe mit ... Sutyrin!

(Jurenev 1974, 74)

Die intensive Rezeption der Werke Lucien Lévy-Bruhls ist nicht nur durch die
Tagebucheintragungen Eisensteins aus der Zeit des Aufenthaltes auf der Ha-
cienda Tetlapayac im Sommer 1931 dokumentiert, die Eisenstein mit zahlrei-
chen wissenschaftlichen Exzerpten versah. Mit zunehmendem Interesse fiir die
Ausfiihrungen Lévy-Bruhls ging Eisenstein dazu iiber, seine eigenen Gedan-
kengénge in Lévy-Bruhls Buch selbst niederzuschreiben:

Voyez toutes les notes sur les bords (marges) de Lévy-Bruhl Les Fonctions Mentales
dans les sociétés Primitive [sic!] (Alcan) depuis page 150-203. Sur la naissance moto-
rique des sons et des mots. [...] Impossible! Faudrait copier tout le livre et mes explica-
tions sur les marges! Allons directement a »L[évy-Bruhl]«.

(RGALI 1923-2-1123, 20)

Im Moskauer Eisenstein-Archiv wird ein mit zahlreichen Marginalien versehe-
nes Exemplar des Buchs Les fonctions mentales dans les sociétés inférieures'”
aus dem personlichen Besitz des Regisseurs aufbewahrt. Wie der handschrift-
liche Eintrag »E. Mexico 4 / III 31«'** auf der ersten Seite zeigt, begann Eisen-
stein offensichtlich in Mexiko mit dem Studium des Werkes. Die Anmerkungen
ermdglichen es, die Rezeption der Theorien Lévy-Bruhls zu verfolgen und an
konkreten Beispielen zu belegen. Die von Eisenstein markierten oder kom-
mentierten Zitate aus Lévy-Bruhls Untersuchung zeigen den Bezug, den Eisen-
stein zwischen ethnographischem bzw. ethnologischem Material und seiner
Filmtheorie herstellte.

Eisenstein setzte sich mit den Ausfithrungen Lévy-Bruhls zur Wahrneh-
mung der prilogischen Mentalitét kritisch auseinander und stellte dessen Theo-

132 Vladimir Sutyrin (1898—1985), sowjetischer Filmkritiker.

133 Im Archiv ist auch die 1930 in Moskau erschienene russ. Ubers. des Buches vorhanden,
welche den Titel Pervobytnoe myslenie tragt. Der handschriftl. Eintrag »S. E. M. 22 X1I 32«
[ie.: Sergej Ejzenstejn Moskau 22.12.1932] zeigt, dass das Buch offensichtlich nach der
Riickkehr aus Mexiko erworben und gelesen wurde. Handschriftl. Anmerkungen finden
sich in der russ. Ausg. nur im letzten Kapitel des Buches, welches dem »Ubergang zu
den hoheren Typen des Denkens« gewidmet ist (»Perexod k vys$im tipam myslenija«,
Lévy-Bruhl 1930, 302-317).

134 Es entsprach der Praxis Eisensteins, jedes Buch bei Lektiire oder Erwerb mit seinen Ini-
tialen, Ort und Datum zu versehen. Am 4.3.1931 war das Drehteam gerade aus der Region
Tehuantepec nach Mexiko-Stadt zuriickgekehrt. Vgl. Sudendorf 1975, 123.
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rie in einigen Aspekten in Frage, wobei er Lévy-Bruhls Ausfithrungen mit
Hinweisen auf Erkenntnisse im Bereich der Psychologie und Reflexologie ver-
sah. Besondere Aufmerksamkeit widmete Eisenstein der Konzeption des pré-
logischen Denkens'* (im Kapitel »Les opérations de la mentalité prélogique«).

3.2.3.1 Das prilogische Denken und die Rezeption der Schriften
Lucien Lévy-Bruhls

Eisensteins Rezeption der Schriften Lévy-Bruhls ist nicht nur aufgrund der
Vermittlung umfangreichen ethnographischen Faktenmaterials von Bedeutung.
Die kritische Auseinandersetzung mit den Theorien Lévy-Bruhls nahm auch
wesentlichen Einfluss auf seine Theoriebildung. In Mexiko griff Eisenstein
anhand der Lektiire Lévy-Bruhls die fiir die Theoriebildung von »Grundpro-
blem« und »Methode« zentrale Konzeption des prélogischen Denkens auf.
Aus den Kommentaren Eisensteins wird ersichtlich, dass er beim Studium des
von Lévy-Bruhl dargebotenen ethnographischen Belegmaterials eine von des-
sen Theorie abweichende Position bezog und zu anderen Schliissen kam: im
Gegensatz zu diesem fand er die Spuren fritherer Denkformen in den zeitge-
nossischen, so genannten zivilisierten, Gesellschaftsformen wirksam. Eisen-
stein betrachtete den Ubergang zwischen den Denkformen als flieBend.
Besonderes Interesse widmete Eisenstein der bei Lévy-Bruhl beschriebe-
nen herausragenden Rolle raumlicher Kategorien im Denken der Naturvolker.
Lévy-Bruhl wies unter Berufung auf Untersuchungen des Ethnologen Albert
Gatschet zur Sprache der Klamath-Indianer'*® darauf hin, dass die raumlichen
Kategorien in den Représentationen der Naturvolker von der gleichen iiberra-
genden Wichtigkeit wie die zeitlichen und kausalen Kategorien fiir das Den-
ken der hochzivilisierten modernen Gesellschaft seien. »Les catégories de po-
sition, de situation dans 1’espace et de distance sont, dans les représentations
des peuples sauvages, d’une importance aussi capitale que celles de temps et

135 An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass der von Lévy-Bruhl verwendete Begriff
»mentalité prélogique«, der in dieser Arbeit weitgehend mit »pralogischer Mentalitdt«
iibersetzt wird, im modernen deutschen Sprachgebrauch auch als »prélogisches Denken«
ausgewiesen ist. In der Wiener Ubers. aus den 1920er Jahren wird der Begiff »mentalité«
mit »Geistesart« bezeichnet. Der in der russ. Ubers. des Werkes verwendete Begriff »per-
vobytnoe myslenie« ist also wahlweise mit »prélogischer Mentalitat« oder »pralogischem
Denken« wiederzugeben.

136 Eines der Hauptwerke des amerikanischen Sprachforschers und Ethnologen Albert Samuel
Gatschet (1832-1907) ist The Klamath Indians of Southwestern Oregon (Washington
D.C. 1890).
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causalité le sont pour nous« (Lévy-Bruhl 1928, 165). Anhand ethnographi-
schen Fremdmaterials belegte Lévy-Bruhl, wie sich in Sprachformen des frii-
hen Denkens die Wichtigkeit der raumlichen Kategorien ausdriickt, und nannte
als Beispiel Prifixe, die Form und Bewegung bezeichnen:

1, préfixe des verbes et des noms qui décrivent ou indiquent I’extérieur d’un objet rond
ou arrondi (sphérique, cylindrique, en forme de disque ou de bulbe, ou d’anneau), ou
volumineux, — ou bien un acte accompli avec un objet de cette forme, ou un mouvement
circulaire, demi-circulaire ou oscillatoire de la personne, des bras, des mains ou d’autres
parties du corps.

(Lévy-Bruhl 1928, 169; Unterstreichung S.M.E.)

Eisenstein hob diese Beobachtungen mit der Anmerkung: »Tradicija kompozi-
tornogo ieroglifa [Tradition der kompositorischen Hieroglyphe]« hervor. Die
von Eisenstein in der Komposition vieler Einstellungen in jQUE VIVA MEXI-
co! als kiinstlerisches Verfahren verwendete Kreishieroglyphe erlangte als
»Urform« insbesondere aufgrund der ethnologischen Studien besondere Bedeu-
tung fiir Eisenstein. Die in Mexiko gewonnenen Erkenntnisse fiithrten zu einer
Intensivierung der Forschungen auf dem Gebiet der Hieroglyphik. Zuriick in
Moskau studierte Eisenstein die Zusammenhénge zwischen Bilderschrift und
Denken anhand des Buches La pensée chinoise des bedeutenden franzosi-
schen Sinologen Marcel Granet. Auch bei seinen Studien zur chinesischen Kul-
tur richtete Eisenstein sein Interesse auf die Urform des Kreises, welche sich
fiir ihn einerseits mit dem Themenkomplex des »Mutterleibsregresses« und
andererseits mit der absoluten Nullform des Seins verband. In seinem Aufsatz
»Eisenstein und die Kulturen Japans und Chinas« gab V. V. Ivanov Ausziige
aus Eisensteins spéten Schriften wieder, die die besondere Bedeutung der
Kreishieroglyphe fiir Eisenstein verdeutlichen:

»Wovor mich Grauen packtU vor der >Aussicht(] daB die Null und die Leere, die Liicke
im ornamentalen Teil der chinesischen Buchstaben, ein und dieselbe mathematische
Wurzel haben; und von hier aus, weiter zum Groflen Nichts in den Vorstellungen von
Philosophen, die die leere Tiefe betrachten, ... wiichst dieses >FehlenUnach der einen
Seite zu dem mathematischen Begriff Null und nach der anderen Seite von der einfa-
chen, plastischen Zisur, der Liicke iiber die metaphorische ErschlieBung zu metaphysi-
schen Konzeptionen heran."’

Da sich Eisenstein zur Zeit des Mexiko-Aufenthaltes intensiv mit Fragen der
Raumkonzeption in der Kunst bzw. der Komposition der Einstellungen seines

137 Zitiert nach: V. V. Ivanov: »Eisenstein und die Kulturen Japans und Chinas« (Aus dem
Russ. von Melitta Bailleu). In: Bulgakowa 1989, 25.
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Mexiko-Films beschiftigte, stieen die Ausfiihrungen Lévy-Bruhls zum raum-
lichen Denken der »prilogischen Mentalitit« auf sein besonderes Interesse.
So hob er in seinem Exemplar des Buches die Ausfiihrungen Lévy-Bruhls her-
vor, wonach diejenigen Funktionen, welche rdumliche Beziehungen, Formen
und Handlungsablaufe bezeichnen, Vorrang im prélogischen Denken hitten
(»on voit la part préponderante occupée par la fonction qui consiste a spéci-
fier les relations spatiales, les formes, et les modes de mouvement et d’ac-
tion« Lévy-Bruhl 1928, 170). Diese Erkenntnis war fiir Eisenstein insofern
interessant, als er fiir die Entwicklung seiner Kunsttheorie die Grundlagen bild-
licher Vorstellungen im Denken zu erforschen suchte.

Auch fiir Eisensteins bereits Ende der 1920er Jahre verfolgte Studien zur
Theorie der Ausdrucksfdhigkeit [teorija vyrazitel’nosti] und die damit verbun-
dene Untersuchung der ausdrucksstarken Bewegung [vyrazitel’noe dviZenie]
bot das von Lévy-Bruhl dargebotene ethnographische Material wichtige An-
kniipfungspunkte. Lévy-Bruhl gelangte aufgrund der vergleichenden Analyse
des ethnographischen Materials zu dem Schluss, daf} in den meisten »niedrigen
Gesellschaften [sociétés inférieures]« zwei Sprachen gesprochen wiirden, die
miindliche und die der Gesten, und daf die Sprachen sich nicht nur wechsel-
seitig beeinflussen wiirden, sondern daf3 sich auch die Mentalitdt nach den
Sprachen bilde (vgl. Lévy-Bruhl 1928, 178). Seine Erkenntnisse griindeten
sich weitgehend auf die Studie des nordamerikanischen Ethnologen Frank
Hamilton Cushing, der durch seine jahrelange Feldforschung bei den Zuiii in
Mexiko den Zusammenhang zwischen manuellen Handlungen mit dem Den-
ken nachgewiesen hatte. Eisenstein brachte dem von Lévy-Bruhl vorgestellten
Material Cushings groBles Interesse entgegen, wie der folgende Auszug aus
einem Brief von der Hacienda Tetlapayac an Upton Sinclair belegt:

My dear Sinclair!

I am just stumbling on another book I could need very much, but it might not be very
easy to get it. This one is of greatest importance for me:

F. K. Cushing. Manual Concepts.

American Anthropologist V. p. 291 599.

If possible please add it to the others I am asking you for.

Sincerely yours

S. M. Eisenstein

(It might belong to the ninetees-1890—1900)."*

138 Geduld/Gottesman 1970, 78. Das Zitat ist von den Herausgebern auf den 20. Mai 1931
datiert. Ob Eisenstein den Artikel von Sinclair zugesandt bekam, ist nicht zu sagen. Der
Auszug aus dem Brief an Sinclair macht jedoch deutlich, dass der Regisseur den Studien
Cushings gro3e Wichtigkeit beimal.
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Lévy-Bruhl, der die Studie Manual Concepts: A Study of the Influence of Hand-
Usage on Culture-Growth in Grundziigen vorstellte, erlduterte die Methode
des Ethnologen Cushing wie folgt:

Il a »ramené ses mains a leurs fonctions primitives, en refaisant avec elles les expérien-
ces qu’elles en faisaient dans les temps préhistoriques, avec les mémes materiaux, dans
les mémes conditions qu’a cette é]i)?gque, ou elles étaient si unies avec 1’intellect qu’elles
en faisaient véritablement partie« ~ . Le progrés de la civilisation s’est produit par une
action réciproque de la main sur I’esprit et de I’esprit sur la main. Pour restituer la men-
talité¢ des primitifs, il faut donc retrouver les mouvements de leurs mains, mouvements
ou leur langage et leur pensée étaient inséparables.

(Lévy-Bruhl 1928,179)

Die auf Cushings Forschungen beruhende Feststellung, man miisse, um die
Denkweise der Primitiven zu rekonstruieren, die Bewegungen ihrer Hiande wie-
der finden, Bewegungen, bei denen Sprache und Denken untrennbar verbunden
gewesen seien — diese Feststellung hob Eisenstein hervor und zog die Verbin-
dung zu seinen eigenen Forschungen auf dem Gebiet der Ekstase. Die Theo-
rie von der Urspriinglichkeit der Gestensprache hatte bereits Nikolaj Marr'*’
vertreten, in Cushings Studie fand Eisenstein aber den Ausgangspunkt sowie
die ethnographischen Belege fiir die Theorie, dass aus gestischen Zeichen sym-
bolische und sprachliche entwickelt werden. Ankniipfungspunkte fiir diese
Konzeption fand Eisenstein aufgrund seiner in den spiten 1920er Jahren be-
triebenen Studien zur Ausdrucksbewegung und seiner Beschiftigung mit Ety-
mologie und Hieroglyphik. Lévy-Bruhl, der in seiner Untersuchung viel ethno-
graphisches Belegmaterial dafiir anfiihrte, dass eine extreme Spezialisierung
der Verben fiir die Sprachen der »Primitiven« charakteristisch sei, verwies auf
Cushing. Dieser fithrte diesen Sachverhalt auf die Rolle zuriick, die die Hand-
bewegungen in der Mentalitit derselben spielten.'*' Eisenstein fand die Ent-

139 Der Originaltext bei Cushing lautet: »The method of retracing these lost steps in the
growth of the arts surviving in the hands of man is comprised in simply turning these
back to their former activities, by reexperiencing through them, in experiment with the
materials and conditions they dealt with in prehistoric times; times when they were so
united with intellect as to have been fairly a part of it.« (F. H. Cushing: »Manual Con-
cepts: A Study of the Influence of Hand-Usage on Culture-Growth.« In: American An-
thropologist, Bd. V., Nr. 4, Washington 1892 [Repr.: New York 1964], 309.)

140 V. V. Ivanov weist auf Marrs mogliche Rezeption der Theorie Cushings in der Vermitt-
lung Lévy-Bruhls hin: »Die Arbeit Cushings wurde dank ihrer Popularisierung durch Lé-
vy-Bruhl weithin bekannt [...]; in seiner Darstellung beeinfluflte sie wahrscheinlich auch
die Idee der (linearen) Sprache der Hande bei Marr« (Ivanov 1985, 102).

141 Lévy-Bruhl, 1928, 179 ff. Zum besseren Verstidndnis und weil Eisenstein selbst den Ori-
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sprechung der bei Lévy-Bruhl beschriebenen Modelle in seiner Filmtheorie.
Von den bei Lévy-Bruhl beschriebenen Ideogrammen der frithen Formen des
Denkens (»les »idéogrammesUqui servent a désigner les étres, les objets ou les
actes, sont presque exclusivement des descriptions motrices«; Lévy-Bruhl 1928,
180) zog Eisenstein die Verbindung zu der von ihm entwickelten Montage-
Theorie als Bild des Denkens [bzw. der Denkweise]: »Vgl. was ich {iber Mon-
tage schreibe! Die Montage ist Bild des Denkens [der Denkweise]'** et plus a-
rebours dans I’histoire de la pensée plus effectif = car plus moteur!« (zu Lévy-
Bruhl 1928, 180).

Den Vergleich, den Eisenstein zwischen der Sprache der Primitiven und
der von ihm entwickelten Filmsprache, der Montage-Konzeption, anstellte,
fand er unter Hinzuziehung weiterer ethnographischer Fakten bestitigt. Lévy-
Bruhls auf D. Westermanns »Grammatik der Ewesprache« zuriickgehendes
Material zur Sprache verschiedener afrikanischer Naturvolker — »c’est toujours
une certaine maniére de marcher qu’ils dessinent vocalement« (Lévy-Bruhl
1928, 186) versah Eisenstein mit folgendem Kommentar:

cp. [vgl.] mon idée de présenter il marche comme il et marche ou bien marche vite pour
la langue cinématique. Au cinéma »naturel« impossible. Au cinéma intellectuel sera in-
dispensable (il est vrais que le domaine of the stuff et son utilisation seront joliement
distant de ceux du cinéma inférieur!).

(Zu Lévy-Bruhl 1928, 186)

ginaltext aus den USA bestellte, muss an dieser Stelle die Primérquelle ausfiihrlich zitiert
werden:
»All this is but a mere tithe of what might be given, not only along the special lines just
illustrated, but further, to show that the extreme specialisation of verbs — active verbs
particularly — in primitive languages is also probably due, first, to the essential relations
of the hands to such acts or in the imitative repetition of them for expression, as above;
second, to the limitations of manipulatory operations with only primitive or stone-age
appliances [...], one long-surviving inheritance of which would seem to be the irregular
verb in modern languages. At any rate, the etymology of verbs, as well as adverbs, in
the Zuiii, divides them at once, constructively, into several classes [...]. In this fashion
the so-called verbal genders or inflectional devices for specializing mode or relativity in
any one of these verbs of action have resulted, in a majority of instances, from efforts to
thus suggest or picture in sound, particular hand-relations to the acts, or rather parts of
acts, or gestures of the actions or parts of actions, they signify. There was in this process
grammatical inevitability. In itself it could not fail to effect complex, yet mechanically
systematic, expresssion-thoughts or utterance-concepts in the minds of primitive men be-
fore or as fast as they evolved even approximately equivalent verbal utterance. So, in one
sense, at least, the literally manifold original languages of man were in old time born, as are
the infants of men to-day, pre-natally organized and formed« (Cushing 1892, 310 f.).
142  Anm. SM.E. im Orig. russisch: »cp. 4To s muiiry o0 MoHTa)xe! MOHTa) —00pa3 MBILIICHHS. «



86 Kap. 3

In dem ethnographischen Faktenmaterial fand Eisenstein die Bestitigung sei-
ner Montage-Theorie und entdeckte, dass seine Filmtheorie als kiinstlerische
Form ihre Entsprechung in Sprache und frithen Denkformen fand. In dem von
dem Ethnologen beschriebenen »concept-image« des urspriinglichen Bild-Den-
kens erkannte er den obraz-Begriff [Bild-Begriff] der Kunst wieder (Lévy-
Bruhl 1928, 188).

Unter dem Eindruck der Begegnung mit dem Denken der Naturvolker
entwickelte Eisenstein in Mexiko eine neue Kunsttheorie, die sich program-
matisch dem Riickgriff auf Mythen und Folklore und auf ethnographisches
Material verschrieb.

Die in Mexiko begonnenen intensiven Studien zum Denken der Natur-
volker nahmen in der Folge entscheidenden Einfluss auf die spitere Formu-
lierung des »Grundproblems« der Kunst und die Konzeption von Kunst und
sinnlichem bzw. prialogischem Denken. Zahlreiche der in Mexiko erforschten
Teilprobleme der Kunstdsthetik wie z.B. Kunst und Ekstase, karnevalistische
Konzeption, folkloristische Lachkultur, Tausch, Ritus und Opfer sowie die For-
schungen zur urspriinglichen Androgynie erfuhren in den 1930er und 1940er
Jahren weitere Ausarbeitung.

Zugleich befruchteten die wissenschaftlichen Studien Eisensteins auf
dem Gebiet der Ethnologie und vergleichenden Mythologie sein kiinstlerisches
Schaffen.

3.2.3.2 Die Rezeption von James Georges Frazers The Golden Bough

In der kiinstlerischen Umsetzung von Frazers komparatistischem Ansatz liegt
die entscheidende Bedeutung der Studien Frazers fiir die Entwicklung der
Kunst- und Filmtheorie Eisensteins. Die Methode, in einer Vielzahl ethnogra-
phischer Fakten und Mythen der Vélker die zugrunde liegenden allgemeingiil-
tigen Urbilder zu suchen, hatte auf die Entwicklung von Eisensteins Filmspra-
che und seine Mythoskonzeption groBen Einfluss.'*® Die in den 1930er Jahren
erfolgte Weiterentwicklung und Neuformulierung der Kunsttheorie ist bereits
im Filmmaterial des Mexiko-Films angelegt und manifestiert sich in den parallel
dazu geschaffenen Zeichnungen.

V. V. Ivanov legte nahe, einige Einstellungen des Mexiko-Films als eine
von Eisenstein intendierte Rekonstruktion archetypischer vorchristlicher Be-
deutung von Symbolen zu interpretieren (Ivanov 1976, 163 ff.). Dies verweist

143 Das Vorgehen Eisensteins hat in der Psychoanalyse seine Entsprechung in C. G. Jungs
Theorie der Archetypen.
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nicht nur auf die Rezeption der Werke C. G. Jungs'*, sondern kann auch auf
Eisensteins Studium ethnologischer Quellen, wie z.B. die diesbeziiglichen Stel-
len in The Golden Bough, zuriickgefiihrt werden.

So verweisen etwa die von V. V. Ivanov in diesem Zusammenhang zitierte
Stierkampfszene in jQUE VIVA MEXICO! und die parallel dazu entstandenen
Zeichnungen Eisensteins zum Thema »Kreuzigung des Stiers« auf die Rezep-
tion von Frazers The Golden Bough (vgl. Abb. 2). Frazer verbindet in seiner
Theorie des gottlichen Konigtums (divine kingship) unterschiedliche Rituale
miteinander. Er betrachtet die Kreuzigung Christi als ein aus élteren Traditio-
nen stammendes Ritual'*® — namlich der bei den Semiten zu findenden Opfe-
rung des Kénigssohns in Zeiten groBer nationaler Gefahr'*® — und zieht in ei-
nem mit »Killing the God in Mexico« iiberschriebenen Kapitel in »The Scape-
goat« eine weitere Verbindung zum Opferkult der Azteken in Mexiko:

Along with the discussion of the Scapegoat I have included in this volume an account of
remarkable religious ritual of the Aztecs, in which the theory of the Dying God found
its most systematic and most tragic expression. There is nothing, so far as I am aware,
to show that the men and women, who in Mexico died cruel deaths in the character of
gods and goddesses, were regarded as scapegoats by their worshippers and execution-
ers; the intention of slaying them seems rather to have been to reinforce by a river of
human blood the tide of life which might else grow stagnant and stale in the veins of the
deities. Hence the Aztec ritual, which prescribed the slaughter, the roasting alive, and
the flaying of men and women in order that the gods might remain for ever young and
strong, conforms to the general theory of deicide which I have offered in this work.
(Frazer 1911-1914, VI, v—vi)

Sowohl im Filmmaterial von jQUE VIVA MEXICO! als auch in den in Mexiko
angefertigten Zeichnungen Eisensteins manifestiert sich die Faszination, die das
Thema des Opfertods auf ihn ausiibte. Im Film finden sich z.B. Darstellungen
der religiosen Karfreitagsprozessionen der »penitentes [Biier]« und des Stier-
kampfes (in der Episode Fiesta). Unter den Zeichnungszyklen befinden sich
besonders viele Gestaltungen des Motivs »Opfertod am Kreuz«, darunter nicht
nur solche, die die Kreuzigung Christi zum Thema nehmen, wie z.B. das
Selbstportrat Eisensteins als gekreuzigter Christus vom 23. Februar 1932

144 Wie die Tagebiicher Eisensteins aus der Zeit des Mexiko-Aufenthaltes zeigen, rezipierte
Eisenstein in dieser Zeit die Theorien Jungs und exzerpierte dessen Werk Psychologische
Typen (siehe hierzu Kap. 4.2.2.5).

145 Vgl. dazu Frazer 1911-1914, VI: The Scapegoat.

146 Im Kap. »Sacrifice of kings’ sons among the Semites« schreibt Frazer: »Among the
Semites of Western Asia the king, in a time of national danger, sometimes gave his own
son to die as a sacrifice for the people.« In: Frazer 1911-1914, 111, 166.
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(A4bb. 3), sondern auch solche, die die Kreuzigung eines Stiers und die Verei-
nigung von Torero und Stier im Tod zeigen (vgl. Abb. 2). Die Verbindung
von Menschenopfer und Tieropfer, Kreuzigung Christi und Stierkampf, weist
nicht nur auf den Synkretismus der Religionen in Mexiko hin, sondern auch
auf die Lektiire Frazers. In den im Motiv des Stierkampfs bildhaft dargestellten
Mythensynkretismus Eisensteins fand auch der in The Golden Bough behan-
delte Mythos von Tod und Auferstehung des griechischen Gottes Dionysos
Eingang, ebenso dessen Erscheinung in Stiergestalt und das mit dem Mythos
verbundene Ritual der Stiertdtung. Frazer schildert verschiedene Briauche des
Dionysos-Kultes, fithrt sowohl ethnographisches Material als auch Mythen
aus literarischen Quellen an und bemerkt:

When we consider the practice of portraying the god as a bull or with some of the feat-
ures of the animal, the belief that he appeared in bull form to his worshippers at the
sacred rites, and the legend that in bull form he had been torn in pieces, we cannot
doubt that in rending and devouring a live bull at his festival the worshippers of Diony-
sus believed themselves to be killing the god, eating his flesh, and drinking his blood.
(Frazer 1911-1914, V/1, 17)

Das Urbild des Opfers, das Eisenstein in seinen Zeichnungen in unterschiedli-
chen Gestaltungen von Opferungen umsetzte, spielte fiir die Entwicklung seiner
Filmkunst eine zentrale Rolle. Bereits in Eisensteins Film GENERAL’NAJA
LINUA (1929) tauchte eine mythologisch konnotierte Stierdarstellung auf, doch
erst seit Mexiko gewann die Konzeption des durchgehenden mythologischen
Subtextes in der Tiefenstruktur der Filme Eisensteins Gestalt. Die genannten
Textstellen aus The Golden Bough legen den Schluss nahe, dass die Rezeption
der von Frazer in Bezug zueinander gesetzten unterschiedlichen ethnographi-
schen Fakten und iiberlieferten Mythen die Entwicklung synkretistischer Bild-
lichkeit entscheidend inspirierte, sowohl im archaischen Motiv des Opfers in
iQUE VIVA MEXICO! als auch in den mexikanischen Zeichnungen Eisensteins.
Die Schriften Frazers zog Eisenstein auch nach dem Mexiko-Aufenthalt heran.
Dies zeigen einerseits die in dem Werk History of Human Marriage (London
1921) markierten Stellen zu Frazers ethnologischen Studien der Vater-Sohn-
Beziehung, andererseits aber z.B. auch die parallel zur Arbeit am Film IVAN
GROZNY]J verfassten Schriften zum Thema Totemismus und Kunst. In BEZIN
LUG (1935-37), dem ersten Film, den Eisenstein nach der Mexikoreise drehen
konnte, machte er den Opfertod des Sohnes zum Sujet. Die in den Jahren
nach Mexiko entwickelte Mythoskonzeption Eisensteins, welche er in kiinst-
lerischen Werken wie BEZIN LUG oder der Inszenierung der Oper Die Walkiire
entfaltete und 1940 im Aufsatz »Verkorperung des Mythos« schriftlich dar-
legte, ist entscheidend von der Rezeption des The Golden Bough inspiriert.
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Auch fiir die Entwicklung der Karnevalismus-Konzeption war der Einfluss
Frazers maBigeblich. Im Epilog des Films jQUE VIVA MEXICO!, in welchem
ethnographisches Material als konstitutives Element verwendet wird, zeigt
sich der Bezug zu Frazer im karnevalistischen Motiv des Totentag (Dia de los
muertos). Eisenstein visualisiert eine symbolische Uberwindung des Todes
etwa in dem Bild der Kinder, die — dem Brauch zum Totentag in Mexiko ent-
sprechend — SiiBigkeiten in Form von Schiddeln und Sirgen essen. Frazer fiihrt
im entsprechenden Kapitel seines Werks nicht nur ethnographisches Material
zum Totentag in Mexiko'"’ an, er vergleicht auch in einem Kapitel zu den
Festlichkeiten zu Allerseelen, »Feasts of all Souls«, die Brauche zum 2. No-
vember und schreibt, dass das »nominelle christliche Allerseelenfest nichts

147 Vgl. das Kap. »Annual festivals of the dead among the natives of America, the East In-
dies, India, Eastern and Western Asia, and Africa.« In: Frazer 1911-1914, 1V/2, 51-66.
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anderes ist als ein altes heidnisches Totenfest«'**. In seiner Beschreibung des
mexikanischen Festbrauches betont er die Parallelen:

The Miztecs of Mexico believed that the souls of the dead came back in the twelfth
month of every year, which corresponded to our November. On this day of All Souls
the houses were decked out to welcome the spirits. Jars of food and drink were set on a
table in the principal room, and the family went forth with torches to meet the ghosts
and invite them to enter.

(Frazer 1911-1914,1V/2, 54)

Relikte des von Frazer beschriebenen Brauches — der Errichtung von Opfer-
altdren zum Totentag (ofrendas) — wurden fiir jQUE VIVA MEXICO! auf Zellu-
loid festgehalten. Die Schlussfolgerung von Frazer, dass Allerheiligen und Al-
lerseelen in der Nachfolge der heidnischen Totenfeste stiinden, korrespondiert
mit dem Epilog von jQUE VIVA MEXICO!, der den Synkretismus der Religio-
nen im Fest des Totentag verkdrpert und ethnographisches Material des katho-
lischen Feiertages mit solchem des alten heidnischen Totenfestes vereint.

Die karnevalistische Konzeption Eisensteins, die ihren kiinstlerischen Aus-
druck im Epilog des Mexiko-Films findet, konnte auf Grundlage des reichhalti-
gen ethnographischen Materials entwickelt werden. Nicht nur die volkstiimli-
che Lachkultur in Mexiko selbst und die Gestaltung in Werken mexikanischer
Kunst, auch Frazers Beitrige zum Wesen des Karnevals ( in den Bianden »The
Dying God« und »The Scapegoat« in The Golden Bough) inspirierten Eisen-
steins kiinstlerisches Schaffen. Im Kapitel »Saturnalia and Kindred Festivals«
schreibt Frazer vom Wesen der Maskentinze:

The principle of mimicry is implanted so deep in human nature and has exerted so far-
reaching an influence on the development of religion as well as of the arts that it may be
well, even at the cost of a short digression, to illustrate by example some of the modes
in which primitive man has attempted to apply it to the satisfaction of his wants by
means of religious or magical dramas. [...] Thus the dramatic performances of these
primitive peoples are in fact religious or oftener perhaps magical ceremonies, and the
songs or recitations which accompany them are spells or incantations, though the real
character of both is apt to be overlooked by civilized man, accustomed as he is to see in
the drama nothing more than an agreeable pastime or at best a vehicle of moral instruct-
ion. Yet if we could trace the drama of the civilized nations back to its origin, we might
find that it had its roots in magical or religious ideas like those which still mould and di-
rect the masked dances of many savages.

(Frazer 1911-1914, VI, 374 u. 384)

148 Im Orig.: »A comparison of these European customs with the similar heathen rites can
leave no doubt that the nominally Christian feast of All Souls is nothing but an old pagan
festival of the dead which the Church, unable or unwilling to suppress, resolved from
motives of policy to connive at« (ebd., 81).
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Der hier beschriebene magisch-zeremonielle Charakter spielte bei der Vorbe-
reitung der entsprechenden Filmszenen eine wichtige Rolle. Bevor Eisenstein
die Karnevalszeremonien filmte, studierte er die ethnographischen Untersu-
chungen in den Ausgaben der Zeitschrift Mexican Folkways zum Karneval
(Bd. 5, Nr. 1, 1929) und zum Thema Masken (Bd. 5, Nr. 3, 1929). Dieses
Material arbeitete er in seinen Film ein, verwendete traditionelle Masken und
filmte die Maskenténze der Volksfeste. Eisenstein wies in seinen Memoiren
darauf hin, dass »das Thema von Leben und Tod, am krassesten in dem Spiel
von lebendigem Gesicht und Totenschéddel ausgedriickt, das durchgehende,
grundlegende Thema des gesamten Films« sei (Eisenstein 1988, 11, 795). Die
Masken stellen ein stindig wiederkehrendes Stilmittel in jQUE VIVA MEXICO!
dar und verbinden die Episoden des Films miteinander. Neben den Todesmas-
ken und Calaveras (Skeletten) des Epilogs und dem in Verbindung mit den
Franziskanermdnchen auftauchenden Schédelmotiv benutzt Eisenstein auch
andere traditionelle Masken: In den Aufnahmen der Karnevalsfeste figurieren
die traditionellen Masken Teufel, Judas und der Tod, und fiir die Darstellung
der Conquista verwendet Eisenstein das Material traditioneller (aus Spanien
herrithrender) Brauche, wie z. B. Schwertertanz und Kampfspiel der Mauren
und Christen. Die maskierten und damit typisiert dargestellten spanischen Kon-
quistadoren machen sich im Film die — unmaskierten und daher mit menschli-
chem Antlitz auftretenden — Indios untertan. Jahre spéter wird Eisenstein fiir
die Darstellung der deutschen Ordensritter im Film ALEKSANDR NEVSKI auf
das Verfahren zuriickgreifen, den Feind mittels einer Maske (des Todes!) ge-
sichtslos und unmenschlich darzustellen, das russische Volk aber ohne Maske,
d.h. lebendig und menschlich zu zeigen.

Auch das in jQUE VIVA MEXICO! wiederholt vorkommende Begribnis-
motiv, besonders in der Rahmenhandlung des Prologs und Epilogs, ist bildli-
cher Ausdruck der karnevalistischen Konzeption. Bei Frazer wird das Thema
im Band The Dying God in den Kapiteln »Mock Human Sacrifices« (214-220)
und »Burying the Carnival« (220-233) behandelt. Der Auszug aus einem Ar-
tikel von Frances Toor, »Carnavales en los pueblos [Karneval in den Dér-
fern]«, in der aus dem personlichen Besitz Eisensteins stammenden Ausgabe
von Mexican Folkways verdeutlicht den tiefen inneren Zusammenhang zwi-
schen ethnographischem Material und Eisensteins Filmkonzeption:

Also the Indians instead of ending the carnival as in many places in Spain with the bur-
ial of Carnival on Ash Wednesday, they bury or hang someone personifying Sadness or
Bad Humor, as in Santa Anna, Xalmimilulca, Pue. and Pefidon and Ixtapalapa, near
Mexico City.14

149 Toor, Frances: »Carnivals at the Villages.« In: Mexican Folkways, Bd. 5,Nr. 1, 1929, 14.
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Die auf ethnographischem Material basierende kiinstlerische Darstellung des
karnevalistischen Weltempfindens und der humoristischen Uberwindung des
Todes im Epilog von jQUE VIVA MEXICO! belegt die starke Identifikation des
Kiinstlers mit der mexikanischen Folklore.

Neben den in diesem Kapitel aufgezeigten Motiven von Opfer, Kreuzi-
gung, Totentag und Karneval gibt es zahlreiche weitere Motive, die auf einen
Einfluss von Frazers Werk auf Eisensteins Filmkonzeption von jQUE VIVA ME-
XICO! hinweisen, im Rahmen dieser Studie aber nicht néher ausgefiihrt werden
konnen — als Beispiele seien das Motiv der Fruchtbarkeitsgdttin-Mutter oder
die Untersuchungen von Frazer zum heiligen Feuer und Feuergott genannt.

Die zentrale Bedeutung Frazers fiir Eisenstein lag in dem immensen Vor-
rat an Faktenmaterial, anhand dessen Eisenstein die GesetzmaBigkeiten der frii-
hen Formen des Denkens studierte, und dem er im Zuge der eigenen Erfor-
schung eines fremden Landes und der Spuren der Kultur der Naturvolker groB3e
Aufmerksamkeit entgegenbrachte. Das ethnologische Werk Frazers beschrankt
sich indes nicht auf die zahlreichen ethnographischen Fakten zu Mexiko; die
Besonderheit des Werks The Golden Bough liegt im Nebeneinander mytholo-
gischen und ethnographischen Quellenmaterials und der durch vergleichende
Betrachtung gezogenen Verbindungen beider Bereiche zueinander. Frazer ent-
deckte in einer Vielzahl ethnographischer Fakten Ahnlichkeiten zwischen
Glaubensvorstellungen und Briuchen, die auf den ersten Blick sehr entfernt
und verschieden voneinander zu sein scheinen. Die Methode der synkretisti-
schen Bildlichkeit Eisensteins korrespondiert mit Frazers komparatistischem
Ansatz; bereits in Mexiko kristallisierte sich das Verfahren heraus, die Film-
einstellungen als Synthese verschiedener Bildtexte zu gestalten und die ein-
zelnen Handlungsebenen eng mit sakraler Bildlichkeit zu verkniipfen.

33 Die Rolle der Ethnographie fiir die (Bild-)Kunst und
die Realisierung wissenschaftlicher Konzepte im Film

In einem Riickblick auf seine kiinstlerische Tétigkeit schreibt Eisenstein am
27. Oktober 1946 in sein Tagebuch, Mexiko sei fiir ihn »die most ecstatic Zeit
meines Schaffens« gewesen, und viele der klarsten Einsichten riihrten gerade
aus jener Zeit und von jenem Ort her (RGALI 1923-2-1176, 66)'*.

Zweifellos ist der Mexikoaufenthalt als ein Hohepunkt der schopferischen
Tatigkeit Eisensteins zu sehen. Allerdings betrachtete Eisenstein sein bild-
kiinstlerisches Schaffen immer auch als erkenntnistheoretisches Instrument zur

150 Das Zitat wird in Kap. 6.4.1 in voller Lange wiedergegeben.
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Grundlagenforschung umfassenderer Erscheinungen. So z.B. suchte er in Me-
xiko anhand des zeichnerischen Prozesses die Entwicklung bildkiinstlerischer
Konzeptionen nachzuvollziehen und befasste sich mit den Gesetzen der Kom-
position von Bildwerken.

3.3.1 Bildkunst und schdpferische Prozesse — die Wiedergeburt der
zeichnerischen Tatigkeit

In Mexiko fand Eisenstein, wie er in seinen autobiographischen Schriften be-
richtet, das »verlorene Paradies der Grafik« wieder und begann nach langen
Jahren erneut zu zeichnen."' Die Wiedergeburt der zeichnerischen Tatigkeit
wird von Eisenstein weniger mit dem Einfluss des mit ihm befreundeten Kiinst-
lers Diego Rivera in Verbindung gebracht, dessen Werk mexikanische pri-
mitivistische Formen synthetisierte, als vielmehr mit dem sinnlichen Erfassen
der altamerikanischen Kunst und der Begegnung mit der Kultur der Naturvol-
ker in Mexiko: »Eher ist es dem Einfluf3 der Primitiven selbst zuzuschreiben,
die ich vierzehn Monate lang begierig mit Augen und Hianden betaste und bei
denen ich mich aufhalte« (Eisenstein: YO II, 740). Eisenstein erhielt durch das
Studium der Kultur der Naturvolker und der prikolumbischen Kunstformen,
in denen er den Ausdruck der frithen Formen des Denkens erblickte, wichtige
Anregungen sowohl fiir sein kiinstlerisches Schaffen als auch fiir die Entwick-
lung der Kunsttheorie.

Im Eisenstein-Fond des RGALI ist mit Beginn des Mexikoaufenthaltes
ein sprunghafter Anstieg der zeichnerischen Produktivitit zu ersehen.'” In die-
ser Zeit schuf Eisenstein zahlreiche graphische Zyklen (darunter auffallend

151 Kak ja ugilsja risovat’. In: Eisenstein: IP I, 257 ff. (Dt. Ubers.: »Wie ich zeichnen lernte.«
In: Eisenstein: YO II, 738 ff.). Der Schauspieler Maksim Strauch (1900—1974) berichtet in
seinen Erinnerungen an Eisenstein, dass das Zeichnen die Lieblingsbeschéftigung und die
wahre Leidenschaft des kleinen Sereza gewesen sei (Maksim Strauch: »Kakim on byl.«
In: Jurenev 1974, 38-83). Auch in den Jahren seiner Theaterarbeit widmete sich Sergej
Eisenstein dieser Leidenschaft, gab jedoch mit Beginn der Filmarbeit 1924 das Zeichnen
auf.

152 Die bisher publizierten Bildbande stellen nur einen kleinen Bruchteil der zeichnerischen
Produktion Eisensteins dar. Meist wurden einzelne besonders priagnante Motive heraus-
gegriffen, ohne die von Eisenstein geschaffene Einbindung der einzelnen Zeichnungen in
ganze Bildzyklen zu beriicksichtigen, welche indessen in den jeweiligen Variationen eines
Motivs den Zusammenhang zur Filmsprache der >bewegten BilderUverdeutlichen und
aufschlussreiche Einblicke in die bildnerische Denkweise und den kiinstlerischen Schaf-
fensprozess Eisensteins gewédhren konnen.
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S.M.E.: Enthauptung [Zeichnung in den mexikanischen Tagebiichern].
Textkommentar: »En guise de divertissement — parmi sujets trop serieux!
NB 1 Risuju ne zrja. Budet bogatejsij issledovatel’skij material linejnogo
konflikta [Nota Bene 1: Ich zeichne nicht umsonst. Es wird ein sehr
reichhaltiges Untersuchungsmaterial des linearen Konflikts sein].

NB 2 Ici notez le c6té gauche / forme et mouvement.«

(RGALI)
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Abb. 5

José Clemente Orozco:

Ancient human sacrifice.
Menschenopfer fiir den aztekischen
Kriegsgott Huitzilopochtli, repra-
sentiert durch die Maske in der
Mitte oben; das Fresko ist Teil der
groflen Wandmalerei auf 24 Wand-
teilen » The Epic of American Civi-
lization« (1932-1934)

(Baker Library; Dartmouth College,
Hanover, USA)

viele zu mythologischen und religiosen Themen), die die Rezeption ethnogra-
phischer und ethnologischer Schriften (insbesondere von Frazers Werk) erken-
nen lassen. Diese Zeichnungszyklen gewidhren aufschlussreiche Einblicke in
die Arbeits- und Denkweise Eisensteins und das Wesen des kiinstlerischen
Schaffensprozesses, denn in den Variationen eines Motivs lésst sich die Ent-
wicklung bildkiinstlerischer Konzeptionen nachvollziehen.

Die Rezeption altamerikanischer Kunst ldsst sich am unmittelbarsten in
den Zeichnungen Eisensteins aufspiiren, wo sich der Einfluss der Ornamentik,
der ununterbrochenen Linie und des piktographischen Stils bemerkbar macht.
Auch die Bildmotive zeugen von Anleihen aus der altamerikanischen Kunst:
Motive wie abgehackte Korperteile und Enthauptungen (4bb. 4) oder das Her-
ausreillen des Herzens, welche fiir die zeremoniellen Riten der Azteken cha-
rakteristisch waren, in der prakolumbischen Bildkunst ihren Niederschlag fan-
den und von den mexikanischen Muralisten aufgegriffen wurden (siche das
Fresko »Ancient human sacrifice« von José Clemente Orozco, Abb. 5), trans-
ponierte Eisenstein z.B. in seinen Zeichnungszyklus zur Ermordung Konig
Duncans, der sich auf das literarische Sujet des Macbeth bezieht.'> Der Op-

153 Der Zeichenzyklus aus dem Jahr 1931 wird im RGALI aufbewahrt (teilweise publiziert
in Eisenstein 1978b). Bereits 1921/1922 hatte Eisenstein am GVYRM (Staatliche Hohere
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ferritus der Kreuzigung ist ein hdufig wiederkehrendes Motiv der mexikani-
schen Zeichnungen Eisensteins. Unter den Variationen des Motivs finden sich
synkretistische Darstellungen der Kreuzigung des Stiers (vgl. A4bb. 2), die auf
eine bildkiinstlerische Synthese von Stierkampf, Mithras-Kult und christlicher
Opfertradition verweisen. Neben religios-karikaturistische Darstellungen des
Kreuzes als Phallus findet sich auch die Thematisierung einer homoerotischen
Beziehung zwischen Jesus und Johannes am Kreuz (vgl. hierzu Kap. 5.5), aber
auch Selbstportrits Eisensteins als gekreuzigter Christus (vgl. Abb. 3).

Wie der Eisenstein-Schiiler Jay Leyda berichtete, war das Zeichnen bei
Eisenstein »ein natiirlicher Teil seines Denkens selbst« (Jurenev 1974, 263).
Die Zeichentitigkeit als Ausdruck vorsprachlichen Bild-Denkens des Kiinstlers
ging einher mit der Reflexion tiber Grundlagen schopferischer Prozesse und
mit Eisensteins eingehender Beschiftigung mit Fragen der Komposition des
Kunstwerks. Zum Thema »Komposition und Bildhaftigkeit« am Beispiel seines
graphischen Zyklus »Ermordung des Konigs Duncan« schreibt Eisenstein:

MeHst 3auHTEpECcOBall IPOLIECC Mich begann der Prozess der Komposition zu
KOMITO3HIIUH, TOHUMAEeMOH IHPOKO: HE interessieren, im weiten Sinne verstanden:
TOJIbKO KOMIO3HMIIMHU TUIACTHYECKOH, HO nicht nur der plastischen Komposition, son-
TPaKTOBOYHO-TEMATHYECKOH. MeHs 3To dern der thematisch-interpretierenden. Mich
HMHTEPECOBAJIO C TOYKH 3pEHHs 00IIero interessierte das vom Standpunkt der allge-
JIBIKCHUS 3aMBICIIAa — O-BUANMOMY, meinen Bewegung der Idee aus — die offen-
OJIMHAKOBO 3aKOHOMEPHOT0, KaKO# ObI sichtlich die gleiche GesetzméaBigkeit auf-
OTpAacIIbI0 TBOPUECTBA HU 3aHUMAThC [...].  weist, mit welchem schopferischen Bereich
3akpenuTh 1mar 3a marom, $asa 3a ¢da3zoit man sich auch beschéftigen mag [...]. Schritt
CTaHOBJICHUE U JABMKEHHE BOILIOIIAEMOT'0 fiir Schritt, Phase fiir Phase das Werden und
3aMbIC/Ia — BOT 4TO HHTepecoBao Mens. ' die Bewegung der verkorperten Idee fixie-

ren — das war es, was mich interessierte.

Fragen der Komposition der Einstellung riickten in Mexiko in den Vordergrund
der Filmarbeit Eisensteins. Das Filmmaterial zu jQUE VIVA MEXICO! zeigt,
dass Eisenstein in Mexiko eine Wende vollzog: Die Filmsprache entwickelte
sich weg von der Konzentration auf die Montage. In einem Brief aus Mexiko
schrieb Eisenstein an die Dokumentarfilmregisseurin Esfir’ Sub: »Fragen der
Montage beschiftigen mich tiberhaupt nicht mehr. Und, schrecklich zu sagen,
der Ton noch weniger. Interessant, was aus einem Film wird, der unter solchen

Regiewerkstitten; unter der Leitung von Mejerchol’d) die Entwiirfe fiir eine Theaterpro-
duktion von Shakespeares Macbheth gestaltet.

154 S.M. Ejzenstejn: »Kompozicija i izobrazitel'nost’ (K grafi¢eskomu ciklu >Ubijstvo korolja
Dunkanal(j [Komposition und Bildhaftigkeit (Zum graphischen Zyklus >Ermordung des
Konigs Duncan(j]« (Eisenstein 1997/98, 248).
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Bedingungen gedreht wird?! Vielleicht wird sich auch gerade das als das no-
tige erweisen?!« (russisch in: Sub 1972, 382). Die AuBerung Eisensteins, dass
ihn der Gedanke an Montage bei den Dreharbeiten in Mexiko nicht beschiftige,
ist auf den ersten Blick schwer mit der Tatsache in Einklang zu bringen, dass
sich der weltweite Ruhm des Regisseurs insbesondere auf die Entwicklung
der Montage(-theorie) in der Filmkunst der 1920er Jahre griindete. Jedoch er-
kléarte Eisenstein in seinen spéten Schriften: »Der Stil der Komposition der Ein-
stellung war eine der Hauptfragen der Form unseres mexikanischen Films«
(Eisenstein: /P IV, 637) und belegte damit selbst, dass sich im Material des
Mexiko-Films in der Hinwendung zu Fragen der Komposition der Einstellung
ein stilistischer Umbruch in der Filmsprache vollzog.

Ein Hauptmerkmal des von Eisenstein in Mexiko gedrehten Filmmaterials
ist die untrennbare Verbindung von Spielfilmmaterial und ethnographischem
Dokumentarfilmmaterial. Der bedeutende Anteil ethnographischen Materials in
der Konzeption des Films hat seine Ursache neben der Rezeption wissenschaft-
licher Literatur auch in der Begegnung Eisensteins mit dem Dokumentarfilmer
Robert Flaherty und der Bekanntschaft mit dessen Konzeption des fiktionali-
sierten ethnographischen Films.

332 iQUE VIVA MEXICO! als Synthese von Ethnographie und Filmkunst

Die 1920er Jahre waren nicht nur eine Zeit polemischer Auseinandersetzungen
um Spiel- und Dokumentarfilm, damals fand auch die Konstituierung des eth-
nographischen Films als eigene Richtung innerhalb der Filmkunst statt. Im Be-
reich der Ethnologie gewann der Film als Medium zur Dokumentation ethno-
graphischen Materials zunehmende Bedeutung und ermdglichte den ethnologi-
schen Feldforschern, die von ihnen untersuchten Kulturen nicht nur photo-
graphisch, sondern auch filmisch zu dokumentieren.

Eine besondere Rolle fiir die Entwicklung des ethnographischen Films
kam dem amerikanischen Filmemacher Robert Flaherty (1884-1951) zu. Be-
vor er seinen ersten Langfilm NANOOK OF THE NORTH (1920/21) iiber die
Inuit in Nordkanada drehte, hatte er bereits mehrere Expeditionen in die Ark-
tis geleitet. Sein Film, mit finanzieller Unterstiitzung einer Pelzfirma gedreht,
wurde unerwartet ein kommerzieller Erfolg und fiihrte zu einer ganzen Reihe
ethnographischer Sujetfilme."” In den Jahren 19231925 drehte er den Siid-
seefilm MOANA: A ROMANCE OF THE GOLDEN AGE, von dem es im Kommentar

155 Siehe dazu auch: Petermann, Werner: »Geschichte des ethnographischen Films. Ein
Uberblick.« In: Friedrich 1984, 17-53.
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zur Filmographie der im Miinchner Filmmuseum gezeigten Reihe Die Fremden
sehen. Ethnologie und Film heif3t: »War schon Nanook keine intendierte ethno-
graphische Untersuchung, hat Moana umso mehr von einer Vision des edlen
Wilden. Samoa erscheint wie die westliche Vorstellung von einem irdischen
Paradies« (Friedrich 1984, 198).

Die kiinstlerische Bearbeitung des ethnographischen Materials, dessen
Fiktionalisierung, unterscheidet Flahertys Filme von wissenschaftlich-ethnogra-
phischen und leitete im Bereich des ethnographischen Films die Debatte um
Authentizismus und die Kombination von Spielfilm und Dokumentarfilm ein.

Als Eisenstein in Hollywood 1930 die Bekanntschaft mit Robert Flaherty
machte, konnte dieser nicht nur von seinen Siidseeprojekten MOANA und TABU,
letzterer 1928-1931 in Zusammenarbeit mit Friedrich Wilhelm Murnau ge-
dreht, berichten, sondern auch die personlichen Eindriicke einer Mexiko-Reise
schildern. Flaherty hatte sich 1928 im Auftrag einer Filmgesellschaft in Me-
xiko aufgehalten, wo er fiir einen spéter nicht realisierten Film iiber die Acoma-
Indianer einen Darsteller des jugendlichen Helden suchte. In Mexiko plante
Flaherty dann einen anderen Film: BONITO THE BULL, der die Geschichte der
Freundschaft zwischen einem Jungen und einem Stier, der im Stierkampf
getdtet wird, zum Thema haben sollte'*®. Eisenstein, der zum Zeitpunkt der
Begegnung mit Flaherty bereits den Entschluss gefasst hatte, einen Film in
Mexiko zu drehen'’, verbrachte den 18. November 1930 mit Flaherty in Santa
Monica'*®. Von diesem Zusammentreffen berichtet Eisenstein in seinen Schrif-
ten zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst, dass ihm Flaherty Sujets
zum Stierkampf und andere Geschichten zur Verfilmung nahe gelegt habe
(RGALI 1923-2-250).

156 Vgl. dazu: Calder-Marshall, Arthur: The Innocent Eye. The Life of Robert J. Flaherty.
London 1963, 176. Der Film wurde nicht realisiert, das Konzept ging in einen anderen
Film Flahertys mit anderer ethnographischer Grundlage ein: den 1935-37 in Indien ge-
drehten Film ELEPHANT BOY. Orson Welles kaufte Flahertys originale Geschichte Bo-
nito the Bull 1942 fiir 12.000 Dollar und verwendete das Sujet fiir die von ihm geplante
Dokumentarfilmtrilogie IT’S ALL TRUE, welche er auf seiner Lateinamerikatour drehte
(Calder-Marshall 1963, 208). Das Filmmaterial von IT’S ALL TRUE ldsst deutlich erken-
nen, dass Welles offensichtlich Eisensteins Mexiko-Filmmaterial kannte. Neben der Epi-
sodenstruktur von IT’S ALL TRUE legen auch einzelne Einstellungen des Welles-Films
eine Hommage an Eisenstein nahe: So zeigen z.B. die von Welles in Brasilien gedrehten
Einstellungen der Begrabnisprozession deutliche Reminiszenzen an das fiir den Prolog
von jQUE VIVA MEXICO! gedrehte Material.

157 Ivor Montagu berichtet, dass bereits Anfang November die Idee eines Mexiko-Films
aufkam. Quelle: Montagu 1969, 213.

158 Siehe Sudendorf 1975, 118 u. 262.
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Vor dem Hintergrund seiner Studien ethnologischer Standardwerke und
der Begeisterung fiir »lebendige Ethnographie« war das Konzept einer doku-
mentarisch angereicherten Fiktion von besonderem Interesse fiir Eisenstein.'>
Auch Eisensteins Vorgehensweise, vor Abfassen eines konkreten Drehbuchs
zundchst »ethnographische Feldforschung« zu betreiben, ndherte ihn an die
Methode der Ethnographen an: Obwohl die erste Version eines Drehbuches erst
Monate spéter entstand, begann das Team bereits kurz nach der Ankunft in
Mexico City am 9. Dezember 1930 mit Dreharbeiten und filmte auch die Fei-
erlichkeiten um den 12. Dezember, des Festes der Jungfrau von Guadalupe.

Um der Frage nachzugehen, in wieweit jQUE VIVA MEXICO! in der Traditi-
on Flahertys steht und sich zwischen Spielfilm und ethnographischem Film'®
bewegt, wire es lohnenswert, eine Unterteilung des Materials'®' in unterschied-
liche Kategorien vorzunehmen: ethnographische Dokumentation (im Sinne von
»footagel), fiktionalisierte Ethnographie und Fiktion.

Als Beispiel fiir die Kategorie der ethnographischen Dokumentation kon-
nen viele Einstellungen ritueller Feste dienen: Aufnahmen der in Trance tan-
zenden Indios, der »danzantes«, oder das Dokumentarmaterial zur Vierhundert-
jahrfeier der Jungfrau von Guadalupe. Das von Eisenstein gedrehte ethnogra-
phische Dokumentarmaterial ist als Zeitzeugnis auch aus wissenschaftlicher
Sicht von Interesse, da viele der von Eisenstein gefilmten Bréuche nicht mehr
in der traditionellen Weise zu beobachten sind. Allerdings stellt die von Ei-
senstein beabsichtigte kiinstlerische Bearbeitung des ethnographischen Mate-

159 Vgl. dazu die Position Eisensteins in der in den 1920er Jahren gefiihrten Diskussion um
Spiel- oder Dokumentarfilm, die in seinem 1928 in der Zs. Kino (Nr. 12) erstmals ver-
offentlichten Artikel: »Na§ OKTJABR’. Po tu storonu igrovoj i neigrovoj [Unser OKTOBER.
Jenseits von Spiel- und Dokumentarfilm].« In: Eisenstein: /P V, 32-35) zum Ausdruck
kommt.

160 Der »ethnographische Film« konstituiert keine eigenstandige Gattung, und die Filmwis-
senschaft kennt keine einheitliche Begrifflichkeit, um den ethnographischen Film zu defi-
nieren. Der Dokumentarfilmer und Ethnologe David MacDougall nimmt daher in seiner
Untersuchung »Ethnographic Film: Failure and Promise« (In: Ann. Rev. Anthropol., Bd. 7,
1978, 405-425) eine Unterscheidung von »ethnographic footage« und »ethnographic
film« vor. Wiahrend er unter »film« strukturierte Arbeiten versteht, die fiir eine Prisenta-
tion vor Publikum gemacht werden (analog zu wissenschaftlichen Veroffentlichungen),
bezeichnet er mit »footage« das Rohmaterial aus der Kamera, mit dem keine solchen Er-
wartungen verbunden sind, sondern das mit schriftlichen Notizen des Feldforschers ver-
glichen werden kann. Robert Flahertys Filme definieren fiir MacDougall die Tendenz des
»ethnographic film«, somit der fiktionalisierten Ethnographie.

161 Grundlage fiir eine solche Unterteilung miisste die Sichtung des gesamten zu Mexiko
vorhandenen Materials bilden.
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rials durch die Montage bereits eine Fiktionalisierung dar. So werden im ange-
fiihrten Beispiel der Feierlichkeiten zum Tag der Jungfrau von Guadalupe'®
die authentischen katholischen Wiirdentrager, der papstliche Nuntius und der
mexikanische Erzbischof, durch die Montage des Materials in einen Spielfilm
zu Schauspielern. In einer anderen Episode des Films erfahren sie eine Dema-
skierung und Verfremdung, die wie eine karnevalistische Erniedrigung anmu-
tet: hinter der Maske des kirchlichen Wiirdentrégers tritt im Epilog ein klap-
perndes Skelett zum Vorschein.

Eine Begebenheit aus Mexiko illustriert, dass die Abgrenzung des rein eth-
nographischen Materials von fiktionalisierter Ethnographie nicht immer mog-
lich ist: Leonid Kozlov berichtete'® von einem Gesprich mit Pera Ataseva,
die erzéhlte, dass sich Eisenstein bei den Dreharbeiten des Karnevals in Mexiko
mitten ins Geschehen des Volksfestes gedriangt und plotzlich begonnen habe,
beim Umzug Regie zu fiihren.

Die Vermischung ethnographischer und fiktiver Elemente nimmt in jQUE
VIVA MEXICO! breiten Raum ein. Als Beispiel fiir fiktionalisierte Ethnogra-
phie kdnnen die Bréuche dienen, die als solche existieren, aber vor der Kamera
nachgespielt werden. In der Episode »Sandunga« dient ein Sujet (die Liebes-
geschichte von Concepcion und Abundio) als Transportmechanismus fiir eth-
nographisches Material, die Darstellung der Sitten und Gebrauche von Tehu-
antepec'®. Die Aufnahmen der »Penitentes«, der Pilger und BiiBer der Kar-
freitagsprozession, basieren auf einer rituell-religiosen Handlung, die von Ei-
senstein ibernommen und transformiert wird (vgl. Abb. 6 u. 7). Ein GroBteil
des filmischen Materials ist daher dem Bereich der fiktionalisierten Ethno-
graphie zuzuordnen.

162 In Eisensteins personlichem Besitz findet sich eine bebilderte Broschiire mit dem Titel
Guia Oficial del peregrino guadalupano. Para las fiestas del IV Centenario de la Apa-
ricion de la Virgen de Guadalupe [Offizieller Fiihrer der Guadalupe-Wallfahrt. Fiir die
Feierlichkeiten der 400-Jahrfeier der Erscheinung der Jungfrau von Guadalupe] (Mexiko-
Stadt 1931). Die in der Broschiire abgebildeten katholischen Wiirdentrager sind iden-
tisch mit den Darstellern des filmischen Materials. Von abenteuerlichen Umsténden der
Dreharbeiten zu den Feierlichkeiten berichtet Aleksandrov in Epocha i kino (1983, 161).
Nach dessen Darstellung riefen die Dreharbeiten den Zorn der gldubigen Pilger hervor
und konnten erst fortgefiihrt werden, als die Kamera offiziellen kirchlichen Segen erhal-
ten hatte.

163 In einem 1995 in Moskau gefiihrten Gesprach mit der Verf.

164 Der Kiinstler Miguel Covarrubias, dessen Bekanntschaft Eisenstein in Mexiko machte,
verfasste moglicherweise unter dem Einfluss der Dreharbeiten in Tehuantepec spéter ein
ethnographisches Buch iiber die Sitten und Gebréuche der Region: Mexico South. The
Isthmus of Tehuantepec (New York 1947).
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Abb. 6

TIME IN THE SUN (ex: {QUE VIVA
MExico!), TC 0:14:00:
Golgatha: Lebende Kreuze der
»Penitentes [Biiler]«.

Abb. 7

Thomas Hanforth: Penitentes
[Biiier] von Noxtepec [Zeichnung].
In: Mexican Folkways,

1930, Bd. 6, Nr. 2, 101.

Die Episode »Maguey« ist aufgrund ihres stark sujethaften Charakters und
der deutlichen Anlehnung an das Genre des Westerns beispielhaft fiir die Aus-
richtung von jQUE VIVA MEXICO! am Spielfilm.

Dennoch ist auch die Maguey-Episode deutlich durchdrungen von ethno-
graphischem Material und weist als charakteristisches Merkmal sowohl die
Heranziehung historischer Quellen als auch den Einbezug alter Riten und
Volksmythen auf: Die Pflanze, die der Episode ihren Namen leiht, ist die
Agave (= Maguey), aus deren Saft ein Rauschgetrink namens Pulque gewon-
nen wird. Laut Drehbuch sollte der Prozess der Gewinnung des Rauschge-
trinks »Pulque« im Film gezeigt werden: »Sie werden auf der Leinwand die-
sen ganzen erstaunlichen Prozess der Pulque-Produktion sehen — ein Prozess,
der vor Hunderten von Jahren aufgekommen ist und sich bis zum heutigen
Tag nicht verdndert hat, woriiber wir hier erzdhlen« (russisch in: Eisenstein:
IP VI, 115). Der weitgehende Verzicht auf professionelle Schauspieler ndhert
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den Film der Methode ethnographischer Filme an: die Peonen spielen sich
selbst, und in der Pulque-Gewinnung aus dem Saft der Maguey wird ein all-
tiaglicher Arbeitsprozess mit dokumentarischer Genauigkeit wiedergegeben
(vgl. Kap. 6.3.2). Die Tatsache, dass der Herstellungsprozess in den Film
aufgenommen werden sollte, ist nicht nur ein Beispiel fiir die ethnographi-
sche Filmweise, sondern ebenso Ausdruck des besonderen Augenmerks, den
Eisenstein auf den zugrunde liegenden Ritus richtet. Im Filmmaterial ist zu
sehen, wie die indianischen Peone [Landarbeiter], darunter die Hauptfigur
Sebastian, sich zur Arbeit im Agavenfeld aufmachen. Dort schneiden sie die
Agaven an und saugen mit Hilfe von Kalebassen die milchige Fliissigkeit aus
dem Innern der Pflanze ab — gleich Menschenkindern, die an der Brust einer
miitterlichen Naturgottheit liegen. Tatséchlich ist die rituelle Personifizierung
der Maguey-Pflanze als Urbild einer weiblichen Naturgottheit in der von Ei-
senstein herangezogenen Quelle »Idols behind Altars« belegt (Brenner 1929,
172-173). Die archaisch anmutende Bildlichkeit der Filmdarstellung Eisen-
steins legt nahe, sie als Regression in die Frithkindphase der Menschheit und
damit als Ausdruck einer der Filmkonzeption zugrunde liegenden evolutionisti-
schen wissenschaftlichen Theorie zu interpretieren.

Die in den Einstellungen der Episode Maguey besonders hiufig zu fin-
denden trianguldren Kompositionen auf der Ebene der Figuren verweisen auf
die Wandbilder José Clemente Orozcos in der Nationalen Vorbereitungsschule
(Escuela Nacional Preparatoria). In den Einstellungen der im Agavefeld kdmp-
fenden Rebellen wird von Eisenstein das Wandbild Orozcos »La trinchera«
[Der Schiitzengraben] aufgenommen. In Eisensteins Triade der zum Tod ver-
urteilten Rebellen (4bb. 8) zeigt sich ein starker Bezug zu Orozcos Wandbild
»La trinidad revolucionaria [Die revolutiondre Dreifaltigkeit]« (4bb. 9), einer
Darstellung der Triade von Arbeiter, Bauer und Soldat. Eisensteins Leinwand-
version der »revolutiondren Dreieinigkeit« verleiht der expressiven Triade der
Rebellen in Orozcos Bildmotiv Bewegung und visualisiert in der Szene der
Bestrafung der Rebellen im Verhalten der drei Verurteilten drei unterschiedli-
che Haltungen im Angesicht des Todes: Der aufstindische Peon Sebastian zeigt
heftigen Widerstand, der zweite Peon unternimmt einen Fluchtversuch, der
dritte fligt sich stolz in sein Schicksal und springt selbst in die Grube. In der
Triade der zum Tode verurteilten wird das Golgatha-Motiv aufgenommen,
welches in Form religioser Riten in einer anderen Episode des Mexiko-Films
Ausdruck findet; auf diese Weise verbindet sich der Mirtyrertod Sebastians
mit dem Kreuzestod Christi (vgl. 4bb. 6 u. 7).

Zur weitgehenden Vermischung von dokumentarischem Material und
Spielfilmmaterial in {QUE VIVA MEXICO! sei an dieser Stelle an Eisensteins
dialektische Konzeption des Films in den spiten 1920er Jahren erinnert, als er
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Abb. 8

TIME IN THE SUN (ex: jQUE VIVA
MEXICO!), Episode »Maguey,
TC 0:49:54:

Die revolutiondre Dreieinigkeit der
zum Tode verurteilten Rebellen.

Abb. 9

José Clemente Orozco: La trinidad
revolucionaria [Die revolutiondre
Dreifaltigkeit], 1923/1924 [Fresko].
(Escuela Nacional Preparatoria,
Mexiko-Stadt)

die These einer Kinematographie jenseits von Spielfilm und Dokumentarfilm
aufstellte.

Neben dem Stierkampfthema und dem allgemeinen Bezug zu Mexiko
wird auch in der Episode »Sandunga« der Einfluss Robert Flahertys deutlich.
»Sandunga« steht in der Tradition der von Flaherty mit dem Film MOANA be-
griindeten ethnographischen Siidseefilme und zeigt auch methodisch enge
Anlehnung an das Konzept der dokumentarisch angereicherten Fiktion.
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Ordnet man den Mexiko-Film Eisensteins als ein Werk ein, welches in
»flahertianischer Tradition« steht, so ist dies filmhistorisch als synthetische
Konzeption von Spiel- und Dokumentarfilm aufschlussreich, vermag aber auch
Fragen nach den kiinstlerischen Intentionen des Films und einer (hypotheti-
schen) Rekonstruktion desselben zu beantworten. In Verbindung mit Eisen-
steins wissenschaftlichen Studien in Mexiko erhélt das ethnographische Ma-
terial des Films besonderes Gewicht und ist, wie zu zeigen sein wird, als Aus-
druck einer in der Entwicklung begriffenen neuen Kunsttheorie zu verstehen.
Gerade das Konzept der dokumentarisch angereicherten Fiktion war deshalb
fiir Eisenstein von besonderem Interesse, weil es ihm die Synthese von wis-
senschaftlicher und kiinstlerischer Téatigkeit ermdglichte. Die These von der
besonderen Rolle der Ethnographie fiir die Kunst stellte Eisenstein 1935 in
seiner Rede zum »Grundproblem« der Kunst auf. 1940 fiihrte Eisenstein diese
These in der »Verkorperung des Mythos [Voplos¢enie mifa]« weiter aus und
betonte, dass Mythologie und Folklore der Urgrund des Kunstwerks seien
und dass aus ihrer Verbindung die Bildlichkeit des Kunstwerks hervorgehen
miisse. (Eisenstein: /P V, 343).

In der Struktur von jQUE VIVA MEXICO! ldsst sich der Einfluss ethnolo-
gischer Theorien ausmachen, die im Zeichen des Evolutionismus stehen. Wie
im Folgenden zu zeigen ist, wird die Synthese von Wissenschaft und Kunst
im Film jQUE VIVA MEXICO! unter anderem dadurch realisiert, dass die Epi-
sodenstruktur des Mexiko-Films wissenschaftlichen Konzeptionen des Evolu-
tionismus'® und des Stufenmodells folgt.

333 Evolutionismus und wissenschaftliches Stufenmodell gesellschaft-
licher Entwicklung als Grundstruktur des Kunstwerks

In jQUE VIVA MEXICO! steht der Regress zu Urbildern in den einzelnen Ein-
stellungen verschiedener Episoden im Gegensatz zu der in dem Kunstwerk an-
gelegten progredienten Stufenabfolge der Episoden, dem von Eisenstein dar-
gestellten Progress der sozialen Entwicklung. Die Filmkonzeption Eisensteins
lasst ein der Abfolge der Episoden zugrunde liegendes evolutionistisches
Weltverstidndnis erkennen. In der Verkorperung der Idee des Matriarchats in
der Episode »Sandunga« wird die (heute in der Ethnologie als iiberholt be-
trachtete) Theorie Johann Jakob Bachofens (1815-1887) aufgegriffen, der in

165 Die Theorie des Evolutionismus galt in der Theoriediskussion der 1920er Jahre bereits
als tiberholt und wurde durch die Theorie des Funktionalismus (von B. Malinowski und
A. R. Radcliffe-Brown) abgelost.
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seinem Werk Das Mutterrecht. Eine Untersuchung iiber die Gynaikokratie
der alten Welt nach ihrer religiésen und rechtlichen Natur (1861) die Abfol-
ge Promiskuitdt, Matriarchat, Patriarchat entwickelt hatte. In der von Eisenstein
im Drehbuch vorgenommenen Charakterisierung der Episoden »Sandunga«
und »Maguey« als »female tribe« und »male tribe« sind Teile der Konzeption
Bachofens wieder zu erkennen. Die Episode »Sandunga« ist Bild einer Urge-
sellschaft, in der eine matriarchalische Struktur herrscht. Frauen handeln in
der Episode aktiv, sie sorgen fiir Nahrung, verdienen das Geld, »tauschen« mit
der Mitgift den Mann ein, wéahrend dieser in der Hingematte ruhend passiv
dargestellt wird. Die Bildlichkeit der Episode verweist auf Paradiesvorstel-
lung und Fruchtbarkeitskult, so z.B. die sprechenden Namen der handelnden
Personen Concepcion [Empfingnis] und Abundio [Uberfluss] oder die in meh-
reren Einstellungen gezeigten balzenden Tierpaare. Der erotische Charakter
der Darstellung des Naturzustandes einer tropischen urspriinglichen Lebens-
welt wurde von Eisenstein in der von ihm herangezogenen Quelle Idols be-
hind Altars hervorgehoben: »The south is thinned of its overabundance, of its
lust« (Brenner 1929, 179). In der Szene, in der Concepcién im Kanu iiber den
Fluss zum Ufer gleitet, schafft Eisenstein ein Bild fiir die Entwicklung der
Evolution vom Wasser zum Land.

Die im Drehbuch zu jQUE VIVA MEXICO! dargelegte progrediente Abfol-
ge der Episoden ldsst ein evolutionistisches Schema erkennen — die von Lewis
Henry Morgan (1818-1881) in seinem Buch Ancient Society, or Researches
in the Lines of Human Progress from Savagery through Barbarism to Civili-
zation (1877) entworfene Theorie der Stufenfolge von Wildheit {iber Barbarei
zur Zivilisation. Durch die Vermittlung von Friedrich Engels im Ursprung der
Familie, des Privateigentums und des Staats. Im Anschluf3 an Lewis H. Mor-
gans Forschungen fand die Theorie Eingang in Eisensteins Konzeption. Fried-
rich Engels tibernahm die Theorien Morgans, verbreitete und ergidnzte sie im
Ursprung der Familie durch die 6konomischen Gesellschaftsformationen Ur-
gesellschaft (entsprechend der Wildheit und Barbarei bei Morgan), Sklaverei,
Feudalismus, Kapitalismus und Kommunismus. Die von Engels definierten
»drei groBBen Formen der Knechtschaft« zeigt Eisenstein in komprimierter Form
in der Conquista-Darstellung, die der Gesellschaftsform der Sklaverei ent-
spricht, sowie in der Episode »Maguey« durch eine in der feudalistischen
Epoche spiclende Handlung. Die Episode »Fiesta«, in der das spanische Ele-
ment iiberwiegt, fiigt sich nicht in dieses Stufenschema ein, sondern hat einen
»synkretistischen« Charakter.'®® Die Episode sollte in einer spiteren Drehbuch-

166 Die Episode wire durch das Thema der Koexistenz von Magie und Religion am ehesten
der Theorie von Bronislaw Malinowski zuzuordnen, der Frazers Modell der Abfolge von
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version der Episode »Maguey« (Feudalherrschaft) vorangestellt werden und
in einer der Kolonialzeit zuzuordnenden Epoche spielen.

Die geplante Episode »Soldadera« als Zeit der Revolution und somit der
Befreiung von Knechtschaft, zeigt Aspekte eines evolutionistischen Schemas,
wie auch, in bedingtem Umfang, der Epilog, der im zeitgendssischen nach-
revolutiondren Mexiko spielt. Jedoch tritt im Epilog eine andere dem Film zu-
grunde liegende Konzeption stirker hervor: Das Thema von Leben und Tod,
welches, wie erwdhnt, »das durchgehende, grundlegende Thema des gesamten
Films ist«'®’ und in der Filmkonzeption in Festen und Riten gespiegelt wird.

Die Ubernahme evolutionistischer Theorien in die Grundstruktur des
Films jQUE VIVA MEXICO! ist ein Beispiel fiir die kiinstlerische Methode Ei-
sensteins einer Synthese von Wissenschaft und Kunst. Die besondere Funktion,
die in dieser Kunstkonzeption dem ethnographischen Material zugewiesen
wird, liegt in der inneren Bedeutung, die es als Relikt einer urspriinglichen
Kulthandlung transportiert.

In der Verwendung ethnographischen Materials war Eisenstein darauf be-
dacht, ausdrucksstarke Urbilder zu finden, um Wirkung auf die tiefsten Schich-
ten des Denkens zu erzielen. Dabei stand nicht die Ubernahme von ethnogra-
phischem Material im Vordergrund seines Interesses, sondern die Ergriindung
der inneren Gesetzméafigkeiten der Formen der Folklore und der Transpositi-
on derselben auf die Kunst. Der Regress auf Urbilder und Mythen, der bereits
im Material des Mexiko-Films angelegt war, wurde nach der Riickkehr in die
Sowjetunion 1932 als theoretische Konzeption ausgebaut. Dabei fiihrte Ei-
senstein die in Mexiko verfolgten Studien zu den frilhen Formen des Denkens
fort.

Nach seiner Riickkehr in die Sowjetunion vertiefte Eisenstein seine Lek-
tiire ethnologischer Werke und las im Dezember 1932 die russische Uberset-
zung der Monographie Lévy-Bruhls zum Denken der Naturvolker — Pervo-
bytnoe myslenie'®. Die handschriftlichen Marginalien im letzten Kapitel des
Buches, welches dem »Ubergang zu den héheren Typen des Denkens« ge-
widmet ist,'® verdeutlichen, dass sich Eisenstein vor allem fiir die Erschei-
nungsformen des prialogischen Denkens im Denken der kulturell hoch entwi-

Magie, Religion und Wissenschaft kritisierte und durch seine eigenen Feldforschungen
widerlegte, indem er die Koexistenz dieser Denkformen nachwies.

167 Zitat Eisensteins in der dt. Ausg. der Memoiren (Eisenstein: YO II, 795).

168 Eisenstein versah das im Jahr 1930 in Moskau erschienene Buch bei seiner Lektiire mit
dem handschriftl. Eintrag »S. E. M. 22 XII 32« (i.e.: Sergej Eisenstein Moskau 22.12.
1932).

169 »Perechod k vys$im tipam myslenija«, Lévy-Bruhl 1930, 302-317.
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ckelten Gesellschaften interessierte'”’. Mit seiner Ablehnung der von Lévy-
Bruhl vertretenen Position der Abldsung des prilogischen Denkens durch das
logische Denken in den hoher entwickelten Gesellschaften schloss sich Ei-
senstein der zeitgendssischen Kritik an Lévy-Bruhl an, die im Denken kultu-
rell hoch entwickelter Gesellschaften den Regress zu pralogischen Denkstruk-
turen ausmachte. Eisenstein gelangte auf Grundlage seiner Lektiire zur Formu-
lierung eines Modells dialektischer Synthese von Prélogik und Logik und halt
in den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« Ende 1932 fest:

Oun6ku JleBu-Bprosst npu geneHnn Ha Die Fehler Lévy-Bruhls bei der Teilung in
TIPAJIOTUKY U JIOTUKY Prilogik und Logik.

Hazo npu np[a]n[o]ruke — n[o]r[uky] u /] Bei Prilogik muss es Logik und Dialektik
[nanexruxy] geben

3TaNHOCTh, MPOTHBOPEYHE U CHSATHE. Etappenhaftigkeit, Widerspruch und Aufhe-
(RGALI 1923-2-231, 4) bung.

In den Grundziigen ist in diesen Notizen bereits das dialektische Modell vor-
weggenommen, welches Eisenstein in seiner Rede auf dem Kongress der
Filmschaffenden 1935 préasentieren sollte. Der grundlegende Unterschied zu
den in den 1920er Jahren von Eisenstein getroffenen Aussagen zur Dialektik
der Kunst besteht darin, dass nicht mehr, wie z.B. im Aufsatz »Perspektiven«
unter Bezug auf Plechanov (und einem impliziten Riickgriff auf die obraz-
[Bild-]Debatten der 1920er Jahre), von einem Widerspruch von »Sprache der
Logik« und »Sprache der Bilder« die Rede ist, sondern der Begriff des »pra-
logischen Denkens« Eingang in das dialektische Modell findet.

Das dialektische Modell von logischem Denken als These, Regress zu
frithen Formen des Denkens als Antithese und Kunst als Synthese bildet in-
dessen den Kern des sich formierenden »Grundproblems« der Kunst. Das Ver-
standnis von Kunst als Synthese von Regress zu frithen Formen des Denkens
und logischem (progressiven) Denken verdeutlicht, dass der Regress-Begriff
fiir das Kunstmodell Eisensteins von herausragender Bedeutung ist. Die Schrif-
ten zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst dokumentieren, dass sich
Eisenstein iiber Jahre hinweg intensiv mit diesem Terminus auseinandersetzt,
der als einer der zentralen Schliisselbegriffe der Forschungen Eisensteins der
1930er Jahre zur Asthetik gelten kann. Die komplexe Semantik des Begriffs
im Kontext der Forschungen zu »Grundproblem« und »Methode« sei im Fol-
genden dargestellt.

170 Ivanov weist darauf hin, dass sich eine Parallele bei Vygotskij findet (Ivanov 1985, 179).
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4 Regression oder
Die Sehnsucht nach Riickkehr zur Einheit

Ecnu s Ob11 CTOpOHHUM HCCIIEIOBATEIIEM, 5 Wire ich ein auBlenstehender Forscher, so
ObI 0 cebe cka3al: ATOT aBTOp Kaxercs pa3 u  wiirde ich von mir selber sagen: dieser Autor
HaBCerJa yuuOIeHHbIM OIHOM uzeeit, omHoit  scheint ein fiir allemal von einer Idee, einem

TEMOM, OJJTHIM CIO)KETOM. Thema, einem Sujet besessen zu sein.

U Bce, uTO OH 3ayMBIBaJ U JeNall, — 3TO HE Und alles, was er sich vornahm und tat —
TOJIBKO BHYTPH CIIBUra B OTZEIbHBIX nicht nur das, was sich unmittelbar auf ein-
colManbHBIX opMax mouTu HemsMeHHo kak  zelne Filme bezog, sondern auch das, was
CMEHSIOIIUECS JINYUHBI OJTHOTO U TOTO Ke alle seine Vorhaben und Filme durchdrang—,
JIMKAa. stets und in allem war es ein und dasselbe.
(Eisenstein 1997b 11, 295) (Eisenstein: YO II, 963)

In seinen Memoiren spricht Eisenstein davon, dass er stets nur von einer Idee
besessen gewesen sei — die Einheit zu erlangen. Die Einheitsidee habe sich als
Thema seiner Filme manifestiert, z.B. in ALEKSANDR NEVSKIJ als national-
patriotische Einheit, in IVAN GROZNY]J als staatliche, in BRONENOSEC POTEM-
KIN als Einheit im Kollektiv. In der Asthetik sah Eisenstein die Idee im Begriff
der Einheit in der Mannigfaltigkeit als geformte Ganzheit des Kunstwerks
ausgedriickt. Er betrachtete (den Traditionen der Geniedsthetik folgend) das
schopferische Subjekt als Ursache der Einheit des Werks und verkniipfte seine
Forschungen auf diesem Gebiet mit der Thematik der androgynen Ureinheit,
die er mit dem Ausdruck »muzskoe i zenskoe nac¢alo [ménnlicher und weibli-
cher Ursprung]« belegte. Als ein Mittel zur Wiederherstellung der Einheits-
situation erblickte Eisenstein den Zustand der Ekstase — als Vereinigung des
Mainnlichen und Weiblichen in der kdrperlichen Ekstase oder als mystische
Einung mit Gott — unio mystica — in der religidsen.

In der Vorstellung von Regression zu einem Zustand urspriinglicher Un-
differenziertheit als Wiederherstellung der Einheitssituation offenbart sich die
tiefe innere Verbindung der Begrifflichkeit von Einheit und Regression. Diese
Verbindung findet im »Grundproblem« der Kunst als Konzeption von Kunst
und Regress zu frithen Formen des Denkens Ausdruck.

4.1 Relevanz des Regress-Begriffs fiir das »Grundproblem« der Kunst

Die ethnologischen Studien fiihrten Eisenstein in Mexiko zu der Entdeckung,
dass jedes formale Verfahren der Kunst eine Entsprechung im Denken der
Naturvolker findet. Die fiir die Formulierung des »Grundproblems« zentrale
These einer ausgeprégt regressiven Komponente der Kunst empfand Eisenstein,
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wie er in seiner Rede von 1935 verdeutlicht, als problematisch. Er warf die
Frage auf, ob Kunst also nichts anderes sei »als ein kiinstliches Regredieren
im Bereich der Psyche zu den Formen friiheren Denkens, d. h. eine Erschei-
nung, die identisch [ist] mit jedweder Form von Drogen, Alkohol, Schama-
nentum, Religion usw.«'”' [Unterstreichung: A.B.], zugleich formulierte er
selbst als Antwort die bereits zitierte zentrale Aussage seiner dialektischen
Kunsttheorie, in der er die Wirkung des Kunstwerks als dualen Prozess von
Progress und Regress'’ definierte:

JlnanekTika npou3BeIeHIs HCKYCCTBA Die Dialektik des Kunstwerks baut auf
CTPOUTCS Ha NM0OONbITHEHIIEH einer hochinteressanten >Zweieinigkeit(J”*
),Z[ByeL[I/IHOCTI/IU BosneitctBue npoussenenust  auf. Die Wirkung des Kunstwerks baut
HCKYCCTBA CTPOMTCS HA TOM, UYTO B HEM darauf auf, dass in ihm ein dualer'™ Pro-
TIPOMCXOAUT OJHOBPEMEHHO JBOMCTBEHHBIN zess vonstatten geht: ein ungestiimer pro-
IpoLEeCcC: CTPEMHUTENBHOE IPOrPECCUBHOE gressiver Aufschwung auf der Linie der
BO3HECEHHE I10 JIMHUHU BBICIIUX UAEHHBIX hochsten ideellen Stufen des Bewusstseins
CTyIEHEH CO3HaHUS U OJHOBPEMEHHO XKe und durch den Bau der Form gleichzeitig
IIPOHUKHOBEHHUE Yepe3 CTpoeHHne GOpMbI B auch ein Durchdringen zu den Schichten
CJIOM caMOro INIyOMHHOTO YyBTCBEHHOT'O des tiefsten sinnlichen Denkens.
MBIIIICHUSL.

(Eisenstein: /P 11, 120;
Unterstreichung: A.B.)

In diesem dialektischen Modell wird der Progress-Begriff explizit verwendet;
der Regress-Begriff wird lediglich implizit als duale (zwiespéltige) Gegenbe-
wegung zur »progressiven« Aufwirtsbewegung mit der Formulierung »Durch-
dringen« und dem Adjektiv »tiefste« Schichten des »sinnlichen Denkens« wie-
dergegeben. In dieser Formulierung zeigt sich der unmittelbare Zusammen-
hang des Regress-Begriffes mit der fiir Eisensteins Schriften der 1930er Jahre
zentralen Konzeption des »sinnlichen Denkens« bzw. der »friihen Formen des

171 Im russ. Orig.: »MCKYCCTBO €CTb HE UTO HHOE, KaK HCKYCCTBEHHOE PErpeCcCHPOBAHHE B
o0JlacTH NCUXUKH K popmam GoJiee paHHETO MBIIIICHHUS, TO €CTh SBJICHHE, UACHTHYHOES
mo0BIM (hopMaM JTypMaHa, alIKoroJIs, MaMaHcTBa, perurun 1 npl« (Eisenstein: /P 11, 120).

172 Eisenstein verwendet den Begriff »Regress« im Sinne von »Riickwértsentwicklung, Riick-
schritt, Regression«. Wenn im Folgenden der Terminus »Regress« zur Bezeichnung der
»Regression« verwendet wird, so geschieht dies gemafl dem Sprachgebrauch Eisensteins,
der in seinen Schriften die Thematik der »Regression« unter das Stichwort »Regress«
fasst und in Opposition zum Terminus »Progress« stellt.

173 In der dt. Ubers. von Bulgakowa/Hochmuth: »Zweifaltigkeit« (Eisenstein 1991a, 146).

174 In der dt. Ubers. der Rede von Bulgakowa als »zwiespiltiger ProzeB« wiedergegeben (In:
Eisenstein 1991a). Die Ubers. mit »dual« fiir »dvojstvennyj« folgt der engl. Ubers. Jay
Leydas [Eisenstein 1949]; vgl. die vollstéindige engl. Ubers. des Zitats in Kap. 2.4).
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Denkens«. Im dialektischen Kunstmodell korrespondiert der Regress-Begriff
mit dem der Form des Kunstwerks. Die Sichtung der Schriften zu »Grundpro-
blem« und »Methode« der Kunst aus den 1930er und 1940er Jahren macht
deutlich, dass sich Eisenstein weit intensiver mit der regressiven Komponente
des dialektischen Kunstmodells als mit der progressiven beschéftigte. Der Re-
gress-Begriff wurde dabei von Eisenstein auch mit anderen Ausdriicken, wie
z.B. »vozvrat [Riickkehr, Rezidiv]«, »vozvras€enie vspjat’ [Riickkehr in riick-
wiartige Richtung]«, »otkat nazad [Wegrollen, Riicklauf nach riickwirts]« oder
»regredirovanie [Regredieren]« wiedergegeben.'”

42 »Kunst als Regress«— die Herausbildung des Regress-Begriffs
und das diskursive Feld

Die Problematik, mit der der Regress-Begriff im Kunstmodell Eisensteins be-
haftet ist, wird in einer Tagebucheintragung vom Jahreswechsel 1932/1933
angedeutet, in der Eisenstein davon schreibt, dass er an der Vollendung eines
allem Kunstschaffen zugrunde liegenden Systems arbeite, und seiner Sorge um
die Akzeptanz seiner Theorie von Kunst und Regress Ausdruck verleiht:

Jleno B OIICHKE — HCKYCCTBO »KaK PErpecc« Es geht um die Bewertung — Kunst »als
MHe He npocTsT. (Berorckuit, Jlypus, naxe Regress« werden sie mir nicht verzeihen.
pBDKEHbKast 3aBelbYMHCKas U3 bombioii (Vygotskij, Lurija sogar die rothaarige
CoBeTcKoi DHIUKIIONEAUH. Zavel’¢inskaja von der Bol’Saja Sovetska-
IIycTh HCKYCCTBO GYET ... CHHTE30M. ja Enciklopedija.)

Moge also die Kunst ... Synthese sein.
(Unterstreichung: A.B.)

Das Zitat zeigt, dass Eisenstein seine Uberlegungen zum Regress in der Kunst
mit ihrer Bewertung durch andere Personen verband — im oben angefiihrten
Zitat mit der des Psychologen Lev Vygotskij, des Neurophysiologen Alek-
sandr Lurija und der Mitarbeiterin der Bol’$aja Sovetskaja Enciklopedija Zi-
vel’¢inskaja'”’. Die Sorge um die Akzeptanz der Konzeption von Kunst und
Regress weist auf die negative Wertung des Regress-Phdnomens und die Pro-
blematik der Konzeption im Kontext stalinistischer Kunstdoktrin hin; im Fol-

175 Z.B. in den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode«: »vozvrat«, »otkat« (RGALI
1923-2-264, 20 f., u. 1923-2-256, 31).

176 Ejzenstejn, S. M.: »[Moja sistema].« In: Eisenstein 1997/98, 24.

177 L. Ja. Zivel’Cinskaja [bei Eisenstein: Zavel’¢inskaja] war in den 1930er Jahren als Mitar-
beiterin der Redaktion der GroBen Sowjet-Enzyklopadie (Bol’saja Sovetskaja Enciklo-
pedija) fur die Abteilung Kunsttheorie, Theater und Film zustandig.
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genden wird daher die Konzeption von Kunst und Regress niher beleuchtet.
Anhand der Analyse der Semantik des von Eisenstein verwendeten Regress-
Begriffs soll die Problematik und Brisanz der Konzeption herausgearbeitet
werden. Die diskursiven Strukturen des Regress-Begriffs werden unter Heran-
ziehung von Texten aus dem Korpus der Schriften zum »Grundproblem« und
zur »Methode« der Kunst, aber auch aus den Tagebiichern untersucht, wobei
nicht nur Aussagen Eisensteins aus dem Zeitraum 1931-1935, sondern auch
solche spéterer Jahre Beriicksichtigung finden, die entweder auf Eisensteins
Krise 1932-33 Bezug nehmen oder geeignet sind, den Regress-Begriff der
Kunsttheorie der spéten Jahre zu erhellen.

In seinem Entwurf eines Vorwortes zum geplanten Buch »Methode [Na-
brosok predislovija k metodu]« berichtet Eisenstein riickblickend von der Ent-
deckung der regressiven Komponente der Kunst:

Hacrtynaer MomeHT, korza Bapyr uMeHHo 3T Es kommt der Moment, in dem auf einmal

TIOHSITHS — »PETPecc«, »OOPAaTHBIH X0, gerade die Begriffe — »Regress«, »Riick-
»IABWKCHUE BCIATh« HAYMHAIOT JIyKaBO lauf«, »Riickwirtsbewegung« sich »wie
»B3MEHUBATHCAK B ayie. [...] Urak: Schlangen« listig in der Seele »einzunisten«
IIPUOOIICHNE K HCKYCCTBY YBOJUT 3pUTeNsi B beginnen. [...] Also: Die Vereinnahmung
KYJBTYpHBII perpecc. Beap »MexaHH3M« durch die Kunst fithrt den Zuschauer in
HCKYCCTBA OTTAYUBAETCS KaK CPEICTBO die kulturelle Regression. Denn der »Me-
YBOJUTH JIFO/ICH OT pa3yMHOM JIOTHKH, chanismus« der Kunst bildet sich als Mit-

»IOTPYXKaTh« UX B YyBCTBEHHOE MBIIIIeHHe,  tel heraus, die Menschen von der verniinf-

TEM CaMbIM U BBI3BaTh B HUX 3MolMoHanbHble tigen Logik wegzufiihren, sie in sinnliches

B3pBIBBI Denken zu »versenken« und damit emotio-

(In: Ivanov 1976, 71) nale Erregungen in ihnen hervorzurufen.
(In: Ivanov 1985, 184)

Wie Eisensteins AuBerungen aus unterschiedlichen Jahren zeigen, 1ste ins-
besondere die Entdeckung der regressiven Komponente der Kunst bei ihm ei-
ne existentielle Krise aus, infolge derer er sich von der Kunst lossagen wollte.
Eisenstein schreibt iiber diese Krise: »Der damalige tragische innere »>Seelen-
riBUerschien mir wie ein Golgatha«'™®, und er merkt an, dass dem Psychologen
Lev Vygotskij bei der Losung der Krise eine bedeutende Rolle zugekommen
sei: »Der verstorbene Vygotskij redete [mir] die Absicht, wenn schon nicht
die Kunst zu vernichten, so doch auf jeden Fall die schiandliche Tatigkeit aufzu-
geben, aus«'”’. Moglicherweise gelangte Eisenstein durch Vygotskij zur Uber-

178 Zitiert bei Ivanov 1985, 185 (»'onrodoro MHe prcoBaycs TOTDAIIHUN TParnm4ecKHit
BHYTpEHHH >pasmup aymml; Ivanov 1976, 71).

179 Zitiert bei Ivanov 1985, 184 (»OrroBapuBan oT HaMEpPEHUs €CIIU YK HE YHHUTOXHUTh
HCKYCCTBO, TO BO BCAKOM CIydae IMOKHHYTbH 3Ty NOCTBIAHYIO AEATEIbHOCTh — IOKOH-
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windung des einseitig die Regress-Komponente betonenden Modells zugunsten
der Formulierung eines Kunstmodells hoherer Synthese von Regress und Pro-
gress. Laut V. V. Ivanovs Interpretation hing »die moralische Krise im Ver-
héltnis Eisensteins zur Kunst [...] damit zusammen, daf} er seine Annahme der
These von der genetischen Verbindung der Kunst mit den regressiven Gebieten
der Psyche mit der erwahnten negativen Bewertung dieser Gebiete der Psyche
verband, die sie z.B. bei Jung in Bezug auf die Archetypen (die neutral sind
und auf beliebige Art genutzt werden konnen) nicht haben« (Ivanov 1985,
185). Der Hinweis Ivanovs auf die Tiefenpsychologie C. G. Jungs im Zusam-
menhang mit Eisensteins Kunsttheorie ist nicht zuféllig: An anderer Stelle
weist die Begrifflichkeit Ivanovs, der im Zusammenhang mit Eisensteins Kunst-
theorie von »archetipiceskie obrazy [archetypischen Bildern]« spricht, auf Ahn-
lichkeiten einiger fiir das »Grundproblem« der Kunst zentraler Konzeptionen
Eisensteins mit den Theorien Jungs hin (Ivanov 1976, 97). Eine differenziertere
Betrachtung des von Eisenstein verwendeten Regress-Begriffs gibt Aufschliisse
iiber die Problematik der Theorie von »Grundproblem« und »Methode« im
zeitgendssischen kulturpolitischen Kontext und beleuchtet die Rolle, die unter-
schiedlichen Wissenschaftsdiskursen (darunter auch den Konzeptionen C. G.
Jungs) fiir die Herausbildung der Asthetik Eisensteins zukommt.

Die Tagebuchaufzeichnungen aus der Zeit der schweren Krise Eisensteins,
dem Jahreswechsel 1932/1933, zeugen davon, dass Eisenstein — wie schon das
oben angefiihrte Zitat nahe legt — im Hinblick auf die zu erwartende kritische
Rezeption des Regress-Begriffs diesen zugunsten einer hoheren Synthese in
den Hintergrund treten lassen wollte, um einer ablehnenden Beurteilung sei-
ner Theorie entgegenzusteuern.

28 XII 32. 28.12.1932.
MOoHO AONYCTHTH B CUCTEMY Bblciinii cuH- Man kann im System eine hohere Synthese
Te3 — BMecTo perpeccla], ocraBus perpecc  zulassen — statt Regress, den Regress der

KOMITOHEHTBI' ™ H BOOGILE »CITHPAIUTHK — Komponente lassend'' und iiberhaupt
MeHblIe BOMUTh OyayT. OLeHKa XyaaesT »spiralen« — sie werden weniger autheulen.
[-eneii] mist MeHsT HECYIIECTBEHHO! Die Bewertung der Kunstfunktionére ist fiir
(RGALI 1923-2-231, 5; mich nicht wesentlich!

Unterstreichung im Orig.)

HbIl Beirorckuii«; Ivanov 1976, 71).

180 Russ. »Komponent« hier mit weiblichem Genus: »komponenta«.

181 Russ. »ostavit’« ist zweideutig und kann im Dt. mit »belassen« oder aber im Gegenteil
»zurlicklassen«, »fallen lassen« wiedergegeben werden. Der dt. Begriff »lassen« ent-
spricht in seiner Zweideutigkeit dem russ. »ostavit’«.



Regression oder Die Sehnsucht nach Riickkehr zur Einheit 113

Von einem die regressive Komponente betonenden Modell geht Eisenstein zur
dialektischen hoheren Synthese iiber und setzt die Gesetze der Dialektik be-
wusst ein, um die Kritik an seiner Regress-Konzeption zu minimieren und die
Akzeptanz der Theorie zu sichern. Die nachdriicklich betonte AuBerung Eisen-
steins, das Urteil der Kunstfunktiondre sei fir ihn nicht wesentlich, kontra-
stiert mit dem Zugesténdnis an die anonymen Kritiker, zu »spiralen«'®* (»sie
werden weniger aufheulen«), und legt nahe, dass Eisenstein auf seinem Weg
von der Konzentration auf regressive Strukturen hin zum dialektischen Kunst-
modell auch taktische Uberlegungen anstellte und bei der Formulierung seiner
Theorie Werturteile unterschiedlicher Personen und (Macht-)Instanzen beriick-
sichtigte.

Uber die Fortschritte bei der Entwicklung des Regress-Begriffs notiert
Eisenstein am 1. September 1934 in seinen personlichen Aufzeichnungen:
»genial! Das dritte Stadium des Regresses ist gefunden.« Diese Notiz verdeut-
licht, dass Eisenstein den Regress-Begriff in unterschiedliche Schichten un-
terteilt:

DKC X rennanpHo!!!! 11X 34 EKS X ist genial!!!!  1.9.1934
Haiinena TpeThst mosioca perpecca: Die dritte Schicht des Regresses ist gefunden:
couumanpHoro! T.e. Ha Ty cTaanIO, KOT/Aa des sozialen! D.h. in jenes Stadium, wenn das
COIMAJIBHOE EIIIE U CTOJIBKO XKe soziale noch und genauso sehr das biologi-
ounonornyeckoe nepeuuHas koMmmyHa! urak:  sche die urspriingliche Kommune [ist]! Also:
1) WHAMBHAYaAJIBHO — B NPEHATAIBHOE 1) individuell — ins Prénatale
2)  BuAoBO — B panHHe ctaauu popm Buaa 2)  die Gattung betreffend — in die frithen
[3)] commamsHO — B mpa-conuaibHOE Stadien der Gattungsformen
coCTOsIHHE K KoMIUiekcam MbinuieHust  [3)] sozial — in den ur-sozialen Zustand zu
[momoGro] "™ emy! 11111 den Komplexen des Denkens, die ihm
(RGALI 1923-2-1151, 48) [@hnlich] sind!!!!!

Die skizzenhaften Aufzeichnungen stehen, wie das Kiirzel »EKS« zeigt, im
Kontext der Forschungen Eisensteins zum Ekstase-Problem, welches er bereits
1931 in Mexiko auf regressive Strukturen hin untersucht hatte. 1934 formulierte
er das Konzept von Ekstase und Regress folgendermaBien: »eine der unerldssli-
chen Bedingungen der Ekstase — die grundlegende — ist der Regress«'®*.

In der Notiz unterscheidet Eisenstein in Anlehnung an verschiedene Wis-

senschaftsdiskurse drei Formen des Regresses:

182 Gemeint ist die dialektische Spirale gemaf3 der Theorie vom Umschlag von Quantitét in
Qualitét in sich wiederholenden dialektischen Spiralen.

183 Im Orig. durch ein Bildsymbol wiedergegeben.

184 Im russ. Orig.: »0OJHUM W3 HENPEMEHHBIX YCIOBHII AKCTa3a — OCHOBHBIM — SIBIISICTCS
perpecc« (RGALI 1923-2-1151, 26).
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(1) den individuellen (ins Pranatale),

(2) den biologischen (die Art betreffend) und

(3) den sozialen (die urspriingliche Kommune).

Die der Einteilung zugrunde liegenden diskursiven Strukturen treten deutlicher
hervor, wenn parallel zu diesem kurzen Schema ein weiteres, vom Oktober
1933 datierendes Modell herangezogen wird, in welchem sich Eisenstein mit
dem Sujet-Begriff der Kunst auseinandergesetzt hatte. Ein Vergleich beider
Texte macht deutlich, dass die Herausbildung der Sujetkonzeption'®® Eisen-
steins eng mit den zentralen Fragestellungen von »Grundproblem« und »Me-
thode« der Kunst verkniipft ist. Die Beschéftigung mit dem Sujet-Begriff ist
im Zusammenhang mit der Hinwendung zum dramaturgischen Sujet-Film in
den 1930er Jahren und mit der Forderung der offiziellen stalinistischen Kunst-
doktrin nach Sujethaftigkeit [sjuzetnost’] des Kunstwerks und Ablehnung der
Sujetlosigkeit [bessjuzetnost’] der Kunst der 1920er Jahre zu sehen. In der
Aufzeichnung vom Oktober 1933 nimmt Eisenstein eine Unterteilung in drei
Ebenen des Sujets vor (offensichtliches, geheimes und prdlogisches Sujet),
die sich analog zur Unterteilung des Regress-Begriffs in drei Ebenen (sozial,
individuell und biologisch) verhalten.

Co0GcTBEHHO HAJ0 FOBOPHUTH mo-BuanMoMy  Augenscheinlich muss man eigentlich sprechen

1) o ssBHOM crOXeTe 1) vom offensichtlichen Sujet

2) 0 TallHOM CIOXeETe 2) vom geheimen Sujet

3) 0 ImpaNoOTUYECKOM CHOKETE 3) vom prélogischen [wortlich: urlogischen]
B KaX[[OH BEIIX: B KAXKIOM U3 HUX Sujet

JIOMUAHUPYET OJUH (PaKTOp HA MEPBOM in jeder Sache: in jedem von ihnen dominiert

185 Eine umfangreiche Untersuchung der Sujet-Konzeption Eisensteins im Zusammenhang
mit der Hinwendung zum dramaturgischen Sujet-Film wiirde den Rahmen der vorliegen-
den Untersuchung sprengen. Eine solche Untersuchung miisste Eisensteins Position zu
Sujetlosigkeit [bessjuzetnost’] der 1920er Jahre (die sich z.B. in seiner Vorliebe fiir das
Schaffen Emile Zolas oder den Dramen Ben Jonsons dullerte) kontrastierend zu der in
den seit den 1930er Jahren entwickelten Sujet-Konzeption der Kunst behandeln. Wert-
volle Aufschliisse tiber die Herausbildung der spezifischen Sujet-Konzeption Eisensteins
ermdglichen die Schriften zu »Grundproblem« und »Methode«. Ein dringendes For-
schungsdesiderat wire die Untersuchung des von Eisenstein verwendeten Sujet-Begriffs
auf Basis der unver6ffentlichten Schriften in Hinblick auf die Theorie der Formalen Schu-
le, die historische Poetik A. N. Veselovkijs oder die Sujet-Konzeption Ol’ga Frejden-
bergs. Eine solche Analyse konnte das Schaffen Eisensteins paradigmatisch fiir die
Entwicklung der kunstasthetischen Positionen der Sowjetunion untersuchen — von bess-
Jjuzetnost’ [Sujetlosigkeit] in der Kunst der 1920er Jahre bis zu der in den 1930er Jahren
propagierten Forderung nach sjuzetnost’ [Sujethaftigkeit] in der Kunst. Zur Sujetkonzep-
tion Eisensteins vgl. Ivanov 1976, 201-205. Zu Eisenstein und Frejdenberg vgl. auch
Ivanov 1973. Zur formalistischen Sujettheorie vgl. Hansen-Love 1978, 238 ff.



Regression oder Die Sehnsucht nach Riickkehr zur Einheit

115

IJIaHe, XOTS COy4acTBYIOT Bce. [...] T. €.
Kak/ast BeIllb KMEET TPH YTECHHS

1) »o011e 4eI0BeYeCKy0«, BOILIOLIAIONIYIO
BeyHYIO [?] OMoNorn4eckyro apamy T. €.
00I1E€YEIIOBEYECKHUN IBOIIOIMOHHBII
MpOIIeCC B O0IIEM HITH B CHICUPUICCKUX
YACTHOCTAX. [WIIPATOTHYECKUN CIOKETK;
Anm. A. B.]

2) »Creruduuecku COHaTbHY« MPSIMO
OTPaXaIOIIyI0 COOTHOIIEHHE KJIACCOBBIX
CHJI M YCTPEMJICHHE CBOEH COLL. TPYIIIBI
BHYTPH ITUX COOOIIECTBEHHBIX
OTHOUICHHH. [»SIBHBIA CIOXKET«; Anm.
A.B.]

3) »Creundudecku THUHYIOK HAa3bIBAIO €€
»TaHOIO U HHTHMHYIO — JIByCMBbIC-
JIEHHYIO BHYTPH BEIIH. [ »TalHbII
crokeT«; Anm. A. B.] ®peiin 3anumancs
Ne3[..]

BCE TPH HEPa3pbIBHbI, B3aUMOIPOHUKAIOT

JpYT Ipyra v 4TO B 9TOM 3aMEYaTeIbHOCTh

TTO/UTMHHBIX TIPOM3BeNIeHNH, [...] be3 aToro

KaX bl n3 Tpex OyaeT OAHOCTOPOHEH M

HETIOJIHOIICHEH aHAJMTHYCCKH, T.€. TPOH3-

BeJICHHE aHaM3UpyeMo, Kak fusion Tpex

»CIOKETOBK.

(RGALI 1923-2-1148, 63-67)

ein Faktor im Vordergrund, obwohl alle mit

beteiligt sind [...] d.h. jede Sache hat drei

Lesarten:

1) die »allgemein menschliche«, die das
ewige [?] biologische Drama verkorpert,
d.h. den allgemeinmenschlichen Evoluti-
lonsprozess im Allgemeinen oder in spe-
zifischen Einzelheiten [»prélogisches
Sujet«; Anm. A.B.].

2) die »spezifisch soziale, die die Wechsel-
beziehung der Klassenkrifte und das
Streben der eigenen sozialen Gruppe in-
nerhalb dieser gemeinschaftlichen Bezie-
hungen direkt widerspiegelt [»offensicht-
liches Sujet«; Anm. A. B.]

3) die »spezifisch personliche«, ich nenne
sie »geheim« und intim — das zweideutige
innerhalb der Sache. Freud beschéftigte
sich mit Nr. 3 [»geheimes Sujet«; Anm.
A.B.].

Alle drei sind voneinander nicht zu trennen,

durchdringen sich gegenseitig und dass dar-

in das Bemerkenswerte echter Kunstwerke
liegt [...] Ohne dies wird jedes der drei ein-
seitig und analytisch nicht vollwertig sein,

d.h. das Kunstwerk ist als Fusion dreier

»Sujets« zu analysieren.

Eisenstein bestimmte also die Besonderheit der »echten Kunstwerke« als Fusi-
on dreier »Sujets«, und nahm eine Unterteilung in folgende drei Sujet-Ebenen
vor, welche mit unterschiedlichen Wissenschaftsgebieten korrespondieren:

(1) Das Adjektiv pralogiceskij (wortlich: »ur-logisch«, bei Eisenstein in
Anlehnung an Lévy-Bruhls Terminologie im Sinne von »prilogisch« ge-
braucht), welches die erste Ebene des Sujets charakterisiert, verweist auf
die Lektiire der Schriften Lucien Lévy-Bruhls zum Denken der Natur-
volker. Das Textbeispiel verdeutlicht, dass hinter der Auffassung von pra-
logischem Sujet sowohl evolutionistische Theorie, Biologie als auch Eth-
nologie stehen, und dass der Sujet-Begriff Eisensteins nicht losgelost
von der fiir die Theorie der 1930er Jahre zentralen kulturanthropologi-
schen Konzeption des prdlogischen Denkens gesehen werden kann. Die
erste Ebene des Sujet-Begriffs korrespondiert mit dem Begriff des biolo-
gischen (die Art betreffenden) Regresses, den Eisenstein neben der evo-
lutionistischen Wissenschaftstheorie und Lévy-Bruhls Konzeption des
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prilogischen Denkens auch mit der auf Ernst Haeckel zuriickgehende
Vorstellung von phylogenetischer und ontogenetischer Entwicklung des
Menschen verbindet.

Der zweiten Ebene, dem »offensichtlichen Sujet [javnyj sjuzet]«, liegt die
marxistisch-leninistische Theorie der Entwicklung der Gesellschaftsforma-
tionen und der Auffassung von Geschichte als einer Geschichte der Klas-
senkdmpfe zugrunde. Das Adjektiv javnyj verweist auf die Widerspiege-
lungstheorie und macht deutlich, dass diese Sujet-Ebene an der Oberfla-
che des Kunstwerks offensichtlich zutage tritt. Somit verhélt sich diese —
von Eisenstein beschriebene — Sujetebene konform zu den Forderungen
stalinistischer Kunstdoktrin. Die Ebene korrespondiert mit der von Eisen-
stein als sozial bestimmten Form des Regresses, welcher die Theorie des
Klassenkampfs und der Entwicklung der Gesellschaftsformationen nach
marxistisch-leninistischer Geschichtstheorie markiert.

Die dritte Ebene des Sujets (tajnyj sjuzet) wird mit den Attributen »ge-
heim«, »spezifisch personlich« und »intim« gekennzeichnet und kann als
Verweis auf das Unbewusste gesehen werden. Diese Ebene deutet auf die
Schule Freuds und die psychoanalytische Theorie hin, daher kénnte sie
in Anlehnung an die Traumdeutung auch mit dem Begriff des »latenten
Inhalts« wiedergegeben werden. Im Kontext der offiziellen Kunstdoktrin
des Stalinismus, die dem Freudismus in der Kunst ablehnend gegeniiber-
stand, liegt es nahe, das Adjektiv »tajnyj [geheim]« als Hinweis darauf zu
interpretieren, dass diese Ebene im Kunstwerk aus ideologischen Griin-
den nicht offen zutage treten konnte. Diese Ebene des Sujets korrespon-
diert mit dem von Eisenstein als individuelle Form des Regresses bezeich-
neten Begriff.

Im Rekurrieren auf unterschiedliche Wissenschaftsdiskurse wird der Zusam-
menhang zwischen Sujet- und Regress-Konzeption deutlich: der Sujet-Be-
griff'® entwickelt sich parallel zum Regress-Begriff und steht wie dieser in
Abhingigkeit von unterschiedlichen Wissenschaftsdiskursen, neben der mar-
xistisch-leninistischen Theorie insbesondere auch der evolutionistischen Wis-
senschaftstheorie, Lévy-Bruhls Konzeption des prialogischen Denkens und der
psychoanalytischen Theorie. Im Folgenden soll daher die komplexe Semantik
des von Eisenstein verwendeten Regress-Begriffs durch eine Riickfithrung auf
die erwahnten, der Konzeption von Kunst und Regress zugrunde liegende Wis-
senschaftsdiskurse aufgezeigt werden.

186

Zur Sujet-Konzeption vgl. das Kap. 5.6.
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4.2.1 Regress und pathologische Prozesse — Diskurs der Psychologie

und Neurophysiologie

Eisensteins eigene AuBerungen zur Problematik des Regress-Begriffs lassen
den Schluss zu, dass insbesondere die Erkenntnisse auf dem Gebiet der Re-
gress-Forschung in Psychologie und Neurophysiologie seine Arbeit befruchtet
haben, und legen zugleich nahe, dass seine negative Beurteilung der Regress-
Mechanismen in der Kunst teilweise auf die Analogie zu pathologischen Pro-
zessen zuriickzufiihren ist.

Im Zusammenhang mit der Inszenierung der Oper Die Walkiire im Jahr
1940 und seiner intensiven Wagner-Rezeption griff Eisenstein das Regress-
Problem'” in seinen Schriften erneut auf und berichtete riickblickend von
seiner personlichen Schaffenskrise im Zusammenhang mit der Entdeckung der

Verbindung von Kunst und Regress.

B moem cirydae k 3ToMy nprOaBIIsIIOCH enie
TO, UTO ATOT )K€ SI3bIK NPAJOTUKH s BUJEN B
mu30(ppeHnH, (3HAKOMCTBOM C KOTOPOH 5 B
TO BpeMsI OUeHb yBJIEKaJCcs), B AETCKOM
TICHXOJIOTUH, B MBIIIUICHUH, OTPABICHHOM
neiictBueM Hapko3a! Bomocsl BctaBanu
JIBIOOM U IIIEBEIIMIINCH.

U ¢ HOBOI1 cUIT010 BOCTIPSIHYIT IPU3PAK
BPEIHOCTH UCKYCCTBA, €T0 3JI0JeHcKas
poJIb, ero peakuuoHHast QYHKIHS, ero
paspymuTeNbHas 3a1a4a.

C npyroii cTOpOHBI MPSIMON XOJI Pa3BUTHUS
WHTEIJIEKTa, COpachIBalOIIUil Ha X0y
CTaJHI0 KOMIUIEKCHOTO, a 3aTeM U
00pa3HOro MBIIIJICHNS B TOCTHKCHUT
MBIIIJICHUS JOTHYECKOT0 Ka3aJcs MHE
HJeaoM Imporpecca.

U 3aTeM 3TO Tak OTUETIIMBO MEPEKINKAIOCh
C TOIO JINHUCH WHTEIUICKTyaIH3aIiH
KuHemaTorpada, ¢ niIaHaMu CO3AaHus
KHHEMaTorpada »IOHATHIK Ha CMEHY
KrHeMmaTorpady »obpasza«, ¢ KOTOPHIMH 5
TOTJa HOCHJICSI YHCTO — TBOPYECKH.
(RGALI 1923-2-237,32 1)

In meinem Fall kam zu diesem noch hinzu,
dass ich eben diese Sprache der Prilogik in
der Schizophrenie sah, (die kennen zu lernen
fiir mich damals spannend war), in der Kin-
derpsychologie, im Denken, das von der Wir-
kung von Narkose berauscht war! Die Haare
standen zu Berge und flatterten.

Und mit neuer Kraft raffte sich die phantom-
hafte Erscheinung der Schidlichkeit der
Kunst wieder auf, ihre meuchlerische Rolle,
ihre reaktionédre Funktion, ihre zerstoreri-
sche Aufgabe.

Auf der anderen Seite erschien mir der ge-
radlinige Gang der Entwicklung des Intel-
lekts, der zum Erreichen des logischen Den-
kens unterwegs das Stadium des komplexen,
und danach auch des bildlichen Denkens
von sich abwarf, als Ideal des Progresses.
Und danach iiberschnitt sich das genau mit
jener Linie der Intellektualisierung der Kine-
matographie, mit den Pldnen, eine Kinema-
tographie der »Begriffe« in Ablosung der Ki-
nematographie des »Bildes« zu schaffen, mit
denen ich mich damals rein schopferisch trug.

187 Uber den Zusammenhang von Gesamtkunstwerkskonzeption und Regress-Problematik

siche Kap. 4.2.3.
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Das herausragende Interesse Eisensteins fiir die Schizophrenieforschung in
den frithen 1930er Jahren wurde durch die Forschungsergebnisse der zeitge-
nossischen Psychologie gendhrt, die Analogien im Denken von Schizophrenen
und Kiinstlern zum Gegenstand von Untersuchungen machte und das bildne-
rische Schaffen der Schizophrenen Werken moderner Kunst gegeniiberstellte.
Neben der Medizinischen Psychologie von Ernst Kretschmer, die fiir Eisen-
steins Studium regressiver Strukturen im Bereich der Psychopathologie eine
wichtige Quelle darstellt, spielte aufgrund des in ihr reichhaltig dargebotenen
Bildmaterials u.a. auch die Rezeption von Hans Prinzhorns Studie zur Bildnerei
der Geisteskranken, die fiir die Kunst der damaligen Zeit von bahnbrechender
Bedeutung war, eine wichtige Rolle."™ Ernst Kretschmer, der seine Ausfiihrun-
gen im Kapitel »schizophrene Denkprozesse und Expressionismus«'*® auf Un-
tersuchungen der zeitgendssischen Schizophrenieforschung stiitzte,'” wies dar-
auf hin, dass im schizophrenen Denken in manchen Fiéllen die Abbildungsvor-
ginge so weit regressiv abgebaut seien, dass es nicht nur einzelne Mechanis-
men, sondern weite Zusammenhénge des primitiven Weltbildes erkennen lief3e
(Kretschmer 1926, 103). Als Beispiele fiir regressive Phdnomene des schizo-
phrenen Denkens, die Analogien im Denken der Naturvolker finden, fiihrte
Kretschmer u.a. die Bild- und Affektmechanismen, die Auflosung des Ich-
Komplexes wie Personlichkeitsspaltung an. Daneben nennt er Verdichtungen,
Verschiebungen und Symbolisierungen (Kretschmer 1926, 104) sowie die Tat-

188 Prinzhorn, Hans: Bildnerei der Geisteskranken: ein Beitrag zur Psychologie und Psycho-
pathologie der Gestaltung; vorwiegend aus der Bildersammlung der Psychiatr. Klinik
Heidelberg. Berlin 1922 [3. Aufl.: Berlin u.a. 1983].

189 Die zahlreichen wissenschaftlichen Untersuchungen der 1920er Jahre zu analogen regres-
siven Strukturen psychopathologischer und schopferischer Prozesse, z.B. die bei Kretsch-
mer angefiihrte Genese moderner Kunstrichtungen wie Expressionismus und Kubismus,
wurden in der Zeit totalitdrer Herrschaftstrukturen der 1930er Jahre von ideologischen
Kampagnen zur Verunglimpfung der Kunstrichtungen vereinnahmt und propagandistisch
ausgeniitzt. So bereitete etwa die auf der vergleichenden Untersuchung regressiver Struk-
turen beruhende Gegeniiberstellung von kiinstlerischem Schaffen der Expressionisten mit
dem bildnerischem Schaffen der Geisteskranken, wie sie in wissenschaftlichen Werken
der 1920er Jahre thematisiert wird, den Nahrboden fiir nationalsozialistische Propaganda,
die in der Organisation der Ausstellung »Entartete Kunst« (Miinchen 1937) kulminierte.
Kernpunkt der nationalsozialistischen Propaganda von »entarteter Kunst« ist die sich aus
Progress-Ideologie und evolutionistischem Wissenschaftsverstandnis ableitende Ableh-
nung regressiver Strukturen als Degeneration und »Entartung«.

190 Unter den von Kretschmer herangezogenen Arbeiten von Bleuler, Jung, Schilder, Storch
und Reif} lieB sich im Rahmen der Recherchen Eisensteins Rezeption von Storchs Mono-
graphie Das archaisch-primitive Erleben und Denken der Schizophrenen (Berlin 1922)
konkret belegen (vgl. dazu RGALI 1923-2-1172, 71, u. 1923-2-237, 30).
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sache, dass in der Schizophrenie wie auch im Traum der abstrakte Gedanke
wieder in seine Einzelbilder zerfallen konne (Kretschmer 1926, 66). Dieser
Prozess der »Riickfiihrung« abstrakter Begriffe zuriick zu den bildhaften Vor-
stadien von Begriffen hatte Sergej Eisenstein — unter negativen Vorzeichen —
in seiner Theorie des intellektuellen Films im Jahr 1928 als kiinstlerisches
Experiment aufgegriffen (z.B. in der Goéttersequenz von OKTJABR’). Dabei
stand, wie Eisenstein betont hatte, die »Intellektualisierung der Kinematogra-
phie der Begriffe [ponjatija] in Ablosung der Kinematographie des Bildes
[obraz]« im Vordergrund. Die fiir diese Zeit charakteristische ablehnende Po-
sition gegeniiber obraznost’ [Bildlichkeit/Bildhaftigkeit] zugunsten abstrahie-
render Begrifflichkeit — ponjatie [Begriff] — spiegelt die negative Beurteilung
regressiver Strukturen'”' und die Bevorzugung progredienter Denkprozesse
(Rationalismus) wider. Wie die mexikanischen Tagebiicher zeigen, mal3 Eisen-
stein insbesondere Kretschmers Ausfithrungen zu Rhythmus und Regress Be-
deutung fiir seine Kunstkonzeption bei: »M¢érida Yucatan. 21. VIII. 31. My
beloved >Black MajestyUis another example to Kretschmers Regress example
through rhythm!«'*> An anderer Stelle der mexikanischen Tagebiicher machte
Eisenstein deutlich, dass die »Methode der biologischen Regression« in der
Medizinischen Psychologie zu finden sei: »in Kretschmers Verstidndnis dieser
Rolle des Rhythmus, der uns zum vegetativen Stadium zuriickfithrt« (RGALI
1923-2-1124, 40; vgl. hierzu Kap. 6.3.2.3).

Die Forschungen im Bereich der Psychopathologie — insbesondere die
Darstellungen zu Abbildungsvorgiangen bei Schizophrenen — nahmen nicht
nur Einfluss auf Eisensteins Konzeption des obraz [Bild] und obraznoe mys-
lenie [Bilddenken] der 1930er Jahre, sondern auch auf sein bildkiinstlerisches
Schaffen der 1940er Jahre (insbesondere auf die kiinstlerische Gestaltung des

191 Eisensteins Ablehnung regressiver Strukturen aufgrund der Analogien zu psychopatho-
logischen Prozessen ist moglicherweise auf eine Furcht vor Geisteskrankheit zurtickzu-
fithren. In der Zeit der Entwicklung der Theorie des intellektuellen Films begab sich Ei-
senstein in Behandlung bei dem Psychoanalytiker Aron Borisovi¢ Zalkind (1888—1936).
Eisensteins Tagebucheintragungen zeugen davon, dass er fiirchtete, bei einer erfolgreichen
Therapie die kiinstlerische Begabung zu verlieren: »Zalkind. Psychoanalyse. Entschlossen
uns, nichts zu riskieren: mit der Liquidierung der Neurose kann die Begabung das Weite
suchen [3ankuna. [Icuxoananu3. Pemmnucy He pUCKOBaTh: C JMKBHUIALMEH HEBPO3UHU
MoxeT cOexarb ogapeHHoCTh]« (RGALI 1923-2-1109, 74).

Zum Werdegang Zalkinds im Kontext der Geschichte der Psychoanalyse in Russland
siehe Etkind 1994, 260 ff.

192 RGALI 1923-2-1123, 11. Eisenstein bezieht sich hier auf eines der unrealisierten Film-
projekte aus der Zeit seines Auslandaufenthaltes. Zu Rhythmus und Regress siehe auch
Kap. 6.3.3.
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Films IVAN GROZNYJ). Auch fiir das Spéatwerk Eisensteins, vor allem fiir die
Studien zu den Grundlagen bildkiinstlerischen Schaffens, blieb die Erforschung
psychopathologischer Regress-Erscheinungen bedeutsam. So nahm Eisenstein
z.B. in seiner aus dem Jahr 1945 datierenden Studie zu »Rodin und Rilke« auf
Hermann Rorschachs Psychodiagnostik (Bern/Berlin 1922) Bezug und be-
stimmte die Schizophrenie als »besonders zugespitzte Disposition zu den Mog-
lichkeiten psychischen Regresses«'”. Eisenstein, der sich in der ersten Hilfte
der 1930er Jahre mit der These der psychopathologischen Disposition des ge-
nialen Kiinstlers auseinandersetzte, kam im Rahmen seiner Beschiftigung mit
dem Regress-Begriff zu dem Schluss, dass schopferische Genialitét nicht not-

wendigerweise mit Geisteskrankheit einhergehen miisse.

Regr[ess] — Progress 7. XI. 34
YTBepkaeHNE, 4TO BCE »TEHHAIBHBICK TBO-
PIbI ICUXOHEBPOTHKH — Ope.

[eno B npyrom. Bece oHE MMEIOT pe3ko BeIpa-
JKEHHOE CONPHUCYTCTBHE PErPECCUBHOM (Bep-
Hee paHHEeH) KOMITOHEHTHI.

Bes aToro rckyccTBO HEBO3MOXKHO. 160 HCK.
CTPOUTCS Ha €IUHCTBE OCTPEHIIero perpecca
U mporpecca. 9Ta 4yepTa UCKyCCTBa €CTh Kak
OBI 3aKpETJICHHBI B MTHOBEHHOCTB 00pa3
Tpoliecca BCeIeHHOM.

Regr[ess] — Progress 7.11.1934

Die Behauptung, dass alle »genialen« Schop-
fer Psychoneurotiker sind, ist Schwachsinn.
Die Sache liegt anders. Sie haben alle eine
deutlich ausgepriagte Koprésenz der regres-
siven (vielmehr frithen) Komponente.

Ohne dies ist Kunst unmoglich. Denn die
Kunst baut auf der Einheit eines duflerst zu-
gespitzten Regresses und Progresses auf.
Dieser Zug der Kunst ist gleichsam in der
Augenblicklichkeit fixiertes Bild des kosmi-

(RGALI 1923-2-233, 47, schen Prozesses.

Unterstreichung im Orig.)

Laut Eisenstein ermdgliche die Untersuchung psychopathologischer Prozesse,
die ein reines Abbild regressiver Tendenzen darstellen, Aufschliisse iiber die
Grundlagen kiinstlerischen Formschaffens zu gewinnen, welches seinerseits auf
regressiven Strukturen beruhe.

Die Herausbildung der Regress-Konzeption in den Jahren 19321934 ist
im Zusammenhang mit der engen Zusammenarbeit Eisensteins mit Lev Vygots-
kij zu sehen, der das Interesse fiir regressive Strukturen teilte. Vygotskij arbei-
tete in den letzten Jahren bis zu seinem frithen Tod 1934 an einer Psycho-
logie-historischen Untersuchung zur Emotionstheorie, die er allerdings nicht
mehr vollenden konnte und die postum unter dem Titel »U¢enie ob Emoci-
jach [Lehre iiber die Emotionen]« verdffentlicht wurde. Diese Monographie
iiber Affekt und Intellekt, die Spinoza gewidmet war, entstand zu einer Zeit,
als Eisenstein sich im Zusammenhang seiner Studien zu Pathos und Ekstase

193 Im russ. Orig.: mIluzoppenuroUsneck crneayer MpOUHTHIBATH, KAK OCOOEHHO OCTPYIO
MIPEIPACTIONOKEHHOCTh K BO3MOKHOCTSIM ricuxuieckoro perpecca« (Eisenstein 1997c¢, 33).
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mit der Affektenlehre der Rhetorik befasste.'” Eisenstein war auch mit Vy-
gotskijs Forschungen zu Denken und Sprechen vertraut (Myslenie i re¢’, Mos-
kau 1934) und griff fiir die Thesen zum »Grundproblem« der Kunst u.a. auf
die dort dargelegte Konzeption der inneren Rede zuriick.

Die fiir das »Grundproblem« so zentrale These analoger regressiver Struk-
turen, die sich im Denken der Naturvolker, der Schizophrenen, der Kinder und
unter Einwirkung von Drogen beobachten lassen, konnte Eisenstein durch die
Teilnahme an Experimenten im Laboratorium des Neurophysiologen Aleksandr
Lurijas verifizieren. In der Rede zum »Grundproblem« der Kunst aus dem
Jahr 1935 wies er nicht nur auf die Bedeutung von Friedrich Engels Werk Die
Entwicklung des Sozialismus von der Utopie zur Wissenschaft fiir seine Re-
gress-Konzeption, sondern auch auf die Forschungen der Moskauer neurochi-
rurgischen Klinik hin. Als Beispiele fiir den psychischen Regress fiihrte Ei-
senstein den Ausfall psychischer Funktionen nach bestimmten Gehirnoperatio-
nen und das Verhalten im Affekt an, bei dem der Mensch zum sinnlichen
Denken regrediert. Er unterschied neben dem individuellen (psychologischen)
Regress auch den Regress als soziale Erscheinung (kollektive Formen des Re-
gresses)'” (Eisenstein: P II, 119). Die Tagebiicher Eisensteins aus den 1930er
Jahren zeugen von einem regem Gedankenaustausch mit Lurija. Dieser Aus-
tausch hatte bereits Mitte der 1920er Jahre seinen Anfang genommen und
war, wie ein Briefwechsel belegt, auch wahrend Eisensteins Auslandsaufent-
halt nicht abgebrochen. In der Zeit, in der sich Eisenstein fiir die frithen Kul-
turen Mexikos begeisterte, plante Aleksandr Lurija eine Expedition zur wissen-
schaftlichen Erforschung frither Formen des Denkens, die ihn in den Sommer-
monaten 1931 und 1932 nach Usbekistan fiihrte.'”® Zu Ergebnissen der Expedi-
tion ist ein Brief Vygotskijs an Lurija vom 17. August 1932 erhalten. Vygotskij
gab darin seiner Uberzeugung Ausdruck, dass die von Lurija in Usbekistan
durchgefiihrten Forschungen weltweite Aufmerksamkeit verdienten und den
experimentellen Beweis fiir das phylogenetische Vorhandensein der Schicht

194 Wie die Tagebuchnotizen Eisensteins vom 10.9.1934 zeigen, erorterte er z.B. seine Kon-
zeption von Kunst und Pathos mit dem franzosischen Schrifsteller Malraux (RGALI
1923-2-1151, 54).

195 Kollektive Formen des Regresses interessierten Eisenstein insbesondere im Phdnomen
der Massenekstase (vgl. Kap. 6.3.1).

196 Wie Briefe Lurijas zeigen, dachte er daran, den deutschen Gestaltpsychologen Kohler
zu der Expedition einzuladen. Vgl. Lurijas Brief an Kohler vom 13.12.1931. In: Lurija
1994, 63. Lurijas und Vygotskijs Interesse fiir die Forschungen Kohlers hatte bereits in der
Gemeinschaftspublikation Etjudy po istorii povedenija. Obez jana, primitov, rebenok
Niederschlag gefunden (Lurija/Vygotskij 1930).
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des komplexen Denkens und der von diesem abhéngigen anderen Struktur der
Hauptsysteme der Psyche liefern wiirden'”’.

Allerdings fielen die Ergebnisse von Lurijas Mittelasienexpedition bald
der sowjetischen Wissenschaftspolitik zum Opfer, die der kulturhistorisch kom-
paratistischen Methode zunehmend feindlich gegeniiberstand und zielstrebig
die Aufgabe verfolgte, die sowjetische Psychologie zu zerschlagen. 1934 er-
schien in dem Sammelband Kniga i proletarskaja revoljucija ein vernichten-
der Artikel »Uber die kultur-historische Theorie der Psychologie [O kul’turno-
istoric¢eskoj teorii psichologii]«, in dem die Forschungen Lurijas als klassen-
feindlich gebrandmarkt wurden:

Orta JoKeHay4Has, peakUoHHas, antumap-  Diese pseudowissenschaftliche, reaktiondre,
KCHCTCKasi ¥ KJIaCCOBO BpaxkaeOHas Teopuss  antimarxistische und klassenfeindliche
MIPUBOJINT K aHTHCOBETCKOMY BEIBOMY 0 ToM,  Theorie fiihrt zu antisowjetischen Folgerun-
uyto nmonutuky B CoBerckoM Coro3e ocymiect- gen dariiber, dass die Politik in der Sowjet-
BIISIIOT JTFOJIM M KJIACCHI, IPUMHUTHBHO MBICIIA- union von Leuten und Klassen verwirklicht
1111e, HeCTocoOHbIe K KakoMy Obl To HE Ob10  Wird, die primitiv denken [und] unfahig zu
a0CTPaKTHOMY MBIIUICHUIO. einem auch nur irgendwie gearteten abstrak-
(Razmyslov 1934, 83 f.) ten Denken sind.

Die Brisanz der Theorie regressiver Strukturen des Denkens (und der eng da-
mit verbundenen Erforschung des so genannten »primitiven Denkens« bzw. der
friihen Formen des Denkens) im Kontext einer auf politischer Ebene propa-
gierten Progress-Ideologie tritt in diesen Argumenten klar zutage. Die For-
schungen Lurijas zu den frithen Kulturen Usbekistans konnten zwar in der
Folge keinen Eingang in wissenschaftliche Gebiete finden, es ist jedoch an-
zunehmen, dass die Ergebnisse der Mittelasienexpedition Einfluss auf Eisen-
steins Entscheidung nahmen, 1939 das Filmprojekt »Bol’Soj Ferganskij Kanal
[Der grosse Kanal von Ferghana]« in Angriff zu nehmen. Das auf die Initiative

197 »Werter Aleksandr Romanovi¢, jetzt haben sie Deinen Report iiber die Expedition ge-
bracht, der mich in Begeisterung versetzte. Allein die Resultate beider Expeditionen,
wenn sie in systematischer und in einer fiir Wissenschaftler zugénglichen Form verof-
fentlicht wiirden, verdienten weltweite Aufmerksamkeit, davon bin ich iiberzeugt. Das
betrifft die duBere Wertung. Was die innere Wertung angeht, so hab ich sie Dir mehr als
einmal mitgeteilt: Ich denke nach wie vor, und werde es auch jetzt tun, solange man
mich nicht davon vom Gegenteil tiberzeugt, dass das phylogenetische Vorhandensein
der Schicht des komplexen Denkens, und der von ihm abhéngigen anderen Struktur aller
Hauptsysteme der Psyche, aller wichtigsten Arten der Tatigkeit und in der Perspektive —
des Bewusstseins selbst — experimentell bewiesen wurde (und zwar anhand viel reichhal-
tigeren Faktenmaterials, als in jedweder ethnopsychologischen Untersuchung, und reiner
und wahrer, als bei Lévy-Bruhl« (Russ. in: Lurija 1994, 65 f.).
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des Schriftstellers Petr Pavlenko zuriickgehende Filmprojekt sollte den Bau
des groflen Bewisserungskanals von Ferghana durch Kolchosarbeiter zeigen.
Eisenstein plante den Film {iber das Grofbauprojekt, dessen politisch-propa-
gandistische Bedeutung (in der Tradition von GroBprojekten wie dem Weil3-
meerkanal) offensichtlich war, als gro3es »Triptychon der Zeiten«, das, dhn-
lich wie der Film jQUE VIVA MEXICO! das Portrét eines Landes durch unter-
schiedliche historische Epochen hindurch vergegenwértigen sollte. Die struk-
turellen Reminiszenzen an das Mexiko-Projekt Eisensteins weisen darauf hin,
dass der Film »Bol’Soj Ferganskij Kanal« deshalb das Interesse Eisensteins er-
regte, weil der Film im Sinne des »Grundproblems« der Kunst konzipiert wer-
den sollte. Eisenstein nahm Abstand von dem Projekt, als ihm nahe gelegt
wurde, die Filmepisode zur frithen Epoche der despotischen Herrschaft Timurs
zu streichen, in der Eisenstein die blutige Unterwerfung der von der Wasser-
versorgung beraubten Stadt Urgen¢ und den Vormarsch des Wiistensandes
auf einen einstmals blithenden Staat darstellen wollte.'”® In der Filmepisode tra-
ten regressiv-atavistische Strukturen offen zutage, z.B. versinnbildlichte Eisen-
stein die grausame Despotenherrschaft Timurs in dem Bild des aus Menschen-
opfern errichteten Turms von Timur, den er in seinen Skizzen aus kreisformi-
gen Ringen bestehend aus 16-20 Leichnamen gestaltete (siche Leyda/Voynow
1982, 106-109). Ein um die psychoanalytische Komponente erweitertes Ver-
stindnis der Eisensteinschen Regress-Konzeption macht die ethnopsycholo-
gischen und psychoanalytischen Implikationen des Bildsymbols und seines
Strukturelements — der Kreishieroglyphe — deutlich: Der aus menschlichen
Leichnamen errichtete kreisrunde Turm ist einerseits im Kontext der psycho-
nalytischen Interpretation des Turmbaus zu Babel als phallisches Symbol zu
interpretieren, andererseits wird in der Kreisform die Vorstellung von Tod als
Regress zum Mutterleib beschworen.

422 Sexuelles und Prilogik — der Regress in der Kunst und
die psychoanalytische Theorie

Ienblit psig A€T yXOAUT HA TO, YTOOBI Ich brauchte mehrere Jahre, um mir dariiber
0CO3HATh, [UTO] NEPBUYHBII UMITYIbCHBIN klarzuwerden, daB8 der primére Impulsfonds
(hoH[ mKpe, HEXKENU Y3KO-CEKCYaTbHBIH, weiter gesteckt ist, daf er sich nicht auf den
kak ero Buaut ®peiin, To ecth mupe pamok  Sexualtrieb beschrinkt, wie Freud das sieht,
JIUYHOTO OMOJIOTMYECKOTO MPUKITIOYCHHUS das heifit, daB3 er iiber den Rahmen des pri-

YeJI0BeUeCKuX ocobei. [...] Bot mouemy vaten biologischen Abenteuers der menschli-

198 Zum Filmprojekt »Bol’$oj Ferganskij kanal« siche Eisensteins Skizzen in Leyda/Voynow
1982 und Klejman 1992, 18.
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MEHS TSIHET B TI0-CBOEMY HOHSTHIH TT0sIC chen Spezies hinausreicht. [...] Deshalb zieht
MPAJIOTHKH — ITOTO MMO/ICO3HAHNUS, es mich in den Bereich des Préilogischen, das
BKJIIOUAIONIETO [UyBCTYBEHHOCTH], HO HE — in meinem Versténdnis — UnterbewuBtsein
MOpPadIEHHOTO CEKCOM. ist, welches Sinnlichkeit einschliesst, aber
(Eisenstein 1997b 1, 343) nicht Sklave des Sex ist.

(Eisenstein: YO 1, 512)

Der von Eisenstein verwendete Begriff des individuellen Regresses ist nicht
nur auf Forschungen auf dem Gebiet der Psychologie, sondern insbesondere
auch der Psychoanalyse'” zuriickzufiihren. Die Tatsache, dass Eisenstein we-
der in seiner 6ffentlichen Formulierung des »Grundproblems« aus dem Jahr
1935 noch in anderen Publikationen der 1930er und 1940er Jahre explizit auf
die Rolle psychoanalytischer Theorie fiir die Entwicklung seiner Kunsttheorie
eingeht, ist auf die kulturpolitischen Positionen der Stalinzeit zurtickzufiihren.
Allerdings dokumentieren sowohl die Aufzeichnungen und Tagebiicher Ei-
sensteins als auch seine Vorlesungen an der Filmhochschule VGIK die fort-
wiahrende Beschéftigung mit psychoanalytischer Theorie.

4.2.2.1 Der Fall Freud

Wie ein Auszug aus den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« aus
dem Jahr 1934 zeigt, war sich Eisenstein bewusst, dass seine Konzeption der
vindividuellen Form des RegressesUin der Sowjetunion allerdings im Unter-
schied zum Ausland nicht offen dargelegt werden konnte. Als problematisch
sah er das Zitieren psychoanalytischer Theorien zu Regress und Sexuellem
an. Ejzenstejn schreibt:

M.[oxet] 0.[bITh] 11 HHOCTPAHHBIX Vielleicht fiir ausldndische Publikationen.
n3nanmil. Tam, rae g ckaxy o mostudeckux  Dort, wo ich iiber die poetischen Formen in
(dhopmax B mosTHke — Mmetadopa, cueknoxa  der Poetik reden werde — Metapher, Synek-

etc., YTO OHHU €CTh OTIIEYATKH, 3aCTHIBIIHE doche etc, dass sie Abbilder sind, erstarrte
(hopMBI mpoliecca MPaTOTUKK MBIIIICHUS Formen des Prozesses der Prilogik des Den-
(cyrybo pars pro toto!). kens (besonders pars pro toto!).

MOoKHO cenaTh 3KCKypC B TO, HACKOJIBKO Man kann einen Exkurs dahingehend machen,
9TO OBIIO OBI JIEKIO »CEKCYaIn3UPOBATh, inwiefern es leicht wire das zu »sexualisie-

T.€. B35Th TOT (baKT, 4TO 3TO obIee siBneHne ren«, d.h. die Tatsache zu nehmen, dass dies
HMEIOLIee MECTO U B CEKCYabHOM akTe, kak eine allgemeine Erscheinung ist, die auch im
TOJILKO PErPECCUBHOM JeiicTBUH (T.¢. Oe3 Sexualakt stattfindet, als nur regressiver und

199 »Dank auch den Psychoanalytikern auf diesem Weg [Cnacu0o u ncuxoaHaquTHKaM Ha
stoM mytH]« schreibt Eisenstein im Kap. »Monsieur, madame et bébé« in seinen Me-
moiren (Eisenstein 1997b, 61).
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. 41200
rporpeccuBHOil J|[manexrnyeckoi]” —

KOMIIOHEHTHI, KaK B HCKyccTBe!) u cyry6o
perpeccuBHOM. I B3sIB 3TOT (hakT 3a »IyI«
rnojaratb OOLIHOCTh M TOBCEMECTHOCTD
9TOTO NPOSIBICHHS, KaK JICPUBATUB OT
cekcyanbpHocTu! Ilaku u maku yka3aTh Ha
9TOM, 4TO CBSI3b (OPM HCKYCCTBA U
CeKCYaJIbHbIX aTTHTIONOB HE APYT U3 JIpyra,
a B paBHOM Mepe U3 (oHIa MPaNOTHKH, KOO
00a UMEIOT JIEMEHT perpecca K 3TOMy
niveau! [...] M. 6. B Anhang u 1151 Hatux?
Mmuorosaro cekc 1urat u3 Ferenczi etc., uTo
MOXET 3/IeCh 3By4aTh 3a30pH0? M. 6.
00JIer4eHHO Bce Ke. YK 04eHb KPacHuBO
BEICTPOHTSH JIOKHYIO CHCTEMY CEKC-
TOJIKOBAHHS, M 3aT€M JUCKPEAUTHPOBATD U
ee ¥ HaIlucaTh, YTO0 OUYCHb M KaK JIErko
MOJKHO OBIJIO OBbI BEICTPOUTH CEKC-TEOPHIO
nostudeckux Gopm (NB neuxoananmusom,
KaQXXETCs 9TOT0 HE CETaHO B OTHOLICHUH
MeTa(opsl, CHHEKIOXH U IIp.

(RGALI 1923-2-232, 23-24;
Unterstreichung im Orig.)

hochst regressiver Handlung (d.h. ohne pro-
gressive D[ialektische] Komponente, wie in
der Kunst!). Und indem man diese Tatsache
am »Nabel« gepackt hat, die Gemeinsamkeit
und Allgegenwirtigkeit dieser Erscheinung,
als einem Derivativ von der Sexualitit be-
stimmen. Nochmals und nochmals daran auf-
zeigen, dass die Beziehung der Kunstformen
und sexuellen Attituden nicht eins aus dem
anderen, sondern in gleichem Mafle aus dem
Bestand der Prilogik [schopft], denn beide
weisen ein Element des Regresses zu diesem
Niveau auf! [...] Vielleicht im Anhang auch
fiir unsere? Etwas viel Sex Zitate aus Ferenczi
etc., was hier anstoBig klingen kann? Viel-
leicht dennoch abgemildert. In der Tat ist es
sehr schon, ein falsches System der Sex-Aus-
legung aufzubauen und danach auch dieses
zu diskreditieren und schreiben, dass man
sehr und wie leicht eine Sex-Theorie poeti-
scher Formen aufbauen konnte (N[ota] B[ene]
ist dies von der Psychonalyse, wie es scheint,
in Bezug auf die Metapher, Synekdoche
usw. nicht geleistet worden.

Wenn Eisenstein auch in seinen spiten Schriften die Uberzeugung formuliert,
dass die Psychoanalyse lediglich eine »DurchgangsstationUauf dem Wege zu
wesentlich breiteren und tieferen Grundlegungen sei, fiir die das Sexuelle nicht
mehr als ein Teilgebiet«®' darstelle — das groBe Gebiet der Prilogik —, so ist
sein Interesse fiir regressive Strukturen und Prélogik doch wesentlich von sei-
ner Rezeption Freuds geprigt, mit dessen Werk er bereits 1918 Bekanntschaft
machte. Zwar kritisiert Eisenstein in seinen Schriften wiederholt Freuds Uber-
betonung des Sexuellen und des Odipus-Komplexes, er hebt aber im Hinblick
auf die offiziellen Kampagnen gegen den Freudismus (Frejdizm) ebenso be-
tont die Verdienste Freuds hervor. In den mexikanischen Tagebiichern ver-
gleicht er z.B. die Freud-Kritik in der Sowjetunion mit der feindlichen Ein-
stellung gegeniiber dem Psychoanalytiker in Hollywood und merkt an: »Trotz-
dem Freud deserves a little more [Bee sxe @peiin deserves a little more]«;
RGALI 1923-2-1124, 15).

200 Durch das Bildsymbol des Dreiecks wiedergegeben.
201 Eisenstein: YOI, 681.
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Die Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« belegen Eisensteins in-
tensive Beschiftigung mit den Theorien Freuds und dessen Schule und zeigen
einerseits das Bemiihen Eisensteins, sich — z.B in kritischer Auseinanderset-
zung mit der Thematik von Odipus-Komplex und Vater-Imago — von Freuds
Ansatz abzugrenzen und andererseits das Bestreben, Freuds Leistungen zu wilir-
digen. So schreibt Eisenstein im Jahr 1944 zu Freud und seiner Schule: »lhr
unzweifelhaftes Verdienst besteht darin, dass sie die Aufmerksamkeit auf das
Unterbewusstsein gelenkt haben. Genauer gesagt wiesen sie auf die Rolle und
seine Mitbeteiligung an der bewussten Téatigkeit hin« (RGALI 1923-2-254,
27)*2. Unter seine Konzeption des in der Kunst stattfindenden Regresses zu
den tiefsten Schichten des sinnlichen Denkens subsumiert Eisenstein die
Freudsche Entdeckung des Unbewussten, zu welcher fiir Freud der Traum
»der Konigsweg« war. Die Traumdeutung Freuds (1900) erlangt nicht zuletzt
aufgrund des darin erstmals vorgestellten Begriffs der Regression® fiir Eisen-
steins Kunstmodell herausragende Bedeutung. Freud schreibt: »Heiflen wir
die Richtung, nach welcher sich der psychische Vorgang aus dem Unbewuften
im Wachen fortsetzt, die progrediente, so diirfen wir vom Traum aussagen, er
habe regredienten Charakter« (Freud 1997, II, 518; kursiv im Orig.). Uber die
Abbildungsvorgidnge im Traum fiihrt Freud weiter aus: »Wir heilen es Re-
gression, wenn sich im Traum die Vorstellung in das sinnliche Bild riickver-
wandelt, aus dem sie irgendeinmal hervorgegangen ist« (ebd., 519).** In Freuds
Sprachgebrauch wird der Gedanke der Regression auch mit den verwandten Be-
griffen Riickbildung, Riickwendung, Riickgreifen ausgedriickt. Dies findet eine
Parallele in der variierenden Begrifflichkeit Eisensteins (vgl. Kap. 4.1).

202 Im russ. Orig.: »HecomHeHHas ux 3aciyra B TOM, 4TO OHU OOpaTHII BHUMaHHE Ha MO~
co3HaHHUe. BepHee yka3anu Ha poJb U COYYacTHE €r0 B CO3HATENBHOM EATEIBHOCTH. «

203 Zur Definition des Begriffes »Regression« heifit es bei Laplanche/Pontalis: »In einem
psychischen Vorgang, der eine Bedeutung von Durchlaufen oder von Entwicklung erhélt,
bezeichnet man mit Regression ein Zuriick von einem bereits erreichten Punkt bis zu
einem vor diesem gelegenen Punkt. Topisch gesehen vollzieht sich die Regression nach
Freud entlang einer Folge von psychischen Systemen, die von der Erregung normalerwei-
se in einer vorgegebenen Richtung durchlaufen werden. Zeitlich gesehen setzt die Regres-
sion eine genetische Reihenfolge voraus und bezeichnet die Riickkehr des Subjekts zu
Etappen, die in seiner Entwicklung bereits {iberschritten sind (libidindse Stufen, Objekt-
beziehungen, Identifizierungen, etc.). Formal gesehen bezeichnet die Regression den
Ubergang zu Ausdrucksformen und Verhaltensweisen eines vom Standpunkt der Kom-
plexitét, der Strukturierung und der Differenzierung aus niedrigeren Niveaus. (In: Das
Vokabular der Psychoanalyse. Frankfurt 1998, 436. Zur Regression sieche auch Mertens,
Wolfgang: Kompendium psychoanalytischer Grundbegriffe. Miinchen 1992, 191-195.

204 Mit dem regressiven Charakter des Traums hatte sich sich Eisenstein z.B. in den Monaten
Februar/Marz 1932 in Aufzeichnungen zur Psychologie befasst (RGALI 1923-2-1138).
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Fiir Eisenstein gewann der psychoanalytische Begriff der Regression vor
allem in der Auslegung Otto Ranks Bedeutung, der in Opposition zu Freud
im psychoanalytischen Verstdndnis menschlicher Entwicklung als erster die
Betonung von der Vater-orientierten Seite von Odipus-Komplex und Kastra-
tionsangst hin zur urspriinglichen Mutter-Kind-Beziehung verlagerte und die
Theorie vom »Trauma der Geburt« aufstellte. Mit Otto Rank verband Sergej
Eisenstein die Revolte gegeniiber iiberméchtigen Vitern, die zum Abfall und
offiziellen VerstoB fiihrte,”” denn das Schicksal ehemaliger Freud-Jiinger wie
Otto Rank fand gewissermalien eine Entsprechung in Eisensteins personlicher
Biographie und seinem Aufbegehren gegen autoritdre Vaterfiguren — neben
die seines leiblichen Vaters auch die des geistigen Ziehvaters Mejerchol’d
(bzw. des politischen Ubervaters Stalin).”” In den Schriften zum »Grundpro-
blem« findet die Widerlegung Freuds durch Otto Ranks Theorie des Geburts-
traumas die Zustimmung Eisensteins: »Refutation of Freud — Uterine Tendenz —
urge, welche im Sexual Akt beseitigt wird. Also Streben nach Intra-Uterus
Zustand und Sex nur als Mittel (billigstes!!!) dieses zu erreichen« (RGALI
1923-2-256, 22).

Neben Otto Rank wurde Sandor Ferenczi zu einer Quelle fiir Eisensteins
Konzeption von Kunst und Mutterleibsregress, welche zum beherrschenden
Thema der spiten Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst

avancierte?”’.

205 Zu Otto Ranks Vertreibung aus dem inneren Kreis um Freud vgl. Esther Menaker: Otfo
Rank: A Rediscovered Legacy. New York 1982; u. Anton Zottl: Otto Rank. Das Lebens-
werk eines Dissidenten der Psychoanalyse. Miinchen 1982.

206 Eisenstein selbst thematisiert diesen inneren Konflikt und die Ablehnung autoritérer Va-
terfiguren in seinen autobiographischen Schriften: »Wie sag ich’s meinem Kinde?!« In:
Eisenstein: YO 1, 496-532.

207 In der Sekundarliteratur wird Eisensteins Rezeption psychoanalytischer Theorie und seine
Obsession mit dem Thema »Mutterleibsregress« bei Ivanov, Lovgren u. Podoroga auf-
gegriffen. V. V. Ivanov widmet in seiner umfangreichen Untersuchung »Oc¢erki po istorii
semiotiki« das Kap. »Vor Sonnenaufgang« zentralen Aspekten der Rezeption psycho-
analytischer Theorie durch Eisenstein (Ivanov 1976). Hakan Lovgrens Monographie Ei-
senstein’s Labyrinth. Aspects of a Cinematic Synthesis of the Arts behandelt das Thema
Mutterleibsregress im Kap. »Labyrinthian Structures and >Mutterleibl& und untersucht
die Frage von kiinstlerischer und architektonischer Form am konkreten Beispiel der kiinst-
lerischen Gestaltung der Kathedrale bei Eisenstein (in der Ausgestaltung des Boris Go-
dunov-Monologs bzw. des Films IVAN GROZNYJ) und der Beziige zur Lektiire von Otto
Ranks Trauma der Geburt (Lovgren 1996). Valerij Podoroja wendet in seiner Untersu-
chung der Unterschrift Eisensteins als hieroglyphischem Zeichen des Mutterleibsregresses
sein besonderes Augenmerk zu (Podoroga 1993).
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4.2.2.2 Gotische Kathedralen, prénatale Erfahrung, Trauma und

Mutterleibsregression

WHrepec k mpe-HATAIbHOM CTAANU OBITHS Y
MeHs Bceraa Obu1 oueHb cuieH. / OueHn
OBICTPO STOT HHTEPEC OXBATHII U 00JIACTh
J10-BUI0BOTO ObITHs. / CTanu uHTEpecoBaTh
CTaJK OMOJIOTHYECKOTO Pa3BUTHS,
MpeanIecTBYMe cTaann yenoBeka! / He
OCTaHaBJIMBAsICh Ha ITOM, KPyT HHTEPECOB
CTall OXBaThIBaTh PAaHHUE (POPMBI
00IIIECTBEHHBIX OTHOIIEHHUH — JI0-KJIaCCOBOE
epBOOBITHOE 001IeCTBO, 0COOBIE (HOPMBI
moBeaeHUs U MbIuieHus. / U Bce st
00J1acTH MHTEPECOBAJI MEHS B pa3pese
MEPEXKUTKOB BCEX ITHX CTAUN BHYTPH

Hamero CO3HaHusA, MBIIIJICHUS U ITOBCIACHUA.

(Eisenstein 1997b, 49 f.)

Mein Interesse fiir das prénatale Stadium des
Seins war immer sehr stark. / Sehr bald hat
sich dieses Interesse auch auf das Sein vor
der Entstehung der Arten ausgedehnt. / Die
Stufen biologischer Entwicklung, die dem
Stadium des Menschen vorausgingen, began-
nen mich zu interessieren! / Dariiber hinaus
erstreckte sich mein Interesse auch auf die
frithen Formen gesellschaftlicher Verhéltnisse
— die klassenlose Urgesellschaft, besondere
Formen des Verhaltens und Denkens. / Und
all das interessierte mich unter dem Gesichts-
punkt der Uberreste all dieser Stadien in un-
serem BewuBtsein, Denken und Verhalten.
(Eisenstein: YO II, 665)

Noch fiir die Publikation der sechsbindigen Eisensteinausgabe (ab 1964) wur-
den von den Herausgebern die Hinweise Eisensteins auf seine Rezeption psy-
choanalytischer Theorie in den nach dem schweren Herzinfarkt 1946 entstan-
denen autobiographischen Texten weitgehend eliminiert. Erst die vollstindige
Publikation der Memoiren machte die Leser mit unzensierten autobiographi-
schen Schriften wie »Pré-natal expérience« und »Monsieur, madame et bébé«
vertraut.””® Die »prinatale Erfahrung« von Gewalt und Mord in seiner person-
lichen Biographie®” nahm Eisenstein in den Memoiren zum Ausgangspunkt
seiner Ausfithrungen, die sein Interesse fiir das vorgeburtliche Stadium und
frithe Entwicklungsstufen erklédrten. In »Monsieur, madame et bébé« benannte
Eisenstein 1946 [!]*'° freimiitig einige seiner psychoanalytischen Quellen fiir
die Konzeption von Kunst und Regress, allen voran Otto Ranks Das Trauma
der Geburt, Sandor Ferenczis Versuch einer Genitaltheorie und Franz Alex-
anders Aufsatz iiber das Nirwana in der Zeitschrift /mago (Eisenstein 1997b,
61-62).

Otto Rank formulierte im Trauma der Geburt die These, dass »wie jeder
Angst die Geburtsangst zugrunde liegt, jede Lust letzten Endes zur Wieder-

208
209

1984 in dt. Sprache, 1997 im russ. Orig.; vgl. dazu Lovgren 1996, 69.

Eisenstein deutet an, dass eine seiner kiinstlerischen Obsessionen — der Hang zu sadisti-
scher Gewaltdarstellung — in prénataler Erfahrung angelegt sei.

Die Offenheit der Darstellung ist auf die Tatsache zuriickzufiihren, dass Eisenstein die
Zeit nach dem Herzinfarkt bereits als »Postskriptum« zu seinem Leben begriff.

210
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herstellung der intrauterinen Urlust tendiert« (1924, 20; Hervorheb. im Orig.)
und betrachtete die Kunst als Mittel, die Angst zu liberwinden. Paradiesvor-
stellungen spiegeln laut Rank die Sehnsucht nach prédnataler Existenzform
wider. Diese psychoanalytische Konzeption fand nicht nur Widerhall in Ei-
sensteins kiinstlerischem Schaffen, sondern der Mutterleibsregress (bezeich-
net mit dem Kiirzel 'MLBU entwickelte sich zu einem Schwerpunktthema in
den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst insbesondere der
1940er Jahre.*""

Wie Eisenstein in seinen autobiographischen Schriften berichtet, machte
ihn Hanns Sachs in Berlin mit dem Werk Ferenczis bekannt: »Von ihm be-
kam ich das interessanteste Buch der ganzen psychoanalytischen Literatur,
den Versuch einer Genitaltheorie von Ferenczi, durch den mir viele Dinge
klar wurden (zwar post factum!), auf die ich durch mein heftiges Bestreben,
hinter die Geheimnisse der Ekstase zu kommen, gestoBen war« (Eisenstein
1988 11, 763). Ferenczi verstand die geschlechtliche Vereinigung als pars pro
toto fiir den Mutterleibsregress und als zeitweilige Wiederherstellung der ur-
spriinglichen Einheit der prinatalen Existenz. Der Odipuswunsch wurde dem-
nach von Ferenczi als der seelische Ausdruck einer viel allgemeineren biolo-
gischen Tendenz interpretiert, die die Lebewesen zur Riickkehr in die vor der
Geburt genossenen Ruhelage lockt (Ferenczi 1924, 26). Ferenczis psychoana-
lytische Lesart der auf Ernst Haeckel zuriickgehenden Theorie von Phyloge-
nese und Ontogenese stiel auf Eisensteins lebhaftes Interesse. Als Evolutio-
nist interpretierte Eisenstein das Phanomen des Mutterleibsregresses als Aus-
druck weitaus allgemeinerer Tendenzen und sah es daher als »sehr wichtig,
kapital wichtig« an, die »Frage der Mutterleibsversenkung endgiiltig zu dese-
xualisieren«®'” (RGALI 1923-2-256, 43; Unterstreichung im Orig.). Den Se-
xualakt selbst bestimmte Eisenstein lediglich als den »einfachsten, am leich-
testen zuginglichen und biologisch zielgerichtetsten« Fall der Regression.*
GemaélB der dialektischen Lehre von der in einer Spirale erfolgenden Entwick-
lung und dem Umschlagen von Quantitédt in Qualitét interpretierte Eisenstein
den Trieb zur Mutterleibsregression als spiralartige Wiederholung eines frii-
heren Entwicklungszustandes: »Der MutterleibsVersenkungs-Trieb ist [spiral-
artige]*"* Wiederholung des fritheren allgemein-physikalischen Gesetzes [...]

211 Beispielsweise in den Archivschriften RGALI 1923-2-256, -264, -266 f. u. -269 f.

212 Im Orig.: »OYeHb Ba)KHO KalMTAILHO BAXKHO: JAECEKCYallM3UpOBaTh Borpoc Mutterleibs-
versenkung BUHCTYIO.«

213 Im russ. Orig.: »Haubonee npocToi, JOCTYIHBIA ¥ OHONOTMYECKU IeTIe00pa3HbI —
paBHO JuIst 3Bepeif, pacTeHuit — 310 nonoBoil akT« (RGALI 1923-2-256, 43).

214 Von Eisenstein mit dem Bildsymbol der Spirale wiedergegeben.
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des Pendels, der Wirkung und Gegenwirkung, oder des in die Lénge gestreck-
ten Gummis, der unausweichlich zur Ausgangslinge zuriickkehrt.«*"> Als die
geeignetste Kunstform, diese Gesetze strukturell zu verkorpern, befand Eisen-
stein den Animationsfilm, in welchem er die protoplasmatische Omnipotenz
der Form verwirklicht sah. Eisenstein fixierte seine Uberlegungen zu Proto-
plasma und kiinstlerischer Form im Aufsatz »Disney«*'®, dessen Thematik er
dem Buch »Methode« zurechnete. Am 9. Mai 1946 schrieb Eisenstein zur Faszi-
nation der regressiven Form des Protoplasmas in den Schriften zur »Methode«
der Kunst:

>MarusUprotoplasma effect ctpourtcst ne Die »>MagieUdes Protoplasma-Effektes griin-
TOJILKO HA MaTHYHOCTb BCeX >Bo3BpaTHEIXU  det sich nicht nur auf der Magie aller »riick-
BO3/ICHCTBHIA [...] OCHOBHAs Marus (H 3TO ldufigenUEinfliisse [...] Die Haupt-Magie
T/ie-TO B abpuce 3alnucaHo) — KOHEYHO B liegt (und das ist im Abriss irgendwo no-
omnipotence protoplasm’sl: U3 Hee Bce tiert) — natiirlich in der omnipotence des
MoxeT ObITh. TekydecTs 1 6eckoHeuH000-  Protoplasma: Aus ihm kann alles werden.
Pa3HOCTh 3TOH CcTaanuy OBITHS. Das FlieBende und Unendlich-Bildhafte die-
(RGALI 1923-2-264, 4) ses Stadiums des Seins.

Eisenstein verglich das Protoplasmatische aufgrund seiner Entwicklungsmog-
lichkeiten mit dem infantilen Stadium (RGALI 1923-2-264, 4) und bezeichnete
die schopferische Aktivitit als »regressive par excellence« (RGALI 1923-2-
264, 5).

Bezeichnenderweise griff Eisenstein in der Zeit der Arbeit am Film [VAN
GROzNYJ die Lektiire Ferenczis wieder auf und schrieb am 13. Januar 1944 in
Alma Ata, dass der Versuch einer Genitaltheorie das genialste Buch sei —
»besonders in dem Teil, der den Tod betrifft — als Riickkehr in ein unbeseeltes
Vorstadium der evolutiondren Treppe«’'. Eisenstein, der die pansexuelle Po-
sition der Psychoanalyse Freudscher Prigung in seinen Schriften mehrfach
kritisierte, machte in seinen Aufzeichnungen deutlich, dass er hinter den von
der Psychoanalyse beschriebenen Vorgidngen wie der Mutterleibsregression

215 Im Orig.: »MutterleibsVersenkungs-Urge ecTs [crmpaibHEI] HOBTOp (ojee paHHETO
o011e-pu3nIecKoro 3aKoHa [...] MasTHHKA, ACHCTBUS-IPOTUBOJICHCTBHUIO, MM PACTSIHY-
TOH pe3UHKH HEMUHYEMO BO3Bpalaronieiics k ucxonHoit mmue« (RGALI 1923-2-264,20).

216 Der von Naum Klejman publizierte und mit einem Kommentar versehene Aufsatz wurde
1985 verdffentlicht (Eisenstein 1985b). Eine dt. Ubers. von O. Bulgakowa erschien in
der Zs. Kunst und Literatur, Berlin, Nov./Dez. 1988 u. Jan./Febr. 1989.

217 Im Orig.: »Camas reHHaNbHas, KOHEYHO, KHUTa, O KOTOPOH pEeIKO BCIIOMHHAIO 3TO —
koneuno depenun >Versuch einer GenitaltheorieU OcobenHo B wacTH, Kacaromieics
CMEpTHU — KaK BO3BPATE B HEOAYIIECBICHHYIO MPEJCTAINIO 3BONIONMOHHON JIECTHUIIBIK
(RGALI 1923-2-1172, 14).
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weit umfassendere Erscheinungen wirksam fand — evolutiondre Vorginge von
Werden und Vergehen, Regress und Progress, die in der Natur immer mitein-
ander einhergehen, so dass es, gemil der Darstellung Ferenczis, »eine voll-
kommene Entmischung der Lebens- und Todestriebe iiberhaupt nicht gibt, daf3
es selbst in der sogenannten >toten Materie(J also im Anorganischen, noch
»LebenskeimeUgibt und damit auch Regressionstendenzen zu jener hoheren
Komplikation, aus deren Zerfall sie entstanden sind« (Ferenczi 1924, 127).
Eisensteins begeisterte Anmerkung zu Ferenczi, der die Verbindung von Mut-
terleibsregression mit dem Todestrieb, Schlaf und korperlichem Orgasmus
zum Gegenstand seiner Darstellung machte®®, bezog sich insbesondere auf
die AuBerungen zu Tod, Regression und Evolution:

Wie denn aber, wenn das »Sterben« kein Absolutes wire, wenn sich Lebenskeime und
Regressionstendenzen auch noch im Anorganischen versteckten oder wenn gar auch
Nietzsche recht hétte, der da sagt: »Alle unorganische Materie ist aus organischer ent-
standen, es ist tote organische Materie. Leichnam und Mensch.« Dann miissten wir die
Frage nach Anfang und Ende des Lebens endgiiltig fallen lassen und uns die ganze an-
organische und organische Welt als ein stetes Hin- und Herwogen zwischen Leben- und
Sterbenwollen vorstellen, in dem es niemals zur Alleinherrschaft, weder des Lebens
noch des Sterbens, kommt.

(Ferenczi 1924, 127)

Sandor Ferenczis These, dass der Tod dhnliche regressive Ziige aufweise wie
die Mutterleibsregression, nahm direkten Einfluss auf Eisensteins Konzeption
des Films IVAN GROzZNYJ. Dies verdeutlicht die Szene der Ermordung Vladi-
mirs in der Kathedrale, in der Eisenstein die Regresskonzeption in audiovisu-
eller Form verkorperte und bewusst als Regress zum Mutterleib gestaltete:
dem Kameramann A. N. Moskvin gab Eisenstein konkrete Anweisung »die
Uspenskij-Kathedrale wie einen Mutterleib auszuleuchten«, dem fiir die Bau-
ten zustindigen Kiinstler I. A. Spinel schlug er vor, in den Dekorationen der
Kathedrale die Ecken der Mauern abzurunden und den Komponisten Sergej
Prokof’ev beauftragte er, den Chor der Opric¢niki, die Vladimir an den Ort des

218 »[...] In der Wirklichkeit scheint das Leben immer katastrophal enden zu miissen, wie es
mit einer Katastrophe, der Geburt, seinen Anfang nahm. Es hat sogar den Anschein, als
ob in den Symptomen des Todeskampfes regressive Ziige zu entdecken wiren, die das
Sterben zu einer Nachbildung des Geborenwerdens und dadurch weniger qualvoll gestal-
ten mochten. Erst unmittelbar vor den letzten Atemziigen, manchmal allerdings schon et-
was frither, kommt es zu einer vollen Resignation, ja zu AuBerungen der Befriedigung,
die das endliche Erreichen der vollen Ruhesituation, etwa wie im Orgasmus nach der ge-
schlechtlichen Kampthandlung, ankiindigen. Der Tod weist dhnliche Ziige der Mutter-
leibsregression auf wie der Schlaf und die Begattung« (Ferenczi 1924, 128).
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Mordanschlags begleiten, »im Rhythmus von Geburtswehen« zu iiberarbei-
ten.?!” GemiB Ranks These, dass die Geburt die zentrale emotional traumati-
sierende Erfahrung des Menschen sei und der Eintritt in die Welt alle mit ei-
ner tiefen Angst belege, inszenierte Eisenstein den Subtext der Ermordung
Vladimirs als Riickkehr zum Trauma: Vladimirs Angst vor dem Eintritt in die
dunklen Gewdlbe wird als otkaznoe dvizenie (Bewegung mit vorausgehender
gegenldufiger Bewegung) und Zuriickschrecken vor den niedrigen rundbogi-
gen Eingdngen inszeniert. Der Raumkonzeption des Films liegt die psycho-
analytische Interpretation architektonischer Strukturen zugrunde, wie Richard
Sterba sie in seinem Aufsatz »Zur Analyse der Gotik« fiir die Kathedrale for-
mulierte: Sterba interpretierte die architektonischen Formelemente der Gotik
als Verdrangung der Ursituation, Tendenz zur Méannlichkeit und Versuch der
Ablosung vom Weiblichen und bezeichnete die gotische Kathedrale unter Be-
zug auf Rank als iiberragendes Mutterleibssymbol, das die Macht der Fixie-
rung an das Miitterliche ahnen lasse.”’ Die Konzentration der Schauplitze
auf klaustrophobisch enge dunkle Gewdlbe (insbesondere im zweiten Teil des
Films IVAN GROZNYJ) stand in Ubereinstimmung mit der These Otto Ranks,
dass der Mechanismus der Angstauslosung, der dann bei den Phobikern fast
unverdndert wiederkehre (z.B. in der Klaustrophobie), als unbewusste Repro-
duktion der Geburtsangst zu verstehen sei (Rank 1924, 15). Von den obersten
Zensoren iiber den Film (Stalin, Molotov u. Zdanov) wurde nach dem Verbot
von IVAN GROzNYJ (Teil II) die klaustrophobische Enge abgeschlossener
dunkler Rédume stark kritisiert. »Der zweite Teil wird zu sehr von Kellern und
Gewdlben beengt. Da gibt es weder den Larm von Moskau noch die Darstel-
lung des Volkes. Man kann Verschworungen und Repressalien durchaus zei-
gen, doch man darf sich nicht darauf beschranken« (In: Bulgakowa 1989,
68).2' Molotovs Worte, zitiert nach dem Gedichtnisprotokoll, welches Eisen-
stein und Cerkasov im Anschluss an das Gespriach im Kreml anfertigten, sind
ein beredtes Zeugnis dafiir, dass Eisensteins filmische Raumkonzeption fiir den

219 Zit. nach dem Kommentar Naum Klejmans. In: Eisenstein 1997b, 453.

220 Siehe Sterba, Richard: »Zur Analyse der Gotik.« In: Imago 1924, H. 4, 367-373. Am
31. Januar 1947 liest Eisenstein den Aufsatz und versieht ihn mit der Notiz: »Vgl. die
Kathedrale beim Mord an Vladimir — Moskvin fiir die Ausleuchtung genau vorgegeben
als Mutterleib! 31.1.47. Benutzen fiir das Problem der Mutterleibsversenkung, anschlie-
Jiend an Nirwana, etc. Gut die Gegeniiberstellung von Gotik und Barock, als loslésende
Tendenz und hineintauchende« (Eisenstein: YO II, 1112; kursive Hervorheb. bei Eisen-
stein in dt. Sprache).

221 w»Bropas cepust oueHp 3akaTa CBOJIaMH, MOJBANIaMHU, HET CBEXKErO BO3/AyXa, HET LIUPBI
MoOCKBBI, HET 1OKa3a HapoJga. MOXHO MOKa3bIBaTh Pa3rOBOPbI, MOXKHO ITOKA3bIBATh pe-
MIPECCHH, HO He TONBKO 3To« (Mar’jamov 1992, 85).
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Abb. 10

IVAN GROZNYJ, Teil 11,

TC 1:14:23:

»Phallic black Tsar« — die schwarze
Messe des Zaren und der Opri¢niki.
Szene: »Vnutrennost’ sobora [Das
Innere der Kathedrale]«.

zeitgendssischen Zuschauer die Atmosphire der Verfolgungen und Repressio-
nen der ihn umgebenden politischen Wirklichkeit zum Ausdruck brachte.

In der Ermordung Vladimirs stellt Eisenstein durch die phallische Sym-
bolik des Messers, das in Vladimir’s Leib gestoen wird, den Tod gleichsam
als Umkehrung des Zeugungsvorgangs dar.”*> Im Moment des Fallens kehrt
Vladimir zur Mutter Erde — mat’ syraja zemlja — zuriick und die Regression
wird zum Bild fiir das Sterben. Der Mordwaffe kam als Opfermesser rituelle
Bedeutung zu; dies legen Aufzeichnungen zum Stierkampf nahe, in denen Ei-
senstein den TodesstoB3 als Ritual »mystischer Verschmelzung« von Tier und
Mensch bezeichnet (RGALI 1923-2-256, 54). In der Zeit des Mexikoaufent-
haltes hatte das Thema in einem Zyklus von Zeichnungen Ausdruck gefunden,
in denen Eisenstein die Verschmelzung von Torero und Stier im Tod gestaltete
(vgl. Abb. 2). Die Inszenierung des Opfertodes als ekstatischer Akt basiert auf
Ferenczis Darstellung der Analogie von Todeskampf und Begattungssituation
(Ferenczi 1924, 128) und vor allem auf Eisensteins vergleichenden ethnologi-
schen und mythologischen Studien, etwa zum Stierkampf und den dionysischen
Mysterien. In seinen Aufzeichnungen betonte Eisenstein die Phallus-Symbolik
der Figur Ivans, der in der Szene der Ermordung Vladimirs in der Kathedrale in
eine mit spitzer Kapuze versehene schwarze Monchskutte gehiillt ist: »N[ota]
Blene]. MJutter]L[ei]b treatment der Ermordung V[ladimir] A[ndreeviés]:
phallic black tsar«** (vgl. Abb. 10). Die Inszenierung der Szene folgt Eisen-

222 Eisenstein betonte in seinen Schriften zum »Grundproblem« (RGALI 1923-2-256, 54)
die »Geschichte der Entstehung der Gerite als Auswuchs der Gliedmaflen« und verwies
auf die einschldgige Literatur zum Thema: Kapp 1877; Adama van Scheltema 1922; so-
wie Rank/Sachs 1913 (RGALI 1923-2-256, 54).

223 Im Orig.: »N[ota]B[ene]. M[utter]L[ei]b treatment ubijstva V[ladimira] A[ndreevica]:
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steins im »Grundproblem« formulierter These, dass die emotionale Wirkung
des Kunstwerks auf dem Regress zu den frithen Formen des Denkens (im onto-
genetischen und phylogenetischen Sinn) beruhe.

Allerdings stellt die Theorie vom Trauma der Geburt und Mutterleibsre-
gress nicht nur den Subtext der Szene der Ermordung Vladimirs dar, vielmehr
folgt die gesamte Grundkonzeption des Films dem »geheimen [bzw. latenten]
Sujet«: »Vom Mutterverlust — durch Mutterersatz (Gemahlin) zum Mutter-
wiederfund [sic!]— sozial Erlangtem — dem Meer (Great!)« (RGALI 1923-2-
256, 43).

Das Trauma des Mutterverlustes ist Gegenstand des im zweiten Teil des
Films eingeschobenen Prologs, in dem der junge Ivan Zeuge der Vergiftung
seiner Mutter durch die Bojaren wird. Die Ersetzung der Mutter-Imago durch
die Vermdhlung mit Anastasija — findet durch den Tod Anastasijas, welche
ebenfalls von den Bojaren vergiftet wird, ein Ende. Der Méglichkeit der »in-
dividuellen« Uberwindung des Traumas beraubt, wendet sich Ivan der »sozia-
len Sache« zu, der »Liquidierung des Feudalismus«, welche aber lediglich die
Durchgangsstation zur Wiedervereinigung mit der Mutter bildet — Ivan er-

obert den Zugang zum Meer:

Eme no nosony MBana

yeHeHue npoior — I as cepust — Il cepust

COBEPIICHHO BEPHO

1) O = Lapem Oyny. Verlust der Mutter —
Vater

2) Entschlufl = mapewm, 1.e. otriom Oyy. Cekc.
muKiI: Mutterersatz — AHacracus. HpH06-
perenne — Verlust und zweites Vater
werden — Gott Bcenepxurens werden.

3) Ot Verlust — norenyii B ryobt
TIOKOMHUIIBI Yepe3 COLl. AEJI0 —
nMKBHIAanMIo Geonanusma K
BOCCOCIHHCHUIO K MAaTEPhIO — IIOKOPCHUE
Mopst. »OKeaH-MOpe« He IporpaMma, a
axT [...] coenuHeHUs okeaHa — [BaHa ¢
mopeM. Ot Mutterverlust — uepe3
Mutterersatz (Gemahlin) x
Mutterwiederfund — connaasHO
obperaemomMy! — Mopio.

(RGALI 1923-2-256, 48)

Nochmals zum Thema Ivan

Die Gliederung Prolog — I. Teil — II. Teil ist

vollkommen richtig

1) O = Ich werde Zar. Verlust der Mutter —
Vater

2) Entschluss = Zar, d.h. Vater werde ich.
Sex. Zyklus: Mutterersatz — Anastasija.
Erlangung — Verlust und zweites Vater
werden — Gott Allherrscher werden.

3) Vom Verlust — Kuf} auf die Lippen der
Verstorbenen iiber die soz. Sache — die
Liquidierung des Feudalismus zur Wie-
dervereinigung mit der Mutter — der Er-
oberung des Meers [bzw. des Zugangs
zum Meer]. »Ozean-Meer« ist kein Pro-
gramm, sondern der Akt [...] der Vereini-
gung des Ozeans — Ivans mit dem Meer.
Vom Mutterverlust — iiber den Mutterer-
satz (Gemahlin) zum Mutterwiederfund —
dem sozial erlangten! — dem Meer.

phallic black tsar« (S. M. Ejzenstejn: »Puskin i Gogol’ [Puskin u. Gogol’].« In: Eisen-

stein 1997/98, 182).
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Die sinnbildliche Identifizierung des miitterlichen Kdrpers mit dem Meer, bei
Ferenczi als »thalassaler Regressionszug«’>* bezeichnet (Ferenczi 1924, 64), ist
Gegenstand von C. G. Jungs Konzeption des Mutterarchetypus. Bei Eisenstein
symbolisiert dieser Mutterarchetypus in der Kompositionsstruktur des Kunst-
werks die Wiedererlangung der urspriinglichen Einheit — Wiedervereinigung
des mannlichen Prinzips, der phallischen Figur Ivans, mit dem weiblichen Prin-
zip — dem Meer, gemi dem Yin-und-Yang-Prinzip des chinesischen TAO™.
Als grundlegend fiir Eisensteins kiinstlerische Mutterleibs-Konzeption kann
somit vor allem auch C. G. Jungs Archetypentheorie und seine Darstellung
der »Symbole der Mutter und der Wiedergeburt« in der Monographie Wand-
lungen und Symbole der Libido angesehen werden.

4.2.2.3 Kreisform des Paradieses: Nirwana und Regress zur Nullform
des Seins

Die kiinstlerische Auseinandersetzung mit der Theorie vom Trauma der Ge-
burt und dem Mutterleibsregress fand bereits in Eisensteins Schaffen zu Be-
ginn der 1930er Jahre ihren Ausdruck. Offensichtlich geleitet von einem Inter-
esse fiir den Tonfilm (dessen Erforschung der Auslandsaufenthalt Ende der
1920er Jahre urspriinglich dienen sollte) und fiir Synésthesie-Phdnomene stu-
dierte Eisenstein in Mexiko die 1931 erschienene Monographie des aus Russ-
land emigrierten Stanford-Professoren Henry Lanz The Physical Basis of Rime.
An Essay on the Aesthetics of Sound. In Mexiko exzerpierte Eisenstein aus
dem Buch und widmete neben den Theorien der deutschen Romantik zur Syn-
dsthesie dem bei Lanz beschriebenen Zusammenhang von Musik und Emotion
besondere Aufmerksamkeit. Lanz fithrte aus, dass der Impuls in unserem Den-
ken, zum Grundton zuriickzukehren, der wahre Ursprung der Melodie sei:

As soon as the second note of the interval is actually taken, or even heard, a strong im-
pulse is born in our mind to return to the original tone. This impulse is the real origin of
melody [...] On the subjective side this relation stimulates a peculiar tendency or desire
to come back to the original tone. Psychologically, therefore, melody is to be defined as
a variety of desire, a longing or craving. [...] He [the composer] does not transmit any-
thing except this immediate and perfectly unique desire to move from one tone to an-
other [...] The manner in which a desire is expressed in consciousness is called »feel-

224 nach gr. thalassa »Meer«.

225 Neben C. G. Jungs Ausfithrungen zum TAO in »Psychologische Typen«, schopfte Ei-
senstein seine Erkenntnisse iiber chinesische Philosophie vor allem aus der Lektiire der
Werke Marcel Granets.
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ing« or »emotion«. We are aware of our own desires only through the medium of our
emotions.
(Lanz 1931, 34; im Orig. kursiv; Unterstreichung: S.M.E.)

Die Ausfiihrungen versah Eisenstein mit einem Kommentar, der die Verbin-
dung der bei Lanz im Hinblick auf die Melodie beschriebenen regressiven
Tendenzen zu der Konzeption von Mutterleibsregress und Trauma der Geburt
zieht:

Estupendo!!!

U 31ech MexaHU3M BO3BpaTta K »TpaBMe« (»MIPECTYITHUKA BCEra TSHET K MECTY Ipec-
TYIJICHUSIK)

371eCh — TOH

All connected with reproducing of the primar tendency to return to the womb 100 % in
extasy.

(RGALI 1923-2-1131,3 1)

Die Ausfithrungen Lanz’ zur Melodie sah Eisenstein als weiteren Beleg fiir eine
allumfassend wirksame Tendenz der »Riickkehr zum Trauma [der Geburt]«,
die er neben der Tendenz der Riickkehr zum urspriinglichen Ton?”’ auch in ande-
ren Erscheinungen wirksam fand, wie z.B. der des Verbrechers, den es zum Ort
des Verbrechens zuriickzieht — »zum Ort des starken emotionalen Traumas«*>*.
In der Ekstase sah Eisenstein die »Wiederherstellung der primédren Tendenz der
Riickkehr zum Mutterleib 100 %« verwirklicht (RGALI 1923-2-1131, 4). Die
Sehnsucht zur Riickkehr in den Mutterleib als Sehnsucht nach dem vorgeburt-
lichen Paradieszustand verstand Eisenstein in umfassendem Sinn als eine Riick-
kehr zu urspriinglicher Einheit und Undifferenziertheit (auch der des Denkens).
In den von Eisenstein in Mexiko studierten Formen der (rituellen, religiosen
und korperlichen) Ekstase erkannte er als gemeinsames Merkmal des »Aus-
sich-Heraustretens« in der Ekstase die Wiederherstellung der urspriinglichen
Einheit (unio mystica in der religidsen Ekstase) und die Riickkehr zu urspriing-
licher Undifferenziertheit, die auch die frithen Formen des Denkens (partici-
pation mystique nach Lévy-Bruhl) kennzeichnen. Der von Eisenstein verwen-
dete Begriff der Versenkung in den Mutterleib (pogruZenie v materinskoe lono)
gewann im Rahmen der Studien zu religioser Ekstase iibertragene Bedeutung

226 »Kollosal!!! / Auch hier der Mechanismus der Riickkehr zum >TraumaU(>den Verbre-
cher zieht es immer zum Ort des Verbrechens zuriick() / hier — der Ton.«

227 Vgl. dazu auch C. G. Jungs Ausfithrungen in der Monographie Psychologische Typen zur
indischen Vorstellung des Urlautes OM, aus dem der ganze Kosmos hervorgegangen sei.

228 Das Thema griff Eisenstein am 15.7.1946 in den Schriften zum »Grundproblem« der
Kunst erneut auf (RGALI 1923-2-264, 20).
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im Sinne mystischer Versenkung zur Erlangung der Einheit mit der Gottheit
(RGALI 1923-2-268, 75).

Die besondere symbolische Konnotierung der Kreishieroglyphe als Ur-
form ist bereits in der Komposition der Einstellungen des unvollendeten Me-
xiko-Films und in den mexikanischen Zeichnungen zu finden, die Eisensteins
Interesse fiir geometrische Grundformen offenbaren.”” So verbindet sich in
der Stierkampfepisode Fiesta das Kreisrund der Arena mit Einstellungen, die
die bildliche Durchdringung von Stier und Torero in einem Kreis zeigen und
den Bezug von Kreisform, kultischen Formen, Ritus und Opfertod verdeutli-
chen.” Ein Brief Anita Brenners an Eisenstein vom 17. Mirz 1932 weist auf
die Tatsache hin, dass »der Beginn der Architektur [in kultischen Formen,
A.B.] rund« sei:

A note for your notebooks: that the beginning of architecture is round. Examples: first
Mexican pyramid, Cuicuilco, which is round-shaped; North-American Indian semi-
underground »Sweet houses« and secret meeting places, Druid temples, Chaldean, etc.
Round, underground, what do you guess is the idea? My guess is the same.

(RGALI 1923-2-1795)

Der Brief legt nahe, dass Eisenstein und Brenner in Mexiko die Bedeutung der
Kreisform diskutiert hatten. Eisensteins Kenntnis der psychoanalytischen In-
terpretation der Kreisform als archetypisches Bild fiir den Mutterleib kann
vorausgesetzt werden, denn bei seiner Lektiire der Monographie Eckart von
Sydows Primitive Kunst und Psychoanalyse. Eine Studie iiber die sexuelle
Grundlage der bildenden Kiinste der Naturvélker™" unterstrich Eisenstein die
Ausfiihrungen Sydows zu Kreisform und Mutterleib, welche auf C. G. Jungs
Wandlungen und Symbole der Libido zuriickgehen: »wie das Haus, so gilt also
auch die Hohle als Reprisentanz des Mutterleibes. «**

229 Zur Tendenz zu geometrischen Grundformen als regressive Stilisierungstendenz im Den-
ken der Schizophrenen vgl. Kretschmer 1926, 107.

230 Im Material des von Jay Leyda aus dem Material des Mexiko-Films kompilierten Lehr-
films QUE VIVA MEXICO — EPISODES FOR STUDY (TC 1:17:10 ff.).

231 Die Monographie Sydows (1927), die in weiten Teilen auf C. G. Jungs »Wandlungen und
Symbole der Libido« Bezug nimmt, erwarb Eisenstein laut Eintragung bei seinem Paris-
Aufenthalt 1930, er hatte spétestens in Mexiko Gelegenheit, das Werk zu studieren.

232 1In den spiten Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« griff Eisenstein die psycho-
analytische Interpretation der architektonischen Formen wieder auf: »IIcuxoananutuku
BBIBOJUIT BCIO apXUTEKTYypy M3 3Toi mpeanockliku. Eck. v. Sydow. And ... why not?«
(RGALI 1923-2-258, 69). An anderer Stelle schreibt Eisenstein: »Das Kirchenschiff ist
ja auch M[utter]L[ei]B! Und die Kirche Mutter und der Sohn — die Pforte, der Eingang
zu ihrl« (RGALI 1923-2-268, 53; Unterstreichung im Orig.).
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Abb. 11 SM.E.: My other Self [Zeichnung; im Orig. dreifarbig (schwarz, blau, rot)].
Textkommentar: »9/ V — 193 1. S. Eisenstein. Tetlapayac, Mexico. Croquis from
lettre 2 Max — >my other SelfUDvojnik. (NB u menja e$ée — trojnik — kab[inetnyj]
ucenyj) [Doppelgianger. (NB ich habe noch einen — Drilling — den Stubengelehr-
ten)]«

(RGALI)

Die regressive Tendenz als Sehnsucht nach dem intrauterinen Schwebezu-
stand findet laut Eisenstein ihren Ausdruck in der Kunst, wo sie sich z.B. im
Schaffen bildender Kiinstler wie Leonardo, Bocklin oder Tatlin manifestiere
(RGALI 1923-2-256, 22). Ausgehend von der psychoanalytischen Interpreta-
tion religioser Kunst und Bauwerke analysierte Eisenstein zahlreiche Bildwerke
als Ausdruck der regressiven Tendenz (vgl. z.B. die Analyse der »Badenden«
von Degas, in: Eisenstein 1997/98, 165 ff.). Nach Eisenstein entspricht dieser
Sehnsucht motivisch die kiinstlerische Darstellung des paradiesischen Urzu-
standes oder die Darstellung von Schwebefiguren wie z.B. den Himmelfahrts-
darstellungen der religiosen Kunst.”*

233 »Poryv k pareniju.« 27.10.1946. In: Ejzenstejn 1997/98, 164.
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Bei seiner Analyse des Paradies-Motivs in der Kunst traf Eisenstein eine
Unterscheidung zwischen dem
(1) Paradieszustand als sozialem Stadium der Urgesellschaft vor der Heraus-

bildung der Klassen, in dem es keine Versklavung des Menschen durch

den Menschen und keine Ausbeutung gibt; und dem
(2) Paradieszustand in der individuellen Biographie des Menschen — dem
pranatalen Schwebezustand des Embryos im Mutterleib, einer Existenz-
form frei vom Daseinskampf.
Aufgrund dieser Exegese des Paradiesmotivs erlangte der Kreis als geometri-
sche Form fiir Eisenstein symbolische Bedeutung im Sinne einer Verkorperung
von Freiheit und Gleichheit des Individuums.**

Auf der Hacienda Tetlapayac schuf Eisenstein am 9. Mai 1931 ein Selbst-
portrdt, in dem er seinen Namensschriftzug als Mutterleibshieroglyphe gestal-
tete (4bb. 11). Eine mit blutenden Stigmata dhnlich dem heiligen Franz von
Assisi* gezeichnete menschliche Gestalt, die in den ovalen Schriftzug der
Initialen Eisensteins gleich einem Embryo in einen Mutterleib gebettet ist,
bezeichnete Eisenstein als seinen »Doppelginger« — »my other self«. Die
Zeichnung illustriert, dass die bildliche Gestaltung des Mutterleibsregresses
fiir Eisenstein metapoetische Bedeutung gewann und als Hieroglyphe sein
kiinstlerisches Selbstverstindnis thematisierte.

Die Thematik des »Doppelgingers« erinnert nicht nur an Otto Ranks Stu-
die zum Phénomen des Doppelgéngers Die Don-Juan-Gestalt (Leipzig 1924),
sondern auch an dessen Vorstellung iiber kiinstlerisches Schopfertum. Zur
Charakterisierung des schopferischen Aktes zog Rank den Mythos von Prome-
theus heran, der »Menschen schafft, nach seinem Bilde, d.h. immer neuen, stets
wiederholten Geburtsakten sein Werk und in ihm sich selbst unter den weib-
lichen Schmerzen der Schopfung gebiert« (Rank 1924, 149).%° Rank befand,
dass die eigentliche Wurzel der Kunst »in dieser autoplastischen Nachbildung
des eigenen Werdens und Entstehens aus dem miitterlichen Gefal« zu erbli-
cken sei (Rank 1924, 151-152).

Eisensteins Kommentar zu der Zeichnung weist ihn auch in der Frage der
Doppelgéngerthematik als genuin dialektischen Denker aus, denn er merkt zu
seinem Selbstportrét an, dass er in sich auer einem Doppelgianger [bzw. Zwil-
ling] — dvojnik — noch einen Drilling (trojnik) ausmachen konne — den Wissen-

234 Ebd., 155-164.

235 Vgl. hierzu die Darstellung El Grecos »Die Stigmatisierung des heiligen Franziskus«
(1592-1599 bzw. 1604-1614; Leinwand, 52 x 41 cm; Berlin, Sammlung Paul Cassirer).

236 Vgl hierzu auch Eisensteins bildkiinstlerische Gestaltung des Motivs in jQUE VIVA ME-
XIco! (siehe Kap. 5.3).
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schaftler (kab.[inetnyj] ucenyj, wortlich: Stubengelehrten) (siehe Abb. 11;
RGALI 1923-2-1124, 44 f.). In Mexiko entwickelte Eisenstein eine triadische
Formel der kreativen Prozesse und bezeichnete diese mit dem Bildsymbol des
Dreiecks und dem kyrillischen Buchstaben »/1« (fiir Dialektik).

Die Verkniipfung des Problems der kiinstlerischen Form mit dem Thema
des Mutterleibsregresses, welche fiir Eisenstein in der Mitte der 1940er Jahre
geradezu zu einer Obsession wurde und nicht nur die spéten Schriften, sondern
auch den Subtext des Films IVAN GROZNYJ kennzeichnete, steht im Kontext
der von Rank mit dem Ausdruck »kiinstlerische Idealisierung« bezeichneten
Grundprobleme kiinstlerischen Schaffens:

Wie sich uns ergeben hat, geht alle »Form« auf die Urform des miitterlichen GefédB3es
zurlick, die in der Kunst in weitgehendem Mafle Inhalt geworden ist; und zwar in einer
idealisierten und — eben zur Form — sublimierten Weise, welche die der Urverdrangung
verfallene Urform wieder akzeptabel macht, indem sie als »schon« dargestellt und emp-
funden werden kann.

(Rank 1924, 153)

In IVAN GROZNY]J, der (wie der Mexiko-Film, in dessen Kontext die Zeichnung
Eisensteins entstand) als Selbstportrit des Kiinstlers konzipiert war, kommt der
audiovisuellen Darstellung des Mutterleibsregresses die Bedeutung der Selbst-
thematisierung kiinstlerischen Schaffens und des schopferischen Aktes zu.>’
Im Zusammenhang mit Eisensteins in den Memoiren getroffener Aussage, er
habe als eine Form des Selbstmordes das Sich-zu-Tode-Arbeiten an IVAN
GROZNYJ gewihlt,”® gewinnt die Verkniipfung von regressiven Tendenzen,
Todestrieb und Selbstportrat im Kunstwerk paradigmatische Bedeutung. Dem
Kiinstler wies Eisenstein die Ausnahmestellung zu, stirker als andere Men-
schen der Macht der Bilder unterworfen und in der ausgepriagtesten Form von
der Sehnsucht nach dem paradiesischen Urzustand besessen zu sein (»Poryv k
pareniju [Ausbruch zum Schweben].« In: Eisenstein 1997/98, 164). Laut Ei-
senstein griinde sich die Wirkung der Kunst auf der Leidenschaftlichkeit dieser
Sehnsucht:

237 Zu Eisensteins Konzeptionen kiinstlerischer Kreativitét vgl. auch die 1932 in New York
erschienene Monographie Otto Ranks: Art and Artist.

238 Eisenstein schreibt, dass er im Herbst 1943 die Ziindkapsel zu seinem Selbstmord durch
Arbeit gelegt habe und die Folgen im Jahr 1946 zutage getreten seien: »Ein ziemlich kom-
pliziertes Selbstmordverfahren auf Umwegen habe ich einmal an mir selbst versucht.
[...] Ich beschlof ebenfalls, Selbstmord zu begehen, nicht durch Aufhéngen, nicht, indem
ich Dynamit rauchte, nicht durch Essen verbotener Speisen, nicht mit der Pistole oder
Gift. Ich beschloB3, mich zu Tode zu arbeiten« (Eisenstein: YO I, 454 £.).
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»Macrep GpopMbI« — XyJOXKHUK, IUVIOTh OT Der Kiinstler — »Meister der Form«, Fleisch
TJIOTH MPOYHX JIFOJCH, OJIEPKUM JIHIIb B vom Fleische anderer Menschen, ist nur in
Haunbozee octpoit popme 3T0i TOCKOH, 3TUM  der am stdrksten zugespitzten Weise von die-
BieueHueM. M oTknuk ero Tem 6onbie, ueM  ser Sehnsucht, diesem Drang besessen. Und
OCTpee W IUTaMeHee B HeM roput sta Meuta  sein Echo ist umso grofer, je stirker und

¥ Tocka. TeM GoJiee OH 3aXBaTLIBAET, flammender in ihm dieser Traum und diese
3apaXkaer Maccy. Sehnsucht brennt. Umso mehr ergreift er,
(Eisenstein 1997/98, 161) steckt er die Massen an.

In den 1930er und 1940er Jahren gestaltete Eisenstein seine Unterschrift immer
wieder als »hieroglyphisches Zeichen der Regression, iiber welches Valerij Po-
doroga in seinem Aufsatz »S. Eisenstein: die zweite Leinwand« schreibt: »So
wird die Unterschrift zu einem Schriftmuster von Kréften, die in der prénatalen
Erfahrung wirksam sind und, folglich, nicht nur zum Schriftmuster, sondern
zur Hieroglyphe, in der der Eigenname mit einem Kriaftemechanismus in Bezug
gebracht wird, der ihn ausloscht, regressive Kréfte, die den Unterschreibenden
in das prinatale Stadium selbst zuriickbringen.«** Die Kreishieroglyphe erhielt
als Riickkehr zur absoluten Nullform des Seins eine zeichenhafte Bedeutung
fiir die Annihilierung kiinstlerischer und menschlicher Existenz. Im Krisen-
jahr 1937 — einem Hohepunkt politischer Repressalien gegen den Regisseur —
gestaltete Eisenstein in einem Zyklus von Zeichnungen zum Thema »Nicto
[Nichts]« vom 2. Mai 1937 das Verschlucktwerden menschlicher Umrisse von
kreisrunden Strukturen als Verschlungenwerden vom Nichts (RGALI 1923-2-
1374; teilweise publiziert in: Eisenstein 1978b, 63—65).240 Eisenstein versah
die Zeichnungen mit Textkommentaren wie: »Ich schaue ins Nichts« / »Wir
entstehen im Nichts, wir vergehen im Nichts« / »Es verrecke das blode Nichts.«
Neben einer destruktiv-vernichtenden und negativ konnotierten Bedeutung der
Personlichkeitsauflosung barg die Bildlichkeit allerdings auch das Verstand-
nis absoluter Regression als Erlosung und Aufgehen im Nirwana in sich.*' Als

239 »Taxk MOANUCH CTAHOBHUTCS TPOIMHUCHIO CHII, ISHCTBYIOIIUX B MMPEHATAILHOM OIBITE H,
CIIEZIOBATENIBHO, HE MPOCTO MOIMHKCHIO, 2 HEPOrIH(OM, B KOTOPOM COGCTBEHHOE HMS
COOTHOCHUTCSI C MEXaHH3MOM CHJI, €I0 CTHPAIOIIUX, CHJI PETPECCUBHBIX, BO3BPAILAONIHIX
THOJITHCHIBAIOIIETOCS B CaMO TpeHaTanbHoe coctosuue« (Podoroga, V.: »S. Ejzenstejn:
vtoroj Ekran.« In: Iskusstvo kino, Nr. 10, Moskau 1993, 47).

240 Vgl. dazu auch die vom 21.2.1937 datierende Zeichnung Eisensteins »Wir klagen in Krei-
sen, in der Eisenstein die Umrisse von neun in klagenden Posen verharrenden mensch-
lichen Gestalten — darunter ein Inder (?) mit Turban und ein Engel — mit vier Kreisen in
Berithrung treten lésst (In: Eisenstein 1998b, 53).

241 Die Verbindung von Lust und Vernichtung findet im Nirwana-Prinzip Ausdruck. Freud
hob die Ubereinstimmung der buddhistischen bzw. Schopenhauerschen Vorstellung von
Nirwana mit dem Todestrieb hervor. In: Das okonomische Problem des Masochismus
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eine der Quellen fiir die Vorstellung von Nirwana weist Eisenstein in seinen
Memoiren die Lesart der buddhistischen Versenkungslehre des Psychoanaly-
tikers Franz Alexander aus. Dieser hatte die buddhistische Versenkungslehre
aus der Perspektive der Psychoanalyse als Versuch psychologischer und physio-
logischer Regression in den Zustand des intrauterinen Lebens analysiert.”*?

In einer seiner letzten Aufzeichnungen, datierend vom 7. Februar 1948,
kehrte Eisenstein zur Idee der Annihilierung menschlichen Seins in den indi-
schen Quellen zuriick, wie seine Exzerpte einer franzdsischen Ubersetzung
des Rigveda (Kap. X, 129) zeigen, in denen er in den Vorstellungen von Sein
und Nicht-Sein, Tod und Nicht-Tod des Rigveda den »status quo der Einheits-
situation« und die »urspriingliche Ungeteiltheit« erkannte, welche man durch
mystische Versenkung erreiche (RGALI 1923-2-268, 75).

4.2.2.4 Vaterleibsversenkung, Menschenopfer und Regress zum Tier

Die von Ferenczi unter Berufung auf Haeckel dargelegten phylogenetischen
Parallelen des Regresses und des thalassalen Regressionszugs, der sinnbildli-
chen Identifizierung des miitterlichen Korpers einerseits mit dem Meer, ande-
rerseits mit der ndhrenden Mutter Erde (Ferenczi 1924, 64) wurden zum Aus-
gangspunkt fiir Eisensteins Konzeption des Regresses zum Tier. Diesen ver-
band Eisenstein mit der Vorstellung der Vaterleibsversenkung, die auf psycho-
analytischer Theorie beruhte. Rank wies im Trauma der Geburt unter Hin-
weis auf Silberer darauf hin, dass es neben dem Riickphantasieren in den
Mutterleib unbestreitbar die Wunschtendenz gibe, noch weiter in der Entwick-
lung, also in den Korper des Vaters zuriickzugehen.** Der Odipus-Komplex
erlangte so fiir Eisenstein auf Basis der Regress-Theorie eine neue Ausle-
gung: Die Vaterleibsversenkung bezeichnet Eisenstein als regressiv im inzestu-
6sen Fall, der gemiB der psychoanalytischen Konzeption vom Odipus-Kom-
plex den Vatermord nach sich zieht. Der Trieb zur Vaterleibsversenkung wird
durch die Vernichtung des Tragers dieses Triebes vernichtet — den Parrizid.

1924; vgl. dazu Laplanche/Pontalis 1998, 333 f.

242  Alexander, Franz: »Der biologische Sinn psychologischer Vorginge (Buddhas Versen-
kungslehre).« In: Imago, IX. Band, Leipzig u.a. 1923, 35-57.

243 Hierzu Rank 1924, 81: »Dalf} es ein Riickphantasieren in den Mutterleib gibt, ist eben-
sowenig zu bestreiten wie die von Silberer an schonen Beispielen von >Spermatozoen-
triumenUaufgezeigte Wunschtendenz, noch weiter in der Entwicklung, also in den Kor-
per des Vaters zuriickzugehen« In Eisensteins Schriften zu »Grundproblem« und »Me-
thode« wird auch der Hinweis auf die Lektiire W. Stekels zum Thema Vaterleibsver-
senkung und Spermatozoentraume gegeben (RGALI 1923-2-258, 69).
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Die Vernichtung sieht Eisenstein aber auf einer weiteren Stufe — im Fall des
Tyrannenmordes — nicht als regressiv, sondern als progressiv an:

ITo cebe kpacuBO — 3TO YHHUYTOXKEHHE urge’a
MyTeM YHUUYTOXKEHHsI HOCHTEIIS 3TOTO urge’a.
U 3T0 yHHUYTOXEHHE NPOTrPECCUBHO Ha BTO-
poii crynenu: B Tupanaucuaax! Tupanau-
cHax, yOBHBAIOIINX BO MMSI BEICBOOOXKICHHS
»ayxa« u ce0s1, 00pa3 BIEKyIIUi K perpeccy
K TIOAYMHHEHOCTH, KaK IIepBUYHON OnoII0-
THYECKOI HECBOOOHOCTH M 3aBUCUMOCTH.
Ha mepBoii xe cTyneHn st CBOEro BpeMeHH
Vater-Versenkung (He HHIIECTYO3HOE =
yOHMIICTBO) TOXeE COIl. IPOTECCUBHO: CO3/1aBa-
Hue cebe oTIa.

Co3naBaHne BoXaka, BOXKIIS, aps, repos,
0007XKaeMOro MOJIUTHYECKOTO JesTels etc.
U 510 mepexoauT B cBOE OTPUIIAHHE K MOMEH-
Ty, KOTrZIa 3TOT »00pa3 oTHa« CTAHOBHUTCH ...
OyKBaJIbHBIM: MOJIHBIM BJIAJICIIBLIEM-THPAHOM,
XO3SIMHOM JYII U TeJeC CBOUX »AeTer«!
(RGALI 1923-2-258, 35-36;
Unterstreichung im Orig.)

An sich schon ist die Vernichtung des urge
mittels Vernichtung des Tragers dieses urge.
Und diese Vernichtung ist progressiv auf der
zweiten Stufe: in den Tyrannenmorden! Den
Tyrannenmorden, die morden im Namen der
Befreiung des »Geistes« und sich selbst, ein
Bild, das zum Regress zur Unterordnung
fiihrt, als urspriinglicher biologischer Un-
freiheit und Abhédngigkeit.

Auf eben der ersten Stufe ist die Vater-Ver-
senkung (nicht die inzestudse = Mord) fiir
die eigene Zeit auch sozial progressiv: sich
einen Vater erschaffen.

Sich einen Anflihrer, Fiihrer, Zaren, Helden,
verehrten Politiker etc. erschaffen.

Und dies geht iiber in Negation in dem Mo-
ment, wenn diese »Vater-Imago« wortwort-
lich zum vollstdndigen Beherrscher-Tyran-
nen, Herren von Geist und Korper seiner
»Kinder« wird!

Eisensteins Ausfithrungen zum Tyrannenmord lassen die Lektiire von Freuds
Abhandlung Totem und Tabu erkennen, in der Freud den Mord am Urvater
als Uranfang der Menschheit interpretiert.”** Im Kapitel »Die infantile Wie-
derkehr des Totemismus« verkniipfte Freud den Vatermord mit sozialem Pro-
gress und bezog sich dabei auf die Ausfiihrungen Atkinsons, der die Tétung
des tyrannischen Vaters als eine direkte Folgerung aus den Verhiltnissen der
Darwinschen Urhorde beschrieben hatte. Der von Eisenstein als progressiv
bezeichneten »Schaffung des Vaters« im Idealbild des »Anfiihrers, Fiihrers,
Zaren, Helden, verehrten Politikers« liegt die psychoanalytische Theorie der
Vater-Imago zugrunde, wie sie von C. G. Jung in Wandlungen und Symbole
der Libido (1912) beschrieben wurde.

In IVAN GROZNYJ konzipierte Eisenstein die Figur des Herrschers als
Trager der Vater-Imago. Ivan wird zum sozialen Vater fiir die S6hne der »Ur-
horde« — der Opricniki. Eisenstein nimmt den Mord des historischen Ivan
Groznyj an seinem eigenen Sohn (vgl. die Gestaltung des Sujets bei Repin,

244 Als weitere Quellen fiir Eisensteins Konzeption von Totemismus und Kunst sind Frazer
(The Golden Bough 1911-1914) und Lang (Custom and Myth 1885) zu nennen.
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Abb. 12) nicht in das Filmsujet auf, sondern gestaltet die Ermordung des Soh-
nes durch den Vater als Verschiebung auf andere Figuren des Films. Die In-
szenierung des Opfertodes Vladimir Starickijs in der Rolle des Narrenkonigs
folgt dem Vater-Sohn-Schema, denn Eisensteins legte seiner Konzeption der
Szene u.a. das bei Frazer beschriebene Ritual der Sohnestotung in Zeiten gro-
Ber nationaler Gefahr zugrunde (vgl. Kap. 3.2.3.2).

In der Dreieckskonstellation der Figuren Fedor Basmanov, Alexej Bas-
manov und Ivan Groznyj gestaltete Eisenstein den Vater-Sohn-Konflikt als
Zwang zur Wahl zwischen leiblichem Vater (Aleksej Basmanov) und sozialem
Vater (Ivan Groznyj). Als Opri¢nik wird Fedor Basmanov in die Horde der
S6hne des Urvaters (Ivan) aufgnommen. Die progressiv besetzte Vater-Imago
als Idealbild des sozialen Fiihrers wandelt sich zur regressiv besetzten Imago
des tyrannischen Herrschers, der Fedor nicht nur zwingt, dem leiblichen Vater
mit eigener Hand den Kopf abzuschlagen (4bb. 13), sondern ihn fiir den er-
zwungenen Vatermord darauthin auch noch mit dem Tod bestraft. Die Ausweg-
losigkeit der Situation des Opfers (Fedor) wird an Ivans paranoide anmutender
Begriindung fiir die Bestrafung deutlich: »Mit dem leiblichen Vater hast Du
kein Mitleid gehabt, Fedor. Wie wirst Du denn dann mich bemitleiden und ver-
teidigen?...« Noch tiefer fiigte er hinzu: »Wenn Du ihn aber bemitleidet hast?
Hast Du um des leiblichen Vaters willen den gekronten Vater verraten?«**
Ivan interpretiert den mitleid/osen Totungsakt des Sohnes am leiblichen Vater
als potentielle Bedrohung fiir die Herrschaft des sozialen Vaters (Ivan selbst),
die mitleidsvolle Totung des leiblichen Vaters aber als Verrat an der Loyalitét
zum sozial gewihlten, d.h. gekronten Vater (vencannyj otec), und lésst Fedor
somit keinen Ausweg zur Rettung. Eisenstein gestaltet mit Hilfe des Vater-
Sohn-Konfliktes das Portrét eines tyrannisch-paranoiden Herrschers, der sei-
ne Kinder vernichtet.

Die Hybris des weltlichen Herrschers Ivan Groznyj, im Streben nach ab-
soluter Macht allbeherrschend [vsederzitel’] und gottgleich zu sein, gestaltete
Eisenstein als weiteren Aspekt der verdichteten Vater-Imago. Dies steht im
Einklang mit der psychoanalytischen Interpretation, die den Vateranteil der
Gottesidee hervorhebt.*® In IVAN GROZNYJ (Teil II) wird die Ubernahme der
absoluten Macht eines Gottkonigs in der Schlusseinstellung ins Bild gesetzt:
Ivan erhebt sich vom Zarenthron und nimmt den Platz Gottes ein, denn seine
Gestalt schiebt sich vor die Freskendarstellung des himmlischen Herrschers und

245 »mPoxmoro otua ne noxanen, denop. Kak ke Mens skanerb-3amumars craems? ..U
Eme ry6Gxe mobasui: »Asu noxanen? KpoBHOMY OTILy — OTI[a BEHYaHHOTO npenan?@
(Eisenstein: /P VI, 398).

246 Freud: »Totem und Tabu.« In: Ders. (1997), IX, 431.
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Abb. 12 1’ja Repin: Ivan Groznyj i syn Abb. 13 S.M.E.: Skizze zum Film IVAN
ego Ivan 16 nojabrja 1581 g. [1- GROZNY]J, Teil 1II [unvollendet]:
van der Schreckliche und sein Fedor Basmanov und sein Vater
Sohn Ivan 16. November 1581], Aleksej vor der vom Zaren befoh-
1885 [Detail; zur Farbigkeit des lenen Opferung des Vaters durch
Originals vgl. Anm. 423]. den Sohn.
(Tret’jakov-Galerie, Moskau) Textkommentar: »Scena >Tem-

notaly Basmanovy — otec i syn
[Szene >DunkelheitU Die Basma-
novs — Vater und Sohn]. Alma
Ata 07.05.1942.«

nimmt mit ausgestreckten Armen die Geste desselben ein — die rdumliche Op-
position unten/oben wird aufgehoben, der lebendige irdische Herrscher ersetzt
das (Wand-)Bild Gottes.

Die Ambivalenz der Ivan-Figur erklért sich u.a. daraus, dass ihr positiv
und negativ besetzte Vater-Imagines zugrunde gelegt sind. Dem Auftrag ge-
méf sollte der Herrscher Ivan Groznyj progressiv gezeigt werden: im Sinne
des Idealbilds der Vater-Imago verkorpert Ivan als gottgleicher Allherrscher
[vsederzitel’] die Einheitsidee des Staates — den sozialen Fortschritt. Gleich-
zeitig mutiert die Figur Ivan Groznyj im Verlauf des Films aber in wachsen-
dem Mafle zu einem tyrannischen Herrscher, der »zum vollstindigen Beherr-
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scher-Tyrannen, Herren von Geist und Kérper seiner »KinderUwird!« (RGA-
LI 1923-2-258, 36) und somit laut Eisenstein als eine regressive Erscheinung
abzulehnen ist. Uber die Filmfigur Ivan Groznyj schrieb Eisenstein in Tage-
buchaufzeichnungen vom 26. Februar 1944:

Uberhaupt ist er, scheint es, »Vater-Imago« in seinem schrecklichsten Aspekt247 (NB

und hier kdnnte mein eigenes Verhiltnis zum eigenen Vater mit hineinstimmen!) ((wor-
aus mein revolutiondrer Aufwand gegen jede Autoritdt, das Autoritétsprinzip, und Tra-
dition entstanden)).

(RGALI 1923-2-1172, 44)

Wahrend die Figur Ivan Groznyj zwischen progressivem Idealbild des (sozia-
len) Vaters und regressivem Tyrannen oszilliert, wird die Figur des Kirchen-
fiirsten Pimen eindeutiger mit rein regressiven Ziigen ausgestattet — als grau-
samer Vorvater, der seine Kinder verschlingt: »Pimen ist ein gewisser Urvater
des Typus Saturn [Pimen — nekij praotec tipa Saturna]« (RGALI 1923-2-256,
41). Die Verkniipfung der Figur Pimens mit dem Tod offenbart sich in der
Filmsequenz, die in der hohlenartigen Mdnchszelle des Metropoliten Philipp
in IVAN GROzZNY]J, Teil 11, spielt (siehe Abb. 14). In dieser Sequenz ladsst Ei-
senstein das Antlitz Pimens als totenkopfahnliche Maske schminken und die
Figur vor einem Wandbild mit apokalyptischer Motivik — dem Bild des »Rei-
ters auf weilem Pferd« agieren. Auf diese Weise scheint die Figur Pimens
formlich vom Wandbild herabgestiegen zu sein. Die Filmdekoration, die den
Hintergrund zu dieser Szene bildet, greift apokalyptische Motive von den Toren
des Erloser-Klosters in Jaroslavl® auf (siehe Abb. 15) und verweist auf die Of-
fenbarung des Johannes (6, 8): »Da sah ich ein fahles Pferd; und der, der auf
ihm saB, heiBt >der TodUJ und die Unterwelt zog hinter ihm her. Und ihnen
wurde die Macht gegeben iiber ein Viertel der Erde, Macht zu téten durch
Schwert, Hunger und Tod und durch die Tiere der Erde.« Die 1941 erschienene
Monographie Michajlovs und PuriSevs zur altrussischen Monumentalmalerei
beschreibt dieses Motiv im Textkommentar zur Abbildung wie folgt: »Ein
schreckenerregendes Bild des Todes in der Gestalt eines Skeletts auf weillem
Pferd, das einen Haufen menschlicher Knochen und Schédel niedertritt, aber
auch apokalyptische Figuren schrecklicher Engel, die die Menschheit zum
Gericht des obersten Richters aufrufen, sind auf den Toren des Erloser-Klo-
sters in Jaroslavl’ dargestellt.«***

247 Tm Orig. russ.: »Boo6iie oH, kaxercs >Vater-TmagoUs ero HauGoIee CTpamHOM acHeKTe. «

248 Die Darstellung des apokalyptischen Engels greift Eisenstein fiir die Gestaltung der Film-
sequenz auf und lasst Evfrosin’ja Starickaja davor agieren. Offensichtlich hat Eisenstein
bei Gestaltung der Motive ,,apokalyptischer Engel” und ,,Reiter mit weilem Pferd” die
Monographie von Michajlovskij/Purisev (1941) herangezogen.
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Abb. 14

IVAN GROZNYJ, II. Teil,

TC 0:30:14.

Der Kirchenfiirst Pimen als tod-
bringender Vorvater Saturn.
Szene: »Mitropoli¢’ja kel’ja
[Klause des Metropoliten].«

Abb. 15

Apokalyptischer Reiter auf weillem
Pferd [Fresko, 1564].
(Tor des Erloser-Klosters, Jaroslavl”)

In Eisensteins Kunstkonzeption wird der Despotismus als regressives Modell
dargestellt, das sich mit dem Regress zum Animalischen, zum Tier, verbindet.
Der Despotismus stellt die Abkehr vom Kollektivitatsprinzip dar, welches als
»Sich Auflosen in der Allgemeinheit« (RGALI 1923-2-256, 39) im Massen-
film BRONENOSEC POTEMKIN mit dem miitterlichen Prinzip, dem passiven
Anfang und dem Element des Meeres konnotiert war. IVAN GROZNYJ mar-
kiert den Wechsel zum phallischen Machtprinzip, den »Ubergang zum Vater«
(ebd.), in dem sich der Einzelne nicht in der Allgemeinheit auflost, sondern
sich im Gegenteil die Allgemeinheit, die Gesellschaft untertan macht: »Der



148 Kap. 4

Einzelne tat sich unter seinesgleichen hervor und lisst sich nicht wieder zu-
riick verschlingen, sondern macht sich im Gegenteil alles andere untertan. Er
selbst verschlingt schon nicht mehr wie eine Mutter, sondern wie ein Tier.
Und das ist bereits ... Ivan und ... [ein] Vater!«**

Die grausame Vater-Imago des Despoten wird mit dem Mythos von Kro-
nos”” und Saturn verkniipft, und der Regress zum Vater verbindet sich mit dem
Akt des Verschlingens und Einverleibens: »Saturn, der seine Kinder ver-
schlingt, ist ein tragisches-annihilierendes Bild dieser Versenkung in den Va-
ter (vgl. bei Goya)«251 (siehe Kap. 8.2.1). Den kannibalistischen Akt des Ein-
verleibens und Verschlingens bezeichnete Eisenstein als den Ubergang vom Ge-
fressenwerden zum Fressen, den Ubergang vom Opfer zum Titer. Eisensteins
Aufzeichnungen zum Thema »Geheimnis des Totemismus« (16.1.1944; RGALI
1923-2-256, 29 ff.) erweitern die Konzeption von grausamer Vater-Imago und
Regress zum Tier um die Komponente der rituellen Bedeutung des Opfers.

Basierend auf einer historischen Grundlage, der Charakterisierung der
Epoche Ivans des Schrecklichen als »vek zverinyj [bestialisches Jahrhundert]«
durch Kurbskij (RGALI 1923-2-256, 40), und der Beschiftigung mit Totem-
ismus>” gestaltete Eisenstein den Regress zum Tier im Film IVAN GROZNY]J
metaphorisch, indem er Ivan z.B. durch subtile Hinweise auf der Bildebene
mit tierischen Ziigen ausstattete. In den Skizzen zum Film betonte Eisenstein
die raubvogelartigen Gesichtsziige Ivans (vgl. Leyda/Voynow 1982, 128). Der
Komposition der Einstellung, die das Haupt Ivans vor dem Hintergrund der
Bittprozession einer langen Menschenschlange zeigt, legte Eisenstein einen
japanischen Holzschnitt Hiroshiges zugrunde (ebd.), der einen Raubvogel dar-

249 »EnuHuna BBLAENUIACH U3 CPEIM PaBHBIX U HE JaeT ceOs 3ariaoraTb 0OpaTHO, HO Ha-
060poT MOKOpsieT Bee ocTanbpHoe cebe. Cama MOoriommaeT yxxe He Kak MaThb, a Kak 3Bepb.
H 510 yxe ... UBan u ... oten!« (RGALI 1923-2-256, 39 f.).

250 Den Mythos von Kronos (»The Myth of Cronus«) untersuchte Andrew Lang (1885, 45—
63) aus der Perspektive komparatistischer Mythenforschung in seiner Monographie »Cus-
tom and Myth«. Eisensteins personliches Expl. der Ausg. London 1898 tragt den hand-
schriftl. Eintrag »S.E. M. 19.5.41«; in den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode«
der Kunst findet die Monographie Langs Erwahnung in folgenden Aufbewahrungsein-
heiten: RGALI 1923-2-256, 34, sowie 1923-2-267, 5 f., u. 1923-2-254, 3. In Frazers
The Golden Bough, einer weiteren Quelle Eisensteins, wird der Mythos von Kronos und
seinen Kindern im Buch The Dying God parallel zu anderen Opferriten im Kap. »Sacri-
fice of the King’s Son« behandelt [Frazer 1911-1914, 111, 192].

251 Im russ. Orig.: »CaTypH, NOXUpPAIOUHN CBOMX JIETeH €CTh TparnyecKUi-aHUXUINPYIo-
it 06pas stoit Versenkung B otua (cMm. y Goya)« (RGALI 1923-2-258, 34).

252 In Tagebuchaufzeichnungen vom 7.1.1944 aus Alma Ata nennt Eisenstein Quellen seiner
Lektiire zum Totemismus: Lang, Frazer, Winthuis, Freud (RGALI 1923-2-1172, 8).
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Abb. 16

IVAN GROZNYJ, L. Teil,

TC 1:33:34.

Die (>RaubvogelU)Perspektive
des Ubermenschen: Der Herr-
scher blickt auf die Bittprozes-
sion des Volkes.

Szene: »Aleksandrova sloboda
[Aleksandrov-Vorstadt].«

stellt. In Eisensteins Komposition der Filmeinstellung nimmt das Haupt Ivans,
der auf die Prozession der Menschenmenge blickt, die (Raub-)Vogelperspek-
tive ein — die Einstellung wird zur Metapher der absoluten Macht des allein-
herrschenden Ubermenschen (4bb. 16). In der Kleidung Ivans wird die Uber-
tragung animalischer Elemente durch die fliigelartig ausgeschnittenen Armel
des Mantels zum Ausdruck gebracht. Der Doppeladler als Symbol der zaristi-
schen Herrschaft, welcher den Zarenthron Ivans ziert, steht im Einklang mit
der Konzeption des Regresses zum Tier und der Darstellung Ivans als Raub-
vogel.

Den akustischen Rahmen fiir die Kronung Vladimirs zum Narrenkdnig
und den anschlieBenden Opfertod bildet das Wiegenlied vom Biber (pesnja
bobra), ein russisches Volkslied, das Evfrosin’ja ihrem Sohn vor dessen Kro-
nung zum Narrenkonig singt. Die bildliche Komposition der Einstellung, in
der Vladimir in den Armen der Mutter liegt, gestaltet Eisenstein als Pieta und
verweist damit zusdtzlich auf die Passion Christi und somit auf einen der
geldufigsten Prototypen fiir die Thematik des Opfertodes.”® In Schriften zu
»Grundproblem« und »Methode« vom 24. Januar 1944 erlautert Eisenstein,
dass das Volkslied vom Biber sich in die Konzeption der regressiv-tierischen
Zige der despotischen Herrscherfigur fiige: »Totemismus in Ivan / 1) es starb
das Tier / 2) Lied iiber den Biber. Ivan — Biber / Ich habe dieses in das Lied
hineingelesen.«*** In den spiten Schriften thematisiert Eisenstein das Stier-

253 Vgl. Kap. 3.2.3.2.
254 »Toremusm B MBane / 1) >ymep 3eppl)/ 2) necust npo 606pa. Mean — Bobep / Ich habe
dieses in das Lied hineingelesen« (RGALI 1923-2-258, 1).
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kampfthema als ein Bild fiir das Verschmelzen in Einheit von Mensch und
Tier durch den Tod.”> An einer anderen Stelle des Drehbuchs zum Film IVAN
GROZNYJ wurde das Einkleiden in tierische Haut als sadistisches Opferritual
inszeniert — in einer auf historischen Fakten basierenden Szene der Bestrafung
eines Bojaren wird dieser in das Fell eines Baren eingenéht und daraufhin von
den Hunden der Opricniki in Stiicke gerissen.”

Auch der Opri¢nik Maljuta Skuratov wird als »vernyj pes [treuer Hund]«
metaphorisch mit einem Tier — dem Hund — konnotiert. Der Hundekopf ist zu-
gleich Symbol der Opri¢nina. »Am Sattel — Besen und Hundekopf«®’, wie der
Regisseur im »historischen Kommentar« zu IVAN GROZNYJ hervorhebt.

Den Ausfiihrungen Eisensteins zur progressiven und regressiven Erschaf-
fung der Vater-Imago kommt im Kontext der politischen Situation in der Sow-
jetunion besondere Bedeutung zu. In Anbetracht der Abhingigkeitsstrukturen
der Kunst von der Macht wird der politische Machthaber zum Tréger der Vater-
Imago des Kiinstlers. Besonders deutlich spiegelt sich dies in der Konzeption
der Hauptfigur des Films IVAN GROZNYJ wider. Eisenstein vermerkte im Jahr
1942 in seinem Tagebuch, die Ivan-Gestalt sei als eine Projektion unterschied-
licher Identitdten konzipiert — als Mischung zwischen kiinstlerischem Selbst-
portriat und dem Portrdt des obersten Machthabers Stalin: »a mixture of one’s
self and the leading figure of our time« (RGALI 1923-2-1168, 28).

Allerdings schafft der Regisseur — jenseits der Beziige der Filmfigur Ivan
zu konkreten historischen Gegebenheiten — mit seiner Darstellung der Imago
des grausamen Vaters, dem Regress zum Tierischen und dem Riickfall in das
Stadium von »Fressen-und-gefressen-werden« ein kiinstlerisches Modell des
Despotismus, das iiber den konkreten Zeitbezug hinaus auf das Uberzeitliche
und vom Besonderen auf das Allgemeine verweist.

Neben psychoanalytischen Modellen lieB sich Eisenstein in seiner kiinst-
lerischen Gestaltung des Regresses zum Tier offensichtlich von literarischen
Quellen inspirieren. Dmitrij Merezkovskj hatte anhand des Schaffens Tolstojs
und Dostoevskijs (Tvorcestvo Tolstogo i Dostoevskogo) eine mystisch {iber-
hohte Interpretation des Gottlich-Tierischen als dem Geheiligt-Fleischlichen
[svjataja plot’] entwickelt: »Und der Mensch ist ein »von Gott geschaffenes Ge-
schopflJ Géttliches Tier.«*™® Merezkovskij zog eine Verbindung zwischen den

255 w»Neravnodusnaja priroda [eine nicht gleichmiitige Natur]« (Eisenstein: /P III, 397).

256 V.V. Zabrodin publizierte die der Zensur zum Opfer gefallene Drehbuchszene zusam-
men mit Dokumenten, die die Hintergriinde des Zensurvorgangs beleuchten; siche »IVAN
GROZNY]J. Neizvestnye stranicy scenarija.« In: Ejzenstejn 1998c, 246 ff.

257 Imruss. Orig.: »Y cenna — Metia u cobaubs ronosa« (Eisenstein: /P VI, 300).

258 TImruss. Orig.: »! yenosexk ectb >boxbs TBapsl)>Boxkuii 3Bepblk (Merezkovskij 1995, 98).
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Metamorphosen des Gott-Menschen zum Gott-Tier der alten Griechen, liber
die Offenbarung des Johannes und Nietzsches Zarathustra (»Der Mensch ist
ein Seil, gekniipft zwischen Thier und Ubermensch«; Nietzsche 1999, IV, 16),
um abschlielend seine These zu formulieren, dass Tolstojs Abkehr vom Fleisch-
lichen und seine Hinwendung zum Christentum ihn von der wahren Kunst
entfernt habe: »Nur liber das Gottliche im Tierischen beriihrte er das Gottliche
im Menschlichen — iiber das Gott-Tier beriihrte er den Gott-Menschen.«*’

Eisenstein kodierte den Regress zum Tier mittels eines Bildsymbols, das
des Verschlungenwerdens eines Menschen durch ein Tier: Ivan Groznyj schrei-
tet nach der Ermordung Vladimirs an einem Wandbild der Kathedrale vorbei,
das nach dem Freskenmotiv »Jonas im Bauch des Wals«*® gestaltet ist (IVAN
GROZNY]J, Teil II). Die Szene weist auf Jungs Archetypentheorie hin, in der
das Fischsymbol als Urbild fiir den Regress zum Mutterleib bezeichnet wird
(Wandlungen und Symbole der Libido 1912, 245 ff.).

4.2.2.5 Basic situation, proobraz und die Archetypentheorie C. G. Jungs

Eisenstein selbst berichtete in seinen Memoiren freimiitig iiber die Rezeption
von Theoretikern wie Freud, Sachs, Rank, Ferenczi aus dem Kreis der psy-
choanalytischen Schule, nicht aber explizit iiber die Lektiire C. G. Jungs. Al-
lerdings belegen z.B. die mexikanischen Tagebiicher die Rezeption der Werke
C. G. Jungs: In Mexiko las und exzerpierte Eisenstein dessen Psychologische
Typen. Gleich Jung, der sich in seinen Schriften an 6stlicher Philosophie ori-
entierte (z.B. am TAO in Psychologische Typen), ndhrte auch Eisenstein seine
Konzeptionen aus chinesischer (und indischer) Philosophie, wobei er durch
die Vermittlung des Soziologen und Sinologen Marcel Granet und dessen
1934 erschienene Monographie La pensée chinoise u.a. mit einigen Quellen
fiir Jungs Animus- und Anima-Konzeption im chinesischen TAO vertraut ge-
macht wurde.”" Eisensteins Kritik an der Hypersexualisierung und einseitigen
Betonung der sexuellen Komponente bei Freud néhert ihn der Jungschen Po-
sition an, wie sie z.B. in dessen erweiterter Definition der Libido zum Aus-
druck kam. Einige der grundlegenden Konzeptionen im »Grundproblem« der

259 Im russ. Orig.: »Tospko uepe3 60keckoe B 3BEpPCKOM KOCHYIICS OH O0KECKOTo B YEIo-
BeueckoM — uepe3 bora-3seps kocHycst bora-uenoBeka« (Merezkovskij 1995, 107).

260 Das Freskenmotiv »Jonas im Bauch des Wals« findet sich unter den Fresken in der Erz-
engel-Kathedrale des Kremls.

261 Die Ahnlichkeiten der Konzeptionen Jungs und Eisensteins werden insbesondere in den in
Mexiko schwerpunktméfig betriebenen Studien zum urspriinglichen Androgyn deutlich.
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Kunst lassen eine Niahe zu C. G. Jungs Konzeption der Archetypen des kol-
lektiven Unbewussten erkennen — z.B. die Tatsache, dass Eisenstein bei seinen
Analysen von Kunstwerken nach einer zugrunde liegenden »archetypischen«
Situation suchte, die er als basic situation (Grundsituation) bzw. proobmz262
bezeichnete.

Als eine zentrale Grundsituation nannte Eisenstein in den Schriften zu
»Grundproblem« und »Methode« die »Vater-Suche [poiski otca]«. Die Vorge-
hensweise Eisensteins bestand darin, diese Grundsituation in zahlreichen lite-
rarischen Werken nachzuverfolgen und zusitzlich Belege in wissenschaftlicher
Literatur zu suchen. So fand Eisenstein Nachweise z.B. in James Joyces Ulys-
ses und dessen homerischem Pritext (RGALI 1923-2-258, 25), entdeckte aber
auch in der psychoanalytischen Literatur Belege fiir diese »Basic situation«.’®®
Die Grundsituation »Vatersuche« wurde von Eisenstein auch unter der Bezeich-
nung Odipuskomplex (Edipovskij kompleks; RGALI 1923-2-254, 26) bzw.
»Anti-Odipus« (Kontr-Edipe, 1923-2-258, 56) oder »Vaterleibsregress« (vgl.
Kap. 4.2.2.4) behandelt. Die Schriften Eisensteins zur urspriinglichen Andro-
gynie, die Eisenstein auch mit dem Kiirzel »BS« fiir Bisexualitét versah, fin-
den in der Jungschen Konzeption von Animus und Anima ein Pendant (vgl.
Kap. 5.2).

Die enge Verwandtschaft der Konzeptionen C. G. Jungs zu Eisensteins
Forschungen lésst sich einerseits auf Eisensteins direkte Rezeption der Schrif-
ten C. G. Jungs zuriickfiihren, resultiert aber andererseits auch aus der Tatsa-
che, dass sowohl Jung als auch Eisenstein ihre Forschungen auf &hnlichen
Quellen griinden. Beide gelangten auf Grundlage der Erforschung regressiver
Phidnomene zu der Annahme iiberindividueller Grundstrukturen, die in der
Psyche des Menschen wirksam seien. Jungs Forschungen zur Schizophrenie***
wurden zum Ausgangspunkt fiir seine Studie »Psychologie und Dichtkunst«
(1930), die die Phantasie- und Bilderwelt der Schizophrenen auf Analogien
zu archaischen Kunstzeugnissen untersuchte. Insbesondere die Einbeziehung
volkerpsychologischer und ethnologischer Literatur beforderte die Herausbil-
dung der Jungschen Archetypenlehre und der Lehre vom »kollektiven Unbe-
wussten« und fithrte zum Bruch zwischen Freud und Jung.

262 Wortlich »Vorbild«, von Eisenstein im Sinne von »Urbild [praobraz]« gebraucht.

263 Die Vatersuche am Fall Napoleons behandelte Ludwig Jekels »Der Wendepunkt im Leben
Napoleons L« In: Imago, Bd. 3, Leipzig u. Wien 1914, 313-381.

264 Uber die Psychologie der Dementia praecox: ein Versuch (Jung 1907).
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423 Regressive Gesellschaftsformationen, Progress-Ideologie und
Kunst der 1930er Jahre

Bei Eisensteins negativer Wertung des Regresses und seiner tiefen Krise
1932-1933 ist die Frage der Konzeption der Kunst in Bezug auf die sie um-
gebende soziale und politische Wirklichkeit als eine wichtige Komponente zu
werten, denn die Herausbildung des Regress-Begriffs in der Kunst ist nicht
losgeldst vom soziokulturellen und politischen Kontext zu sehen. Der Zeit-
punkt der Krise Eisensteins fallt zusammen mit dem Erstarken des National-
sozialismus in Deutschland und der Machtergreifung Hitlers. In der Rede von
1935 stellte Eisenstein den individuellen psychologischen Regress-Erschei-
nungen den Regress eines ganzen sozialen Systems gegeniiber (Eisenstein: /P
I1, 120) und fiihrte das »national-sozialistische Autodafé aus Biichern« als ein
Beispiel fiir die im Faschismus zutage tretenden regressiven Strukturen an.
Eisensteins Faschismus-Kritik von 1935 machte den sozialen Regress an den
Beispielen der Machtergreifung Hitlers und des Faschismus explizit. Die auch
anhand der realen Verhéltnisse belegte Erkenntnis, dass ganze Gesellschafts-
formationen zum Regress tendieren, stand nicht nur in eklatantem Widerspruch
zum evolutionistischen Progress-Gedanken und der Progress-Ideologie des
19. Jahrhunderts (wie sie z.B. von Herbert Spencer vertreten wurde), sondern
schien gleichsam die kulturpessimistische und nihilistische Theorie vom Nie-
dergang der Zivilisation zu bestétigen, wie sie in Werken wie Oswald Speng-
lers Der Untergang des Abendlandes oder in Nietzsches Spatwerk zu finden
sind. In krassem Gegensatz zu den kulturpessimistischen Stromungen stand
die Progress-Ideologie des Stalinismus, in dessen System die »Vorwértsbewe-
gungU[dviZenie vpered] und der »ProgressUzu entscheidenden Vektoren der
geschichtlichen Entwicklung erhoben wurden. Die Dynamik der sozialisti-
schen — bzw. stalinistisch-totalitdren — Entwicklung wurde vorzugsweise mit
Adjektiven wie »peredovoe, progressivnoe [fortschrittlich, progressiv]« wieder-
gegeben, wie die folgende Formulierung stellvertretend fiir andere verdeut-
licht: »Die Partei lehrt uns in die Zukunft zu schauen, uns auf alles Fort-
schrittliche, Progressive zu stiitzen.«’® Die Progress-Ideologie des Stalinis-
mus machte die Anwendung des Regress-Begriffs in Bezug auf sozialistische
Gesellschaft und Kunst zunehmend problematisch.”®

265 »llaptust yuuT HaC CMOTpETh B OyIyliee, OMUpPaThCs HAa BCE MEPEJOBOE, MPOrPECCUB-
Hoe«; Kuznecov in: Literaturnaja Gazeta vom 14.1.47.

266 Dies zeigen Kampagnen wie z.B. die Zerschlagung der Psychologie 1934 oder die Kritik
Vajsfel’ds an Eisensteins Theorie von »Grundproblem« und »Methode« (in der Mono-
graphie Osibki BEZINA LUGA, Moskau 1937).
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In der Phase der Herausbildung des Regress-Begriffs fand Eisenstein zum
Jahreswechsel 1932/33 in den marxistischen Klassikern eine Bestdtigung der
dialektischen Theorie, laut derer die gesellschaftliche Entwicklung nicht nur
von der progressiven, sondern auch von der regressiven Komponente bestimmt
werde. In Engels Studie Die Entwicklung des Sozialismus von der Utopie zur
Wissenschaft lenkte Eisenstein sein Augenmerk auf kritische AuBerungen zum
Progress gesellschaftlicher Entwicklung: »Fourier, wie man sieht, handhabt
die Dialektik mit derselben Meisterschaft wie sein Zeitgenosse Hegel. Mit
gleicher Dialektik hebt er hervor, gegeniiber dem Gerede von der unbegrenzten
menschlichen Vervollkommnungsfahigkeit, daBl jede geschichtliche Phase ihren
aufsteigenden, aber auch ihren absteigenden Ast hat.«*’

Die Entdeckung der sozialen Ebene des Regresses 1934 stand mogli-
cherweise in Verbindung mit Eisensteins Studien zu Gesellschaftsutopie und
marxistisch-leninistischer Geschichtstheorie, die er im Herbst 1934 in Jalta und
Kislovodsk verfolgte.

Im Jahr 1934 waren russischsprachige Ubersetzungen von marxistischen
Klassikern zur Entwicklung der Gesellschaftsformationen erschienen wie z.B.
Morgans Ancient Society, or Researches in the Lines of Human Progress from
Savagery, through Barbarism to Civilization und Friedrich Engels (im An-
schluss an Morgans Forschungen) verfasste Studie Der Ursprung der Familie,
des Privateigentums und des Staats, die Eisenstein als Material fiir seine Stu-
dien zum »Grundproblem« der Kunst heranzog.*®® Bereits der Episodenstruk-
tur des Mexiko-Films hatte Eisenstein das Stufenmodell geschichtlicher Ent-
wicklung zugrunde gelegt. Auch in seinem filmischen Spatwerk griff er das
Modell auf der Ebene des »offensichtlichen Sujets [javnyj sjuzet]« wieder
auf: »Der Konflikt Ivan-Evfrosin’ja ist von mir schon seit langem [spiralar-
tig]*® bestimmt worden als Ersetzung des Matriarchats durch das Patriarchat!«
(RGALI 1923-2-256, 40).

267 Eisenstein zitiert Engels in RGALI 1923-2-1144, 81.

268 Die russ. Ubers. von Lewis Henry Morgans 1877 in London erschienenem Werk wurde
u. d. T. Drevnee obscestvo ili issledovanie linij celoveceskogo progressa ot dikosti Cerez
varvarstvo k civilizacii 1934 in Leningrad publiziert. Wie die personliche Eintragung
Eisensteins zeigt, erwarb er das Buch am 11.10.1934 [S E M 11 X 34]. In den Schriften
zu »Grundproblem« und »Methode« findet Morgan u.a. Niederschlag in: RGALI 1923-
2-252, 98. Friedrich Engels’ Der Ursprung der Familie, des Privateigentums und des
Staats erschien 1934 im Verlag Partizdat u. d. T. Proizchozdenie sem’i, castnoj sobst-
vennosti i gosudarstva. Eisenstein wies in den Schriften zu »Grundproblem« und »Me-
thode« auf die Seiten 65, 67, 59, 72 dieser Ausg. hin.

269 Im Orig. mit dem Bildsymbol der Spirale wiedergegeben.
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Laut Eisenstein spiegelt sich das auf der biologischen Linie zu beobach-
tende Trauma des individuellen Regresses in sich wiederholenden dialekti-
schen Spiralen auf der sozialen Ebene wider:

Takas xe Trauma, kak Geburt — Ein ebensolches Trauma wie die Geburt ist
BO3HUKHOBEHHE KIIACCOBOTO Pa3phIBa — die Entstehung der Kluft der Klassen — das
o0pa3 Tepsiemoro pasi st 3Toro MmomeHTa He Bild des verloren gehenden Paradieses ist fiir
MeHee OCTep U ucuepnbiBaton]. Boobme 3to  diesen Moment nicht weniger ausgeprigt und

CUJIbHEHIIAs TpaBMa U OMOJIOTHYECKU U erschopfend. Uberhaupt ist das ein ungeheuer
connanbHO. U cpencTBa Bo3Bpamaoniye starkes Trauma sowohl biologisch als auch
Hac B 00e moBTopsitoire Apyr apyra Stufen: sozial. Und die Mittel, die uns in beide sich
06e no-pogossie (!) Vorgeburt u wiederholenden Stufen zuriickbringen: beide
JTOKJIACCOBOBOCTH OCOOEHHO OCTPO vor-geburtlichen (1) Vorgeburt und Vor-
HMHTCHCHBHBIL. Klassenzeitalter sind besonders ausgepragt
(RGALI 1923-2-256, 49) intensiv.

(kursiv = bereits im Orig. dt.; Anm. A.B.)

Eisenstein setzt in seinen Schriften das vorgeburtliche Stadium des Individu-
ums mit der so genannten urkommunistischen Gesellschaftsform vor der Ent-
stehung der Klassenunterschiede gleich. Das Trauma der Geburt in der indivi-
duellen Entwicklung des Menschen als Vertreibung aus dem Paradies der ur-
spriinglichen Einheit sieht er — analog zur Entstehung der Klassenunterschiede
— als Vertreibung aus dem Paradies der klassenlosen Einheit der urkommunisti-
schen Gesellschaft.””' Im Lichte der Konzeption Eisensteins von individuellem
und sozialem Regress erhélt die Vorstellung eines Paradieses der klassenlosen
Gesellschaft, das in der Gesellschaftsutopie angestrebt wird, eine regressive
Deutung. Wie die Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« zeigen, geht
die Herausbildung der sozialen Komponente des Regresses mit Eisensteins
Auseinandersetzung mit dem Utopiebegriff einher (RGALI 1923-2-235, 36 ff.;
1923-2-234).

424 Regress zur Urgesellschaft — Utopie und Kommunismus 1939

Allerdings riickten Darstellungen, die die urkommunistische Gesellschaftsform
der Naturvolker mit der utopischen Vorstellung der klassenlosen kommunisti-
schen Gesellschaft verkniipften, in den spiaten 1930er Jahren in den Brenn-
punkt der offiziellen Kritik und wurden als »Vulgérvorstellung iiber den Kom-

270 Das russ. Adjektiv »do-rodovoj« triagt nicht nur die Bedeutung »vorgeburtlich«, sondern
auch »vor-stammlich«, »vor-gentil« oder »vor-gattungshaft«.
271 Vgl. hierzu die Ausfithrungen zum Motiv des Paradieses in Kap. 4.2.2.3 und Kap. 5.2.



156 Kap. 4

munismus« gebrandmarkt. Unter den Schriften Eisensteins zu »Grundproblem«
und »Methode« (RGALI 1923-2-234, 75) findet sich ein Artikel aus der Pravda,
der unter dem Titel »Vulgirvorstellung iiber den Kommunismus«*’* den Ver-
riss eines in der Literaturnaja Gazeta (Nr. 18, 1939) erschienenen Artikels von
V. Goftfensefer »Literatur und kommunistische Gesellschaft« darstellt. Die Bri-
sanz der Betonung regressiver Strukturen im Kontext stalinistischer Progress-

Ideologie wird darin deutlich:

[...] MBI IMeeM 371eCh JeI0 C BYJIbIapHBIM
MIpe/ICTaBIEHNEM O KOMMYHHU3ME, KaK O
KaKOM-TO »BO3BpaTe« K CTPOIO
TIepBOOBITHOTO 00mIEeCTBA [...] DTO
MpeCcTaBJICHHE B PABHON Mepe M OLIMO0YHO
¥ BpetHO. Bep epBOOBITHEIN YeI0BEK OBLIT
COBEpLICHHO 3aJ1aBJICH TPYJHOCTIMH
O0pBOBI ¢ IPUPOIOH, KHU3HB €r0 IpoTEeKaIa
B KpaitHoM y0OoxecTBe. JIMYHOCTH YenoBeka
OBLIa [IEIMKOM TOTJIOIIEHa KOJUIEKTHBOM. B
MOJIHYIO IPOTHUBOIOJI0XKHOCTb ITOMY —
KOMMYHHU3M, KOTOPBIH MBI YCIEITHO CTPONM
B Halleil cTpaHe, 03HaYaeT BBICIINI paclBeT
BCEX NPON3BOANUTEIBHBIX CHJI 00IIECTBa,
KOJIOCCAIIbHOE PACIIMPEHUE BIACTH
YeJIoBeKa HaJl IIPUPOJIOH, TIOTHBIH pacuBeT
YeJIOBEUECKOM JIMYHOCTH, OCBOOOKIaEMO
OT YT AKCIUIOATATOPCKOTO CTPOS, TaK M OT
JIECTIOTU3MA IPUPO/IBL.

(Anonym 1939)

[...] Wir haben es hier mit einer Vulgérvor-
stellung vom Kommunismus zu tun, als eine
Art »Riickkehr« zur Ordnung der urzeitli-
chen Gesellschaft [...] Diese Vorstellung ist
in gleichem Maf3e falsch und schédlich. Denn
der Mensch der Urgesellschaft war vollig er-
driickt von den Schwierigkeiten des Kamp-
fes mit der Natur, er fristete sein Leben in
extremer Armseligkeit. Die Personlichkeit
des Menschen war vollig vom Kollektiv ab-
sorbiert. Ganz im Gegenteil dazu bedeutet
der Kommunismus, den wir in unserem Land
erfolgreich aufbauen, die hochste Bliite aller
Produktionskrifte der Gesellschaft, eine ko-
lossale Ausweitung der Macht des Menschen
iiber die Natur, eine totale Bliite der mensch-
lichen Personlichkeit, die sowohl von den
Fesseln der ausbeuterischen Ordnung als
auch vom Despotismus der Natur befreit
wird.

Eisensteins in den Forschungen zum »Grundproblem« der Kunst entwickelte
Konzeption regressiver Strukturen kollidierte mit ideologischen Positionen des
Stalinismus. Wie die Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« zeigen,
machte Eisenstein wie im Faschismus auch in dem Gesellschaftssystem der
Sowjetunion regressive Strukturen ausfindig. Er analysierte nicht nur die »re-
gressiven Wurzeln [regressive Roots of planning]« (RGALI 1923-2-265, 10)
der sozialistischen Planwirtschaft, sondern setzte sich auch mit dem Despotis-
mus als regressiver Formation auseinander (z.B. RGALI 1923-2-256, 39).

272 Der nicht mit Namen gezeichnete Artikel erschien in der Rubrik »Iz poslednej pocti«
(Pravda vom 1.4.1939).
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425 Regress und Gesamtkunstwerk

Eisenstein griff im Jahr 1940 das Thema seiner personlichen Krise im Zu-
sammenhang mit der Entdeckung des Regress-Begriffs erneut auf und ver-
glich seine damalige feindselige Haltung gegeniiber der Kunst mit Max Nor-

daus Haltung gegeniiber der Kunst Wagners:

[...] Becb apcenan npreMoB GOpMBI
OOHAPYKUIICS KAK KOMIUIEKC TeX
0COOEHHOCTEH MBIIUIEHHS, KOTOPBIM
o0JiaiaeT 4eJ0BeK Ha 3ape Pa3BUTH CBOEH
KynpTypbl. 160 He OblI0 (1 HET) HU
enHoro hopMaIbHOrO pHeMa KOTOPBIH He
OKa3aycs OBl CKOJIKOM C TOH MM WHON
0COOEHHOCTH ATOTO MBIIUICHHUSI.

Ho TyT panocTs 60JIbIIOrO OTKPBITHS —
9TO HECOMHEHHO OTKPBITHE — M 32 HAMH
JIeJI0 U3BJI€Yb BCIO MPAKTHYECKYIO MONb3Y
OT 3TOTO BHEJPEHUS B TallHBI BHYTPEHHEH
MeXaHHMKH HCKYCCTBa, CTPOEHUs 00pasa, ero
METO/I0B BO3/ICHCTBUS U T.1. ¥ T.I. U T.J. —
panocTb GOJIBIIOrO OTKPBITUSI BHE3AITHO
OMpaYMIaCh.

Ho60 mpouece UcKyccTBa, €ro METo,
METONKa 0(OPMIICHHS €r0 NPOU3BEACHHH
npejcralna nepeio MHOMH, Kak sKyTKast
KapTHHA yMBIIIJIEHHOTO U TIPOU3BOJIBHOTO
HCKYCCTBEHHOT'O PErPECCUPOBAHUS
MICUXOJIOTUH BOCIIPUHUMAIOLIMX Ha YPOBHU
NepBOOBITHOTO U YYBCTBEHHOT'O MBIIIIEHHS.
Kaprtuna sta yxacana. [lyrana. 1 k aTomy
MOMEHTY s ObLJI TOTOB 3aHATh B OTHOIIEHUU
HCKYCCTBA B 11€JIOM TaKyIO )K€ BpaxaeOHYyIO
U HETIPUMHUPHUMYEMYIO NTO3HLHUIO, KaKyI0
3aHUMaJ B cBoe BpeMsi Makc Hopnay B
OTHOIIEHHHU HCKyccTBa Barnepa.

(RGALI 1923-2-237,29 f.)

[...] Das ganze Arsenal formaler Verfahren
entpuppte sich als Komplex jener Besonder-
heiten des Denkens, iiber die der Mensch an
der Schwelle seiner kulturellen Entwicklung
verfiigt. Denn es gab (und gibt) kein einzi-
ges formales Verfahren, das sich nicht als
Splitter der einen oder anderen Besonderheit
dieses Denkens erwiese.

Doch hier triibte sich die Freude an einer
groBBen Entdeckung — und es ist an uns, den
ganzen praktischen Nutzen aus diesem Ein-
dringen in die Geheimnisse der inneren Me-
chanik der Kunst, den Bau des Bildes [obraz],
seiner Wirkungsmethoden usw. usw. usw.,
zu ziehen — die Freude an der groflen Ent-
deckung triibte sich jah.

Denn der Prozess der Kunst, ihre Methode,
die Methodik der Gestaltung ihrer Werke,
erschien vor mir wie ein unheimliches Bild
eines vorsdtzlichen und willkiirlichen kiinst-
lichen Regredierens der Psychologie der
Wahrnehmenden auf die Ebenen des friih-
zeitlichen und sinnlichen Denkens.

Das Bild versetzte in Schrecken. Machte
Angst. Und in diesem Moment war ich bereit,
in Bezug auf die Kunst im Ganzen eine ge-
nauso feindselige und unverséhnliche Hal-
tung einzunehmen, wie sie seinerzeit Max
Nordau in Bezug auf die Kunst Wagners
eingenommen hatte.

Der Text zihlt zu Eisensteins postanalytischen AuBerungen zur Theoriebil-
dung, denn seine griindliche Wagner-Rezeption?” ist erst ab Dezember 1939
anzusetzen, als er mit dem Auftrag betraut wurde, im Bolschoj-Theater die Oper

273 Allgemein zur Wagner-Rezeption in Russland siche die Untersuchung von Rosamund
Bartlett: Wagner in Russia. Cambrigde 1995.
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Die Walkiire’™ zu inszenieren. Eisenstein bezieht sich in seinem Text auf Henri
Lichtenbergers Ausfiihrungen zu Max Nordaus Kritik an Wagners Konzeption
des musikalischen Dramas und des Gesamtkunstwerks. Lichtenberger erldutert
in der Monographie Richard Wagner, poéte et penseur die Position Nordaus,
der den Gesamtkunstwerksgedanken Wagners ablehnte, weil er Gesetzen der
Evolution klar widerspreche. Die natiirliche Entwicklung verlaufe von der Ein-
heit zur Vielfalt (diversité), von der primitiven Homogenitét zu einem Zustand
stets wachsender Differenzierung:

Cette loi de spécialisation progressive se vérifie dans les sciences naturelles et physi-
ques comme dans I’histoire de I’art. C’est au début des sociétés humaines, a 1’age pri-
mitif que ’on trouve 1’ceuvre d’art »intégrale« que est a la fois danse, poésie, musique
et méme culte religicux. Puis peu a peu on voit I’art se séparer de la religion, les divers
arts confondus a ’origine se différencier, des subdivisions toujours plus nombreuses se
former dans chacune des branches de 1’art. Le drame musical de Wagner apparait, dés
lors, comme une tentative réactionnaire, comme un effort nécessairement stérile pour
remonter le courant général de 1’évolution, comme un retour a la barbarie de ’art rudi-
mentaire des époques primitives. Son ceuvre d’art de I’avenir est, en réalité, 1’ceuvre
d’art d’un pass¢ lointain.

(Lichtenberger 1898, 479)

Bereits Vsevolod Mejerchol’d hatte bei seiner Inszenierung der Wagner-Oper
Tristan und Isolde im Marijnskij-Theater 1909 auf Lichtenberger zuriickgegrif-
fen.”” Eisenstein rezipierte Nordaus in dem Buch Entartung dargelegte Kritik

274 Zu Eisensteins Inszenierung der Walkiire siche die Regienotizen Eisensteins »Die Wal-
kiire«. In: Eisenstein 1998b, 55 ff. Zur Inszenierung der Oper im Kontext der deutsch-
sowjetischen Beziehungen sieche den Artikel von Boris Schafgans »If ever the whole
Ring should be produced. Eisensteins Walkiire: eine deutsch-sowjetische Beziehung.«
In: Eisenstein 1998b, 171 ff.

275 Eisensteins Wagner-Inszenierung, die durch die politische Annéherung Deutschlands und
der Sowjetunion im Rahmen des Molotov/Ribbentrop-Paktes ermdglicht wurde, ist auch
als Hommage an seinen fritheren Lehrer Mejerchol’d zu verstehen, der 1939 verhaftet
und zum Zeitpunkt der Abfassung des Textes bereits ermordet worden war. Eisensteins
Bearbeitung der Wagner-Oper Die Walkiire kniipft somit an den Hohepunkt des russi-
schen Wagnerianertums in den 1910er Jahren an. Das Beispiel macht deutlich, dass die in
der Kunst der 1930er Jahre propagierte Synthese der Kunstformen und das Wiederauf-
leben der Gesamtkunstwerkskonzeption im Sozialistischen Realismus mittelbar symboli-
stische Traditionen fortschreibt. So ist auch Eisensteins Projekt einer Puskin-Verfilmung,
fiir die er Skizzen zu Boris Godunov anfertigte, als Hommage an den fritheren Lehrer
Mejerchol’d zu verstehen, dessen Inszenierung des Stiicks er 1911 als Student in Sankt
Petersburg gesehen hatte. Eisensteins Skizzen zu Boris Godunov fanden als Beichte Ivans
vor dem Jiingsten Gericht Eingang in die Konzeption des Films IVAN GROZNYJ. Naum
Klejman berichtet, dass Eisenstein Teile des Mejerchol’d-Archivs, das ihm nach der Er-
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an Wagners Gesamtkunstwerk als »einen reaktiondren Versuch, als »Riick-
kehr zur Barbarei der rudimentdren Kunst der primitiven Epochen«. In Nor-
daus Ablehnung des Gesamtkunstwerkes erblickte Eisenstein Parallelen zu sei-
ner eigenen personlichen Krise im Zusammenhang mit der Herausbildung der
Konzeption von Kunst und Regress. Max Nordaus Begriff der »Entartung« fass-
te Eisenstein als eine vom Standpunkt der Evolutionstheorie motivierte Ableh-
nung der regressiven Komponente der Kunst auf. Jedoch weist Eisenstein dar-
auf hin, dass seine personliche Krise im Zusammenhang mit der Entdeckung
des Regress-Begriffs sich viel weiter als lediglich auf das Opus und die theo-
retischen Schriften Wagners erstreckt habe:

Te ueptsl perpecca, koropsie Hopaay »pa-
300Ja4aeT« B cuctreme BaruepoBckoro cuH-
T€3a UCKYCCTB — s BUJIEJ Ha KaXKAOM IIary.
U yx He TBOPYECTBO OTAEIHHOTO XyI0KHHKA,
HO BCSl CUCTEMA HCKYCCTBA B II€JIOM, BECh Me-
TOJ UICKYCCTBA Ka3aJIMCh MHE ITPOLIECCOM pe-
rpecca, peakMOHHbIM B OTHOLIIEHUH YeJI0Be-
YECKOTO Pa3BUTHS, IICUXOJIOTHYECKUM BO3-
BpPaTOM K BapBapCTBY, IPECTYIUIEHHEM B
OTHOLIIEHHE O0IIECTBA, MPECTYIIIEHHEM IPO-

Jene Ziige des Regresses, die Nordau im Sy-
stem der Wagnerschen Synthese der Kiinste

»entlarvt« — sah ich auf Schritt und Tritt. Und
schon nicht mehr nur das Schaffen eines ein-

zelnen Kiinstlers, sondern das ganze System
der Kunst insgesamt, die ganze Methode der
Kunst schienen mir ein Prozess des Regresses
zu sein, reaktiondr in Bezug auf die mensch-
liche Entwicklung, eine psychologische Riick-
kehr zur Barbarei, ein Verbrechen in Bezug

THUB UHTCJJICKTA, NPECTYIIJICHUEM IIPOTUB
JIOTUKH.
(RGALI 1923-2-237, 31)

auf die Gesellschaft, ein Verbrechen gegen
den Intellekt, ein Verbrechen gegen die Logik.

Wagners Konzeption des Gesamtkunstwerks begreift Eisenstein lediglich als
Teil einer weitaus umfassenderen GesetzméaBigkeit, die fiir das System der
Kunst allgemein giiltig sei: dass der Regress auf der Ebene der Form als un-
verzichtbare Komponente der Kunst zu gelten habe. Gemifl den im »Grund-
problem« formulierten Thesen fiihrt Eisenstein aus, dass die Wirksamkeit der
Kunst auf dem Regress zu den Formen des Bewusstseins fritherer Entwick-
lungsstufen beruhe und die Sprache der kiinstlerischen Form die der Pralogik

sei.”’

mordung Mejerchol’ds von dessen Stieftochter zur Verwahrung iibergeben worden war,
nach Ausbruch des Zweiten Weltkriegs in die Evakuierung nach Alma-Ata mitnahm, wo
die Dreharbeiten zu IVAN GROZNYJ stattfanden (Vgl. Law/Gordon 1996, 91).

Im russ. Orig.: »MCKYCCTBO, YTOOBI 3arOBOPHUTH MOJIBHOM TOJIOCOM — H €M IOJIHEE TeM
HHTECHCHBHEE — B CBOMX (pOpMax BBIPAKEHHS OOPAIAeTCs K TOMY, YTO YEJIOBEUECTBY CIIy-
KHII0 hopMaMu CO3HAHMS Ha paHHeit 3ape ero pa3BuTHs. UTo S3bIKOM (pOPMBI HCKYCCTBA
OBUI SI3bIK TIPAJOTHKH, B OTJIMYHE OT SI3bIKA JIOTHKH, KOTOPBIM roBopmia Hayka« (RGALI
1923-2-237, 32).

276
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In dem oben zitierten Text aus dem Jahr 1940 bezeichnete Eisenstein die
von der Entdeckung regressiver Strukturen in der Kunst verursachte Krise als
Verirrung, welche er durch die Entdeckung des »Grundproblems« der Kunst
iiberwunden habe. Die Ambivalenz des Regress-Begriffs blieb jedoch auch
nach der »Losung« der Krise und der ersten offentlichen Formulierung des
»Grundproblems« 1935 bestehen. Dies zeigen die zahlreichen Texte im Korpus
von »Grundproblem« und »Methode« aus unterschiedlichen Entstehungsjah-
ren, die dem Thema von Kunst und Regress gewidmet sind und die im Rahmen
der Untersuchung des Regress-Begriffs als Beispiele herangezogen wurden.

Im Kontext des Wiederauflebens der Gesamtkunstwerkskonzeption in der
Stalinzeit, der Propagierung der Kunst als Synthese”’’ sowie der Riickbesin-
nung auf mythische Strukturen und kultische Formen wird deutlich, dass Ei-
sensteins Auseinandersetzung mit dem Regress-Begriff in der Kunst von erheb-
licher Relevanz fiir die Kunst und Asthetik seiner Zeit war.

Die eigentliche Brisanz seiner kunsttheoretischen Untersuchungen und der
Konzeption vom »Grundproblem« der Kunst bestand aber offensichtlich in der
BloBlegung der archaischen Tiefenstrukturen des >Gesamtkunstwerks StalinU
Das von Eisenstein entwickelte Kunstmodell konnte aufgrund der Betonung
regressiver Strukturen als Modell fiir die Asthetik der Stalinzeit dienen bzw.
sich auf Grundlage derselben erst herausbilden. Die komplexen diskursiven
Strukturen, in die der von Eisenstein verwendete Regress-Begriff gebettet ist,
erschliefen sich, wie die Textbeispiele zeigten, aus den Kontexten, in denen
der Begriff Verwendung findet.

Ein weiterer Begriff ist im Kontext Ausbildung der Bipolaritit des dialek-
tischen Modells von Regress und Progress von so herausragender Bedeutung
fiir Theorie und Filmschaffen Eisensteins, dass er im Folgenden gesonderte
Erorterung finden soll. Die mexikanischen Aufzeichnungen lassen den Schluss
zu, dass die Herausbildung bipolarer Strukturen in Eisensteins Kunstmodell
wesentlich von seinen Studien zur bisexuellen Natur des Menschen und seiner
Interpretation der Dialektik als Bewusstseinsprojektion evolutiondr-biologi-
scher Entwicklungen bestimmt wurden. Hieraus erklért es sich, dass neben dem
Regress-Begriff das Thema der Androgynie sowohl in den Schriften zu »Grund-
problem« und »Methode« der Kunst als auch im filmischen Spéatwerk Eisen-
steins eine herausragende Rolle spielt.

277 Vgl. z.B. die 1936 in einem Sammelband publizierten Materialien des Kongresses der
Architekten, Maler und Bildhauer, der 1934 in Moskau unter dem Motto »Synthese der
Kiinste« veranstaltet worden war (Voprosy sinteza iskusstv 1936).
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5 Der »mannliche und weibliche Ursprung«
in der Kunst

Das Thema der Androgynie*”®, dem fiir die Herausbildung bipolarer Strukturen
in Eisensteins Kunstmodell von Regress und Progress mafigebliche Bedeu-
tung zukam, zieht sich leitmotivisch durch die Schriften zu »Grundproblem«
und »Methode«. In seinen Studien verarbeitete Eisenstein neben den Erkennt-
nissen, die er aus der Analyse literarischer Werke gewonnen hatte, auch eth-
nographisches Material zu Androgynie, Zwillingskult, Rollentausch und Tra-
vestie. Die Beschéftigung mit bipolaren Strukturen in der Kunst weitete Ei-
senstein in den Jahren nach der Rede von 1935 aus, und er gelangte zu einer
umfassenden Konzeption des ménnlichen und weiblichen Ursprungs kreati-
ven Schaffens, die in den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« fortan
unter Begriffen wie dem des »méannlichen und weiblichen Ursprungs« (muzs-
koe i1 zenskoe nacalo) bzw. »Yin und Yang« firmierte (vgl. z.B. RGALI 1923-
2-261, 1923-2-263).

Anhand ausgewihlter, bislang groBtenteils unpublizierter AuBerungen und
Aufzeichnungen Eisensteins zur Androgynie soll im Folgenden die Rezeption
zeitgendssischer wissenschaftlicher Forschungen auf den Gebieten Ethnologie,
Sexualwissenschaften und Psychoanalyse aufgezeigt werden. Die Rezeptions-
analyse bietet die Grundlage fiir die Analyse bipolarer Strukturen in der Asthe-

278 Eisenstein selbst bezeichnet den in der vorliegenden Studie unter dem Begriff » Andro-
gynie« behandelten Themenkomplex nicht nur mit dem Begriff des Androgynen (z.B.
RGALI 1923-2-252), sondern benennt die Thematik in den Schriften haufig verschliis-
selt mit »BS« (Bisexualitit) und »HS« (Homosexualitit), »M[uzskoe] — Z[enskoe]«
(Ménnliches-Weibliches), bzw. den Begriffen »Zweigeschlechterwesen« oder »Yin und
Yang«. Die Brisanz der Forschungen zu diesem Thema wird aus der Tatsache ersichtlich,
dass in der Sowjetunion am 17.12.1933, einen Monat vor dem »Parteitag der Sieger,
ein Gesetz beschlossen wurde, das Homosexualitdt mit Lagerhaft von bis zu fiinf Jahren
bestrafte (Sobranie Zakonov i rasporjazenij raboce-krest janskogo pravitel’stva SSSR
[Sammlung von Gesetzen und Verordnungen der Arbeiter-Bauern-Regierung der UdSSR],
1924-1937; 1934,1,8). Eisensteins EheschlieBung mit Pera Ataseva am 27.10.1934 (Su-
dendorf 1975, 150) wird von den Biographen Eisensteins mit dem am 1.3.1934 verab-
schiedeten Gesetz zur verscharften Verfolgung Homosexueller in Verbindung gebracht
(Bulgakowa 1997, 199). Am 17.10.1935 wurde in der Sowjetunion ein Dekret erlassen,
das die Verbreitung und Aufbewahrung von Pornographie mit bis zu fiinf Jahren Freiheits-
entzug ahndete, und unter das eine Vielzahl der von Eisenstein angefertigten Zeichnungen
erotischen Inhalts hdtten gefasst werden konnen. Zu einer Auswahl erotischer Zeichnun-
gen Eisensteins siehe die Publikation: S. M. Eisenstein. Dessins secrets. Avec des textes
de Jean-Claude Marcadé et Galia Ackerman. Paris 1999.
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tik und im kiinstlerischen Schaffen Eisensteins. Die Realisierung von Andro-
gynitédtskonzepten im kiinstlerischen Schaffen soll schwerpunktméfig anhand
von IVAN GROZNYJ und der im Film zum Ausdruck kommenden karnevalisti-
schen Konzeption aufgezeigt werden. Dabei wird den Phdnomenen von Gen-
der Shift, Travestie und Rollentausch in Eisensteins kiinstlerischem Schaffen
besondere Aufmerksamkeit gelten.

Als Grundlage fiir die Untersuchung der Konzeption von Kunst und An-
drogynie soll im Folgenden zunichst die Beschiftigung Eisensteins mit dem
Thema Androgynie im kulturgeschichtlichen Kontext beleuchtet werden. Da-
bei zeigt sich, dass neben kiinstlerischen Gestaltungen des Themas insbeson-
dere die Rezeption wissenschaftlicher Theorien zur Androgynie die Heraus-
bildung der Kunstkonzeption Eisensteins beforderte.

5.1 Eisensteins Beschéftigung mit Androgynie im kulturgeschichtlichen
Kontext

5.1.1 Die Kunst des frithen 20. Jahrhunderts und urspriingliche
Androgynie

Den Boden fiir Eisensteins lebhaftes Interesse an wissenschaftlichen For-
schungen zur kontréir-sexuellen bzw. bisexuellen Veranlagung des Menschen
bereitete die geistige Kultur der Jahrhundertwende, welche — vielfach ange-
regt durch neue Erkenntnisse in der Wissenschaft — dem Thema der Andro-
gynie in der Kunst zu einer neuen Bliite verhalf. Da die Kunstkonzeption Ei-
sensteins sich gleichermaflen aus westlichen wie aus Ostlichen Quellen speiste,
sind in der Frage der Androgynie in der Kunst neben den russischen Traditio-
nen auch westeuropdische bzw. fernostliche relevant. Dabei miissen — im in-
termedialen Kontext der Studien Eisensteins betrachtet — neben der Literatur
auch andere Kunstformen wie insbesondere die Bildkunst und die szenische
Kunst beriicksichtigt werden. Im Folgenden soll das Feld der Androgynitit
im kultur- und geistesgeschichtlichen Kontext anhand einiger personlicher
Beziige Eisensteins und seiner Rezeption wissenschaftlicher und schongeistiger
Literatur zu dem Thema lediglich kurz umrissen werden, um eine Grundlage
fiir die nachfolgenden Text- und Werkanalysen zu schaffen. Die reichhaltig
zur Verfiigung stehende Sekundérliteratur erlaubt es, weitgehend auf eine all-
gemeine einfithrende Darstellung des Themas der Androgynitit in der Kunst zu
verzichten und stattdessen auf die entsprechenden Darstellungen zum Thema
zu verweisen.””

279 Vgl. hierzu folgende Gesamtdarstellungen: Prinz 1986; Aurnhammer 1986; Paglia 1990;
Eliade 1999; Friedrichsmeyer 1983; Wedekind-Schwertner 1984; Bell-Metereau 1985.
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Eisensteins Konzeption von Kunst und urspriinglicher Androgynie ist
nicht losgeldst vom geistesgeschichtlichen Kontext des Russischen Symbolis-
mus zu sehen,” mit dessen Traditionen Eisenstein nicht zuletzt durch seinen
Lehrmeister am Theater, Vsevolod Mejerchol’d, unmittelbar in Kontakt trat.
Mejerchol’d selbst, dessen Charisma sowohl Méanner als auch Frauen erlagen,
avancierte mit der Verfilmung von Oscar Wildes The Picture of Dorian Gray —
PORTRET DORIANA GREJA (1915) — zu einem der Pioniere des russischen Films.
Das Filmmaterial selbst ging zwar verloren, die Zwischentitel und einige we-
nige erhaltene Szenenphotos gewéhren jedoch Einblicke in den Film, in wel-
chem Mejerchol’d selbst die Rolle des Lord Henry gespielt hatte.”!

Die Recherchen in den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode«
der Kunst und in den Tagebiichern Eisensteins ergaben, dass literarische Bear-
beitungen des Themas Androgynitdt von Autoren hdchst unterschiedlicher Pro-
venienz als Quellen fiir Eisensteins Konzeption dienten. Neben Wilde finden
die folgenden Autoren Erwdhnung in Eisensteins Studien: Honoré de Balzac,
Jacques Deval, Friedrich Nietzsche, Joseph Péladan, Platon, Vasilij Rozanov,
Georges Sand und Walt Whitman. Dariiber hinaus erlangten fiir Eisensteins
Beschiftigung mit dem Thema »Androgynie und Kunst« vor allem auch die
Traditionen des elisabethanischen, chinesischen und japanischen Theaters Be-
deutung, in welchen Frauenrollen von Méannern dargestellt wurden. Die Biih-
nenkunst des frithen 20. Jahrhunderts erlebte eine Umkehrung des Rollentau-
sches, und Sarah Bernhardt wurde mit ihren Auftritten als Hamlet oder Lo-
renzaccio zu einer gefeierten Darstellerin ménnlicher Hauptrollen. Auch Vse-
volod Mejerchol’d besetzte in seiner Verfilmung des Dorian Gray die Haupt-
rolle mit einer Frau — der schonen jungen Schauspielerin des Kiever Solovcov-
Theaters Varvara Polikarpovna Janovaja (Fevral’skij 1978, 18 ff.).

280 Zu den vielfiltigen Androgynitits-Konzepten und literarischen Bearbeitungen des The-
mas im Russischen Symbolismus sei an dieser Stelle verwiesen auf Hansen-Love: Der
Russische Symbolismus, Bd. III. Der Autor hat der Verf. das Typoskript des noch in
Druckvorbereitung befindlichen Bandes zur Verfiigung gestellt, wofiir ihm an dieser Stelle
nochmals herzlich gedankt sei.

281 Uber Megjerchol’ds Rolle in PORTRET DORIANA GREJA schreibt Eisenstein in seinen Me-
moiren: »Wer kdme auf den Gedanken, daf3 dieser selbe Greis im Dorian Gray als Lord
Henry einen Dandy ohne Fehl und Tadel darstellt, der im Sessel schaukelnd, Schnabel an
Schnabel, einen Papagei anschaut?« (Eisenstein: YO I, 323). Zu Mejerchol’ds Filmarbeit
vgl.: »V. E. Mejerchol’d o kinematografe [V. E. Mejerchol’d iiber den Film].« In: Tea-
tral’naja gazeta, Moskau 1915, Nr. 22, 31. Mai, 7 (Wiederabdr. in: Mejerchol’d 1968,
I, 316). Uber PORTRET DORIANA GREJA siche auch die Aufzeichnung einer Vorlesung
Mejerchol’ds in: Iz istorii kino 1965, 15-24; sowie die Erinnerungen des Kameramanns
Levickij (1964, 78-106); zudem Voevodin 1992 und Fevral’skij 1978.
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5.1.2 Androgynie und Sexualwissenschaft

Eisenstein notiert im Sommer 1928 in sein Tagebuch, dass seine erste Bekannt-
schaft mit dem Prinzip der Bipolaritit von der Lektiire Otto Weiningers™* her-

rithre:

3nakomuiics ¢ Beiinunrepom B Xonme
(1920-19). Kaxxetcs mepBoe 3HAKOMCTBO C
pUHIUIOM ounossipHocTtd. Plus de
M[yxckoro], moins de X[enckoro], moins
de M[yxckoro], plus de XK[enckoro] Et si
50% contre 50% — Bompoc MeHs Toraa
3aHuMaBInii. IToMHIO axke GopMyIHPOBKY
BOIPOCA: KaK C BOIPOCOM HHTEPCEKCYallb-
HOTO NpHUTsDKeHHA en ce cas? Heobxomnu-
MocTb objet tout analogue wmu peakuii
citydail BHyTpeHHeH HHTepdepeHInY ¢
HMHTEPCEKCYaIbHBIM OCTaTKOM MPUTSIKEHUS,
WK npuTskeHuem = 07

(RGALI 1923-2-1109, 133)

Habe Weininger in Cholm kennen gelernt
(1920-19). Scheinbar die erste Bekannt-
schaft mit dem Prinzip der Bipolaritit. Plus
de M[énnliches], moins de W[eibliches],
moins de M[édnnliches], plus de W[eibli-
ches] Et si 50% contre 50% — die Frage
beschéftigte mich damals. Erinnere mich
sogar an die Formulierung der Frage: wie
verhélt es sich mit der Frage der intersexuel-
len Anziehung en ce cas ? Notwendigkeit
eines objet tout analogue oder seltener Fall
innerer Interferenz mit intersexuellem Uber-
bleibsel der Anziehung, oder durch Anzie-
hung = 0?

Otto Weininger verdffentlichte 1903 das Aufsehen erregende Werk Geschlecht
und Charakter und popularisierte damit die Entdeckungen der zeitgendssi-
schen Sexualwissenschaft zur bisexuellen Anlage des Menschen, die besagten,
dass das dominierende Geschlecht einer Person die psychische Reprisentanz
des unterlegenen Geschlechts ins Unbewusste verdriangt habe. Deshalb sei bei
jedem menschlichen Wesen der Kern des Unbewussten jene Seite von ihm,
die dem entgegengesetzten Geschlecht angehore. Weininger erkannte den Ge-
schlechtergegensatz als Polaritit von idealtypischen Extremen, die in allen
nur denkbaren Mischungsverhéltnissen von mdnnlich und weiblich als Zwi-
schenstufen realisiert seien. In seinem Werk griff Weininger den Gedanken
der konstitutionellen Bisexualitit und andere Hypothesen des Arztes Wilhelm
Fliess auf.*®

282 Zur Weininger-Rezeption in Russland sieche Doring-Smirnov, Johanna Renate (1999):
»Pasternak i Vajninger [Pasternak u. Weininger].« In: Novoe literaturnoe obozrenie,
Nr. 37, 63-69.

Weininger war von dem Wiener Philosophen Swoboda tiber die Forschungen von Wil-
helm Fliess unterrichtet worden. Swoboda, der sich einer Neurose wegen in psychoana-
lytischer Behandlung befunden hatte, wurde von Freud im Zuge der Behandlung auf die
Bedeutung der Bisexualitdt hingewiesen (Moussaieff Masson 1986, 555).

283
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Sigmund Freud verwies in seiner Sexualtheorie® bei der Erklirung se-

xueller Inversion und der homosexuellen Stromung bei Neurotikern explizit
auf Fliess (Moussaieff Masson 1986, 510), obgleich er die Meinung vertrat,
dass die Idee der Bisexualitit in der Literatur bereits ldngere Zeit eine Rolle
spiele (ebd., 509). Eisenstein war mit den Schriften Freuds sehr gut vertraut,
eine Art Initiationserlebnis fiir die Beschéftigung mit Androgynie bedeutete
jedoch besonders Freuds Schrift Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da
Vinci, welche er 1918 las.?®

In den Schriften Eisensteins finden sich Hinweise auf die Rezeption grund-
legender sexualwissenschaftlicher Studien wie die der Psychopathologen Ri-
chard Krafft-Ebing (Krafft-Ebing 1912; RGALI 1923-2-1123, 97) und Have-
lock Ellis®™, die Ende des 19. Jahrhunderts die Existenz und Hiufigkeit sexu-
eller Perversionen untersuchten. Auch die Forschungen eines weiteren Pio-
niers auf dem Gebiet der »kontriren Sexualempfindung«®’, des Arztes Albert
Moll, weckten das Interesse Eisensteins und wurden als Quellen fiir die Schrif-
ten zum »Grundproblem« der Kunst herangezogen (RGALI 1923-2-234) 28

Weiningers Theorie sexueller Zwischenstufen basiert auf der Annahme ei-
ner bisexuellen Natur des Menschen. Sie ist eng mit der Person Magnus Hirsch-
felds verkniipft, der sich in vielen Publikationen fiir die Ablosung des dualisti-
schen Mann/Weib-Schemas einsetzte und stattdessen ein Paradigma des flie-
Benden Ubergangs zwischen den Geschlechtern propagierte (vgl. Aurnhammer
1986, 213). Im Jahr 1928 iibertrug Eisenstein in seine Tagebiicher Exzerpte
aus den Jahrbiichern fiir sexuelle Zwischenstufen, einer Schriftenreihe, die in
den Jahren 1899-1923 von Hirschfeld herausgegeben worden war (RGALI
1923-2-1109, 53). Anlésslich seines Aufenthalts in Berlin besuchte Eisenstein
1929 nicht nur das Berliner Psychoanalytische Institut (auf Einladung von
Hanns Sachs) und das Berliner Psychologische Institut (die Einladung wurde
durch Kurt Lewin ausgesprochen), sondern stattete auch dem von Magnus

284 »Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie« (In: Freud 1997, V, 37-145).

285 Eisenstein schreibt z.B. in seinen Memoiren: »Bis dahin wusste ich von der Psychoana-
lyse im wesentlichen durch die >Kindheitserinnerung Leonardo da VincisUund ihre An-
wendung auf das frithe erotische Erwachen des Kindes« (Eisenstein: YO II, 762 f.; vgl.
auch Ivanov 1985, 231).

286 Havelock Ellis’ Monographien The Philosophy of conflict. & other essays in war-time
(London 1919 [»S E M 15 1I 33«]) und The Dance of Life (Boston u. New York 1923
[»S.E. Hollywood 12. VIII 30«]) finden sich in der personlichen Bibliothek Eisensteins.

287 Vgl. die Publikation A. Molls Die kontrdre Sexualempfindung, 1891; Vorwort von
Krafft-Ebing.

288 In Eisensteins Bibliothek wird Albert Molls Handbuch der Sexualwissenschaften (3. neu-
bearb. Aufl. Leipzig 1926) aufbewahrt.
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Hirschfeld eingerichteten Institut fiir Sexualwissenschaften einen Besuch ab.
Den personlichen Kontakt zu Magnus Hirschfeld suchte Eisenstein auch spa-
ter aufrechtzuerhalten, als er dem Phénomen der urspriinglichen Androgynie
in ethnographischen, ethnologischen und mythologischen Quellen nachging.
Ein Briefentwurf aus der Zeit in Mexiko zeigt, dass er sich schriftlich an
Hirschfeld wenden wollte, um Fragen der Androgynie, des bipolaren Prinzips
in der Kunst und der dialektischen Theorie zu erortern.”®” Wie die Tagebiicher
Eisensteins belegen, rezipierte er in Mexiko Schriften C. G. Jungs, dessen
Konzeptionen von Animus und Anima, Mutter- und Vaterarchetypus Eingang
in seine Forschungen und sein kiinstlerisches Schaffen fanden. Der Riickweg
von Mexiko in die Sowjetunion fiihrte Eisenstein im April 1932 wieder {iber
Berlin. Wie eine Tagebucheintragung zeigt, nutzte er am 28. April die Gele-
genheit fiir einen erneuten Besuch im Institut fiir Sexualwissenschaften. In
sein Tagebuch notierte er Beobachtungen zum Phénomen des Kleidertauschs,
die er aus einem Interview mit einem Transvestiten gewonnen hatte (RGALI
1923-2-1139).

Zu einer weiteren Quelle fiir Eisensteins Erforschung dualer Strukturen
wurden die Untersuchungen Ludwig Klages.”® Die von Klages begriindete
moderne Charakterologie, welche Eisenstein in den 1920er Jahren studierte,
ordnete den biologischen Geschlechtern seelische Wesensunterschiede zu. Die
Verschiedenheit der Geschlechter wurde zum Status einer fundamentalen Ka-
tegorie nicht nur des menschlichen Seins sondern auch der auermenschlichen
Natur. Klages Annahme einer »kosmischen Polaritdt« von mannlich/weiblich
stand in der Nachfolge romantischer Naturphilosophie.”’

Neben den zeitgendssischen Untersuchungen auf dem Gebiet der Sexual-
wissenschaften und Psychologie rezipierte Eisenstein auch zahlreiche ethno-
logische Studien zur Thematik des Androgynen.

289 Der Text des Briefentwurfs Eisensteins an Hirschfeld vom 23.6.1931 (RGALI 1923-2-
1124, 61) wurde im Sammelband Eisenstein und Deutschland verdffentlicht (Eisenstein
1998b, 96 f.).

290 In Eisensteins personlicher Bibliothek konnten folgende Werke Klages ausfindig gemacht
werden: Zur Ausdrucksbewegung und Charakterkunde. Leipzig 1928 (handschriftl. Ein-
trag: »14. IX. 1928«); Die psychologischen Errungenschaften Nietzsches (2. Aufl. Leip-
zig 1930; handschriftl. Eintrag: »SE Berlin 29. V. 32«). In den Schriften zu »Grundpro-
blem« und »Methode« der Kunst findet die Monographie Vom kosmogonischen Eros
(Jena 1922) Erwédhnung (RGALI 1923-2-268, 78).

291 Vgl. Klages 1921, 13; Klages 1960, 899.
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5.1.3 Urspriingliche Androgynie und ethnologische Studien

Im Rahmen seiner Forschungen zum »Grundproblem« der Kunst gelangte Ei-
senstein zu der Erkenntnis, dass die Zweigeschlechtlichkeit als urspriingliche
Undifferenziertheit den frithen Formen des Denkens eigen sei. In der Zeit des
Mexikoaufenthalts 1930-1932 fand er Gelegenheit zum Studium der reich-
haltigen Literatur aus Ethnographie und vergleichender Mythenforschung, die
das Thema des Zweigeschlechterwesens und der urspriinglichen Androgynie
behandelt.”* Wichtige Anregungen fiir seine Studien erhielt Eisenstein offen-
sichtlich durch die Lektiire eines seinerzeit Aufsehen erregenden Werkes, wel-
ches er (laut handschriftlichem Eintrag) am 7. Februar 1932 in Mexiko zu lesen
begann: Das Zweigeschlechterwesen bei den Zentralaustraliern und anderen
Volkern. Lésungsversuch der ethnologischen Hauptprobleme auf Grund pri-
mitiven Denkens (Leipzig 1928).2”

Diese Monographie des hollandischen Missionars J. Winthuis hatte bald
nach ihrem Erscheinen 1928 Stoff fiir kontroverse Diskussionen um die Rolle
der urspriinglichen Androgynie geliefert. Winthuis formulierte in seinem Werk
auf Grundlage ethnographischen Materials aus Australien und Ozeanien (unter
implizitem Riickgriff auf die psychoanalytische Theorie) die These, das Den-
ken der Naturvdlker sei von sexuellen Motiven durchdrungen. Gemif dieser
These bedeute »alles Gradlinige im Denken des Primitiven das membrum virile,
den Phallus, alles Runde, Sichelformige das membrum muliebre, die Vagina«
(Winthuis 1928, 12; im Orig. kursiv). Winthuis fiihrte an gleicher Stelle aus,
dass die ganze Bilder- und Kunstsprache der Primitiven sexuelle Bedeutung
habe. Aufgrund der seinem Denken immanenten Eigenschaften strebe der
Primitive danach, sich das mannliche Geschlecht stets eng verbunden mit dem
weiblichen und im Zustand stidndiger Kopulation vorzustellen. Diese Vorstel-
lungswelt finde ihren bildlichen Ausdruck im Zweigeschlechterwesen oder
Hermaphroditen. Ausgehend von ethnographischem Material iber den Stamm
der Aranda und dessen Mythos von der Entstehung des Menschen aus einem
zusammengewachsenen Wesen”* folgerte Winthuis, dass das Streben, sich in
ein Zweigeschlechterwesen zu verwandeln, das Leitmotiv der Initiationszere-
monien aller Volker darstelle (ebd., 132).

292 Zur Androgynie vgl. S. A. Tokarev: »Dvupolye sus¢estva [Zweigeschlechtliche Wesen].«
In: Mify narodov mira. Enciklopedija (1992) 1, 358 f.

293 Eisensteins personliches Expl. mit seinen handschriftl. Marginalien wird im Eisenstein-
Archiv (Fond 1923) des RGALI aufbewahrt.

294 Winthuis stiitzte sich auf das von den Ethnologen F. J. Gillen, B. Spencer, C. Strehlow,
W. Schmidt und G. Roheim gesammelte Material iber den Aranda-Stamm.
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In der ethnologischen Forschung wurden die Thesen Winthuis’ spiter
revidiert und als Pansexualismus kritisiert, jedoch wurde dem Verfasser das
Verdienst zugesprochen, das Thema der Androgynitit in die Diskussion ein-
gebracht zu haben (Baumann 1955, 11). Der Monographie Winthuis zum Zwei-
geschlechterwesen war bald nach Erscheinen ein reges wissenschaftliches
Echo beschieden. Besonders Ethnologen katholischer Schule attackierten in
der Zeitschrift Anthropos die Thesen Winthuis’ auf das Schirfste.””® Auf die
Angriffe hin veroéffentlichte Winthuis eine stark polemisch ausgerichtete wei-
tere Monographie zum Thema des Zweigeschlechterwesens — Einfiihrung in
die Vorstellungswelt primitiver Vilker. Neue Wege der Ethnologie (Leipzig
1931), die allerdings in weiten Teilen mit Thesen und Material der Erstpubli-
kation identisch war. Die 1931 erschienene Monographie lieferte dem russi-
schen Ethnologen A. Zolotarev die Moglichkeit, die Theorie des Zweige-
schlechterwesens fiinf Jahre nach Erscheinen der ersten Monographie in der
Zeitschrift Sovetskaja Etnografija zu besprechen.”*

Die Studien zum Zweigeschlechterwesen in Ethnologie und vergleichen-
der Mythenforschung verkniipfte Eisenstein in seinen Schriften und in der
spateren kiinstlerischen Ausgestaltung des Themas mit dem Thema des Zwil-
lingskultes®” und griff im Rahmen seiner Untersuchungen zur Androgynie auf
Untersuchungen der russischen ethnographischen Schule zuriick: Umfangrei-
ches Material zum antiken Zwillingskult im Lichte ethnographischer Forschun-
gen bot ihm insbesondere die Monographie L. Ja. Sternbergs Pervobytnaja
religija v svete étnografii. Issledovanija, stat’i, lekcii [Die Religion der Natur-
volker im Lichte der Ethnographie. Untersuchungen, Aufsitze, Vorlesungen]

295 Vgl. Pikeel: »Das Zweigeschlechterwesen.« In: Anthropos, 1929, H. 5/6; Meier: »Kriti-
sche Bemerkungen zu J. Winthuis Buch. Das Zweigeschlechterwesen.« In: Anthropos,
1930, H. 1/2; Schmidt, P. W.: »Methodologisches und Inhaltliches zum Zweigeschlech-
terwesen.« In: Anthropos, 1931, H. 1/2.

296 A. Zolotarev: »Teorija dvupolosti, kak >novyj put’ étnologii’U[Die Theorie der Zweige-
schlechtlichkeit als yneuer Weg der EthnologieU.« In: Sovetskaja Etnografija, Nr. 1, 1933,
186-189. Zolotarev ging in seiner Kritik ausfiihrlich auf die von polemischen Angriffen
bestimmte Rezeptionsgeschichte der Monographie Winthuis’ ein und hielt Winthuis u.a.
zugute, eine mutige Gegenposition zu den Ethnologen der katholischen Schule einge-
nommen und mit seinem reichhaltigen Faktenmaterial der katholischen Theorie des urzeit-
lichen Paradieses einen todlichen Schlag versetzt zu haben (ebd., 188). Wenn die Rezen-
sion Zolotarevs auch mit der obligatorischen negativen Floskel schloss, der von Winthuis
vorgeschlagene >neue Weg der EthnologieUfiihre in den »Sumpf psychologischen und
anti-historischen Idealismus« (ebd., 189), so zeugt doch der ausfiihrliche Hauptteil des
Artikels von einer ernsthaften wissenschaftlichen Diskussion des Themas.

297 Zum Zwillingskult vergleiche V. V. Ivanovs Lexikoneintrag »Blizne¢nye mify [Zwillings-
mythen].« In: Mify narodov mira. Enciklopedija 1992, 1,174-176.
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(Leningrad 1936), welche er bald nach Erscheinen im August 1936 erwarb.”®
Die Forschungen Sternbergs fiihrten die Tradition der russischen ethnogra-
phischen Schule fort, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts bahnbrechende Un-
tersuchungen zu den Volkerschaften Sibiriens hervorgebracht hatte. Arbeiten
wie Waldemar Bogoraz’ The Chukchee Religion (New York u. Leiden 1907)
oder Jochelsons Material Culture and Social Organisation of the Koryak
(Leiden u. New York 1908) und Religion and Myths of the Koryaks (New
York 1905) lieferten z.B. grundlegende Erkenntnisse zum Phidnomen des
Kleidertauschs zwischen Mann und Frau oder dem gender shift im Schamanis-
mus. Die Forschungen jener Jahre legten den Grundstock fiir die Konzeption
von Kunst und Androgynie im Schaffen und in der Kunsttheorie Eisensteins
der 1930er und 1940er Jahre. Das Thema des Zwillingskultes und der Ge-
schwisterehe (z.B. Isis und Osiris) riickte, begriffen als Ausdruck einer ur-
spriinglichen bisexuellen Einheitssituation, im Rahmen der Wagner-Rezep-
tion Eisensteins in den Vordergrund seiner theoretischen Reflexionen und
fand kiinstlerischen Niederschlag in der Inszenierung der Oper Die Walkiire
(Siegmund und Sieglinde).

5.2 Dialektik des Sexus und bipolares Prinzip in der Kunst

Wie viele theoretische Konzeptionen ldsst sich die Herausbildung der fiir das
»Grundproblem« und die »Methode« der Kunst zentralen Konzeption von
Kunst und urspriinglicher Androgynie erstmals in bildkiinstlerischen Losungen
Eisensteins ausmachen. Unter den in Mexiko entstandenen Zeichnungen fin-
det sich das Motiv »Adam & Eva« (4bb. 17; RGALI 1923-2-1124, 57). In
dieser Zeichnung gestaltete Eisenstein die biblischen ersten Menschen Adam
und Eva als hermaphroditisches doppelkdpfiges Wesen mit mexikanischem
Profil. In Anlehnung an bildkiinstlerische Darstellungen fritherer Jahrhunderte,
die das Motiv eines hermaphroditischen Mann-Weibes mit dem Stamm des
paradiesischen Weltenbaumes verkniipfen (4bb. 18)*°, lie Eisenstein aus
dem Nacken des Hermaphroditen eine Palme erwachsen. Die Zeichnung ver-
sinnbildlicht Eisensteins Verstindnis vom Paradieszustand als undifferenzierte
Einheitssituation, in der Mann und Weib in urspriinglicher Einheit verschmol-
zen sind (gemiB dem biblischen Pritext Gen 2, 24: »Und sie werden ein
Fleisch«). Bei der Inszenierung der Wagner-Oper Die Walkiire (1940) kehrte

298 Eisensteins personliches Expl. enthélt den handschriftlichen Eintrag: »S.E.M. 8 VIII 36«.
299 Z.B. der Holzschnitt Hermaphrodit mit Moses und Satyr. In: Bartolomaeus Anulus: Picta
Poesis. Ut pictura Poesis erit. Lyon 1552, 14.
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Abb. 17 SM.E.: »Adam & Eva« [Zeichnung in den mexikanischen Tagebiichern].
(RGALI)
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Lelr A

Abb. 18

Bernard Salomon: Hermaphrodit
mit Moses und Satyr [Holzschnitt]:
Hermaphrodit. Sinnbild vollkom-
mener Ehe.

In: Bartolomaeus Anulus. Picta
Poesis. Ut pictura Poesis erit.
Lyon 1552, 14.

(Bayerische Staatsbibliothek)

Eisenstein wieder zum Thema der Ureinheit von médnnlichem und weiblichem
Prinzip zuriick.

In der Inszenierung der Oper verbindet sich das Zwillingspaar Siegmund
und Sieglinde vor dem Hintergrund des Weltenbaumes Y ggdrasil zur urspriing-
lichen Einheit.’” In dem parallel zur Inszenierung der Oper verfassten Auf-
satz »Voploscenie mifa« [Die Verkdrperung des Mythos] schreibt Eisenstein:

300 Zu Eisensteins Inszenierung der Oper Die Walkiire vgl. Naum Klejmans Publikation der
Regienotizen und Tagebiicher Eisensteins aus dem Zeitraum 1939/1940: Ejzenstejn, Ser-
gej: »lz zametok k postanovke Valkirii Richarda Wagnera.« In: Eisenstein 1998a, 153—
171 [dt. Ubers. von O. Bulgakowa u. d. T. »Die Walkiire. Regienotizen.« In: Eisenstein
1998b, 55-64]; sowie Ejzenstejn, Sergej: »Iz dnevnika perioda postanovki Valkirii [Tage-
buchnotizen aus der Zeit der Auffithrung der Oper Die Walkiire].« In: Eisenstein 1998a,
172-192.
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»Adam und Eva sind ein Nachhall des Platonschen Androgyns, dessen zwei-
geteilte Hilften zueinander streben.«’”!

Die mexikanischen Tagebiicher dokumentieren, dass Eisenstein sich mit
der auf Moses Maimonides zuriickgehenden Auslegung des Bibeltextes von
der Erschaffung des ersten Menschen als einem zweigeschlechtlichen Wesen
befasste. Moglicherweise lenkte die Monographie J. Winthuis’ Das Zweige-
schlechterwesen seine Aufmerksamkeit auf diese Thematik. Winthuis belegt
seine These vom biblischen Adam als einem Zweigeschlechterwesen mit ei-
nem Bibelzitat: »Und Elohim schuf den Menschen nach seinem Bilde. Ménn-
lich und weiblich schuf er ihn.UWir erfahren aus diesem Text die iiberra-
schende Tatsache, dal Adam ein zweigeschlechtliches Wesen war« (Winthuis
1928, 45).

In Mexiko entwickelte Eisenstein daran ankniipfend den Gedanken, dass
die Dialektik als philosophische Konzeption eine Bewusstseinsprojektion der
biologischen Gegebenheiten, d.h. der urspriinglich bisexuellen Veranlagung
des Menschen, sei.

Juanektuka ects npoekuus B co3nanue (B Die Dialektik ist eine Projektion der Bise-

¢rrocockyro KOHIETINIO) OUCEKCyab- xualitét unserer Anlage ins Bewusstsein (in
HOCTH Halero crpoeHus. Jlereuast o die philosophische Konzeption). Die Legen-
paszeneHuu noyoB. bucekcyanbHocTs, kak  den liber die Teilung der Geschlechter.
MepeKUTOUHas (opMa — BOCOMHUHAHUE — Bisexualitat, als tibergebliebene Form —
UMeBIIero Mecra siBjeHus (B pedpe n Erinnerung — eines stattgefundenen Phéno-
BbIjIesieHnd EBbI) OHCEKCyanbHOCTH. mens (in der Rippe und Herausteilung Evas)
(RGALI 1923-2-1123, 182) der Bisexualitit.

Eisenstein folgerte, dass die Legende von der Teilung des Menschen in minn-
liche und weibliche Wesen als bildhafte Erinnerungen die evolutiondre Ent-
wicklung des Menschen widerspiegele. Diese 1931 in Mexiko getroffene Fest-
stellung stand im Einklang mit der Jahre spiter (in der Rede zum »Grundpro-
blem« der Kunst) formulierten These, dass die Mythologie in einer bestimmten
Entwicklungsetappe als Wissenschaft von Erscheinungen fungiere. Eisenstein
schreibt 1935:

[...] in einer bestimmten Etappe ist die Mythologie [...] eigentlich ein Komplex der Wis-
senschaft von den Erscheinungen [...] die vorrangig in einer bildhaften und poetischen
Sprache dargeboten werden. All jene mythologischen Figuren, die wir bestenfalls als

301 Im russ. Orig.: »Anam u EBa — 0T3ByK INIATOHOBCKOTO AHJPOTHHA, pa3IBOCHHbIE T10-
JIOBUHKH KOTOpOro crepmsitces npyr Kk apyry« (Eisenstein: /P V, 347).
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allegorisches Material betrachten, sind die bildhafte Summierung der Welterkenntnis
ihrer Zeit.
(Eisenstein 1991a, 126)

Die These von der Funktion der Mythologie als den friihen Formen des Den-
kens eigene bildlich ausgedriickte Wissenschaft von Erscheinungen lisst sich
u.a. auf die von Frazer in The Golden Bough vertretene Theorie der Affinitét
von Magie und Wissenschaft zuriickfithren. Bereits bei Frazer findet sich die
Annahme, dass die fundamentale Konzeption des Magischen identisch mit der
der modernen Wissenschaft sei (Frazer 1911-1914, 1/1, 220).

In Mexiko fiihrte Eisenstein die Idee der Dialektik als in eine philosophi-
sche Konzeption projizierte biologische Grundstruktur einer bisexuellen An-
lage des Menschen weiter aus. In dem erwédhnten Brief an Magnus Hirschfeld
bat er diesen um »Aufklarung iiber das Problem der Einfiihlung« und Hinweise
zur bisexuellen Natur Hegels: »Als zweite Bitte wire [sic!] ein Umrif3 von He-
gels (dem Vater der modernen Dialektik) Sexualtypus und moglicher (und in
wiefern ausgedriickter) Spuren von Bisexualitét in ihm« (Eisenstein 1998b, 96).
Bereits 1928 hatte Eisenstein Uberlegungen zur bisexuellen Anlage des Men-
schen mit dialektischen Strukturen verkniipft und in seinem Tagebuch ver-
merkt, dass er in sich selbst eine dialektische Triade — eine »Familie« — ver-
korpert sehe: »Ich glaube, in mir allein ist eine »FamilieUverkérpert. In einer
Person: ein leichtfertiger Gatte und arbeitsame Gattin und Mutter. Was man
copieux nennt ... (Notabene: Mes vieux waren eher umgekehrt!).«*” In Mexiko
griff Eisenstein diese triadische Formel der Personlichkeitsstruktur, die er in
den 1920er Jahren anhand der Lektiire Weiningers entwickelt hatte, wieder auf
und entwickelte unter dem Einfluss seiner Studien zur Ekstase ein dialekti-
sches Modell des kiinstlerischen Schaffens, welches an die prokreative Funk-
tion der biologischen Triade Mann-Frau-Kind angelehnt war. Seiner Formel
der Kunst gab er die Bezeichnung »ekstatische Dialektik [ekstaticeskaja dia-
lektika]« oder auch »creative dialectics« (RGALI 1923-2-1123, 138). Den Be-
griff der ekstatischen Dialektik erlduterte Eisenstein in Aufzeichnungen vom
Sommer 1931 am Beispiel des Schriftstellers Walt Whitman:

302 Im russ. Orig.: »Ha ONpEAEICHHOM dTare MU(OIOTHS SIBISETCH [ ...] KOMITIEKCOM HayKH
0 SIBJICHHSIX, U3JIOKEHHBIX NPEUMYILECTBEHHO 00pa3HbIM U MO3THYECKHUM SI3bIKOM. Bee
Te MupoNOrudeckre (GUrypsl, KOTOPHIE MBI pacCMaTpHBaeM B JIy4lIeM Cllydae Kak
AJUIErOpUYECKUil MaTepHal, Ha KaKOM-TO dTare SBJSIIOTCS 0Opa3HBIMU CBOAKAMHM I103-
nanust mupa« (Eisenstein: /P 11, 106).

303 Im russ. Orig.: »5 nymaro, BO MHE OJHOM BOILIOIICHA scembssU B oxroMm nwre: Bec-
IMYTHBIH CYNpPYT U TPyROMI00UBast skeHa ¥ MaTh. UYTo HasbBaeTcs copieux ... (NB. Mes
vieux ObutH ckopee Haobopot!)« (RGALI 1923-2-1109, 131).
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Kap. 5

YurmoH HanboJsee YUCTHIN MPUMEp U3yICHHS
BCSIKHX SIBJICHHH 9KCTAT.[MUECKOM| Inaiek-
THUKH.

OH LEeNNKOM YKJIa/IbIBAETCs B MPEATOIO-
KEHUe, 9TO QU3NUCCKHE IPEAPACIONOKEHHE
K JUajeKkTHKe (0COOCHHO MOIIOHAIBHO Te-
peXUBAEMOIT IKCTATHKE) — CBA3aHO C OUCEK-
CYaJIbHOCTBIO B TOM MJIM MHOU CTENEeHH.
Maternal as well as Paternal , a child ... (NB
arta Tpuana cornactuo Ellis — by the way —
XapaKTEepPUCTHKA TeHUAIBHOCTH) [...] Dop-
MyJia »MaTh, OTEILl U JUTSIK — TAKOBA ke, KaK
Trinité u BeposATHO NORKOOHAS e MPUMHU-
TUBHO s13bI4Hast HOPMYJIMPOBKA TUATICKTH-
YeCKO# MPUPOJIBI.

(RGALI 1923-2-1123, 138 1.)

Whitman ist das reinste Beispiel fiir die Un-
tersuchung jedweder Phidnomene ekstat.[i-
scher] Dialektik.

Er fligt sich vollstindig in die Annahme, dass
die physische Veranlagung zur Dialektik
(vor allem zur emotional erlebten Ekstatik)
— im ein oder anderen Grade mit der Bi-
sexualitdt verbunden ist.

Maternal as well as Paternal, a child ...
(Notabene: diese Triade ist laut Ellis — by
the way — die Charakteristik der Genialitit)
[...] Die Formel »Mutter, Vater und Kind«
ist eine ebensolche wie die trinité und wahr-
scheinlich der primitiv heidnischen Formu-
lierung der dialektischen Natur dhnlich.

In diesem Tagebuchauszug zitiert Eisenstein aus Whitmans hymnischem Ge-
dicht »Song of Myself [Gesang von mir selbst]«, in welchem dieser sein Kiinst-
lertum mit folgenden Worten charakterisierte: »I am of old and of young, of the
foolish as much as the wise, / Regardless of others, ever regardful of others, /
Maternal as well as paternal, a child as well as a man« (Whitman 1980, 16).>**

Whitmans Hymne von der mannigfaltigen Natur des Kiinstlers, der das
dialektische Gesetz der Einheit der Gegensétze verkorpert, besang die Einheit
des ménnlichen, weiblichen und kindlichen Prinzips. Als Bestétigung der These
von der im Kiinstler sich vereinenden ménnlichen und weiblichen Anlage
fithrte Eisenstein die Ergebnisse der zeitgendssischen Sexualwissenschaften an,
die die bisexuelle Veranlagung als Charakteristik der Genialitét untersuchten.
Sein Verweis auf den Sexualwissenschaftler Havelock Ellis bezieht sich auf
dessen Ausfithrungen zu Leonardo da Vinci: »Jeder geniale Mensch ist in ei-
nem gewissen Grad Mann, Frau und Kind zugleich.«**

304 Whitmans Gedichtsammlung Leaves of Grass hatte Eisenstein am 4.9.1930 in Hollywood
erworben (Walt Whitman: Leaves of Grass. Philadelphia 1900). In Mexiko stand ihm auch
Sekundarliteratur zu Whitman zur Verfiigung: Holloway, Emory: Whitman. An Interpreta-
tion in Narrative. New York u. London 1926 [handschriftl. Eintrag: »S.E. N.Y.28. X. 30«].
In Der Tanz des Lebens fiihrt Ellis weiter aus: »Lionardo war alles dreies in hochstem
Grad, und doch ohne sichtbaren Konflikt. Der kindliche Zug ist unbestreitbar, und ganz
abgesehen von der Frage seiner sexuellen Veranlagung war Lionardo ein Kind in der
Freude am Erfinden phantastischer Spielzeuge und am Ersinnen verbliiffender Tricks.
Seine mehr als feminine Zartheit liegt ebenso auf der Hand in seinen Bildern wie in sei-
nem Leben. [...] Doch war er zugleich ausgesprochen ménnlich, absolut frei von Schwi-
che oder Weichlichkeit« (Ellis 1928, 102 f.).

305
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Die auf einer Analyse des Personlichkeitsbildes Whitmans beruhende Fol-
gerung, dass der Kiinstler sowohl ménnliche als auch weibliche Ziige in sich
vereine, war u.a. in einer von Eisenstein in den spéten 1920er Jahren studier-
ten Quelle thematisiert worden: Eduard Beertz hatte in dem von Hirschfeld
herausgegebenen Jahrbuch fiir sexuelle Zwischenstufen unter besonderer Be-
riicksichtigung der Homosexualitdt (1908) einen Aufsatz veroffentlicht, in wel-
chem er das Charakterbild Walt Whitmans auf das Vorhandensein ménnlicher
und weiblicher Ziige analysierte.**® In der 1930 in Hollywood erworbenen Se-
kundérliteratur zu Whitman markierte Eisenstein die Ausfithrungen Emory
Holloways iiber die androgyne Natur Whitmans mit einem Lesezeichen.>”’

Eisensteins Forschungen zur Androgynie verkniipften sich mit der Erfor-
schung regressiver Strukturen; so konnte er in der von ihm studierten Quelle
Bildnerei der Geisteskranken Belegmaterial zu psychischem Regress und
kiinstlerischer Darstellung zweigeschlechtlicher Undifferenziertheit finden (vgl.
Abb. 19 u. 20). Auch in Tagebuchaufzeichnungen, die Eisenstein in der Zeit
intensiver Rezeption der Schriften C. G. Jungs anfertigte, wird der Bezug deut-
lich, den er zwischen Androgynie und regressiven Strukturen herstellte:

Bi-sexuality ecTb perpecc B CTaJuio Bi-sexuality ist Regress zum Stadium der
HenudhepeHIUPOBAaHHOCTH, TIOKA3aTelb Undifferenziertheit, Gradmesser des Stadi-
CTa/INN Ha CEKCYaJIbHOM YYacTKe, T.C. Ha ums im sexuellen Bereich, d.h. die Stufe,

TOM YPOBHE 10 KOTOPOTO HaJ0 AoKaTUThcsA, die man erreichen muss, damit das ekstati-
9TOOBI MOT OBITH dKCTaTHYeCKHH peHoMeH.  sche Phdnomen stattfinden kann.
(RGALI 1923-2-1126, 55)

Eisenstein sah die korperliche Ekstase in der Sexualitét lediglich als Teilge-
biet weit umfassenderer Erscheinungen von Ekstase (vgl. Kap. 6.3.2.3). Die
ekstatische Vereinigung von Mann und Frau im korperlichen Akt interpretierte
er als Sehnsucht nach der Riickkehr zu einer Vorstufe der biologischen Ent-
wicklung, der urspriinglich zweigeschlechtlichen Undifferenziertheit. In der on-
togenetischen Entwicklung sah er die urspriingliche Einheitssituation, welche
er mit dem Paradieszustand gleichsetzte, im prinatalen Stadium realisiert. In

306 Eduard Beertz: »Walt Whitman. Ein Charakterbild.« In: Jahrbuch fiir sexuelle Zwischen-
stufen 1908, VIL. Jg., 1, 153-288.

307 Holloway schreibt: »There are eminent scientists who deny sex to be fundamental in na-
ture, tracing sexual variation to a preponderance of masculine or feminie cells in the in-
dividual. In Whitman, if we may borrow a figure from science, there seemed to be, as
he was to discover, no great preponderance of masculine cells. Did the beard serve as a
silent, necessary assertion of his masculinity?« (Holloway 1926 [Das Expl. Eisensteins
tragt den handschriftl. Eintrag: »SE N.Y. 28 X 30«]).
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Abb. 19 Karl Brendel: Doppelfigur mit Abb. 20 Karl Brendel: Doppelfigur,
vier Gesichtern [Holzplastik, mann-weiblich [Holzplastik,
30 cm h]: 70 cm h:
Bildnerei der Geisteskranken Regress und geschlechtliche
und Androgynie. Zweieinheit.
(Sammlung Prinzhorn) (Sammlung Prinzhorn)

den mexikanischen Zeichnungen findet dieses im Zusammenhang mit der Re-
gresskonzeption bereits beschriebene Phanomen in vielfiltigen Darstellungen
der Mutterleibsregression Ausdruck (siehe Abb. 21 u. vgl. Abb. 11).

Als Anhidnger des kulturellen Evolutionismus begriff Eisenstein den kiinst-
lerischen Schaffensprozess als kreative Dialektik (creative dialectics) in Ana-
logie zum biologischen Schopfungsprozess; er fand seine Theorie, dass die Per-
sonlichkeitsstruktur des Genies der bipolaren bzw. dialektischen (triadischen)
Formel entspreche, durch zeitgendssische sexualwissenschaftliche Studien be-
stétigt. In Mexiko verkniipfte Eisenstein seine Studien zur Androgynie in unter-
schiedlichen religids-mythologischen Systemen mit evolutionstheoretischen
Erkenntnissen und stellte die Schopfungserzédhlungen in so unterschiedlichen
Quellen wie der Bibel, Platons Symposium und der Kabbala in Bezug zu evolu-
tionsgeschichtlichen Phdnomenen.
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Abb. 21
Tod und Mutterleibsregress.
(RGALI)

Haubonee apxandyeckuii THIT OJIM3KHUN K CEK-
cyanbHO-HeAu (Y HepeHIIUPOBAHHBIM IPAOT-
uam (nenenue Anama u Ebl, cymectsa [Tna-
TOHA, UCTOPHSL JIMITUT U CKPETNICHHOCTH
CIUHAMU TepBbIX Jozei no Kabbane) u mo-
TOMYy GoJiee OIM3KHUH K »eIUHCTBY C BCEJIEH-
HO¥« OoJiee OMM3KHUIT K BEreTaTHBHBIM
SIBIICHUSIM.

Croza ke BOiiieT MHOTO€ U3 JJOPOJOBOM
Guonormgeckoii npamsl, o »The Physiolo-
gical Basis of Personality« Hamp. Bonpoc
Twins — HCTHHHBIE OJIM3HEIBI — OHOTO
mosia, 100 BO3HUKAIOT B OJIHOM sdIIe.[...]
T'enuii — BooOIIIE YeIOBEK, OIIYIIAIOIINT
UaJIEKTUYECKHUI X0/ BCEJIEHHOHN U CII0CO-
OHBIIl BKITIOYATHCSI B HET0. BUCEKCyalbHOCTB,
Kak (u3nonornyeckas npearnochuIKa J10i-
*kKHa OBITh y creative dialectics.

(RGALI 1923-2-1123, 138 1.)

S.M.E.: »Christi Mami/Mumie« [Zeichnung aus Mexiko]:

Der archaischste Typus steht den sexuell
undifferenzierten Vorvitern nah (Teilung
von Adam und Eva, die Wesen Platons, die
Geschichte Liliths und die am Riicken zu-
sammengewachsenen ersten Menschen laut
der Kabbala) und steht daher der »Einheit
mit dem Weltall« ndher, den vegetativen
Phdnomenen néher.

Hierzu gehort auch vieles von dem vorgat-
tungsgeschichtlichen biologischen Drama,
nach »The Physiological Basis of Personali-
ty«. Z.B. die Frage der Twins — wahrhaftige
Zwillinge — eines Geschlechts, denn sie ent-
stehen aus einem Ei. [...]

Das Genie ist iiberhaupt ein Mensch, der
den dialektischen Gang des Weltalls spiirt
und féhig ist, sich darin einzufiigen. Die Bi-
sexualitdt als physiologische Voraussetzung
muss bei creative dialectics vorhanden sein.
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Ausgehend von der These, dass die Zweigeschlechtlichkeit als eine »archa-
ische« Erscheinung und daher regressives Phdnomen zu fassen sei — »Fiir den
Regress ist die Bisexualitét typisch« (RGALI 1923-2-1151, 26) — suchte Ei-
senstein die Androgynie auf entwicklungsgeschichtlich frithere Erscheinun-
gen zuriickzufithren. Seine These untermauerte er mit Material aus Ch. R.
Stockards Untersuchung The Physiological Basis of Personality, die die viel-
faltigen Formen der Sexualitdt und der sexuellen Praktiken auf Erscheinun-
gen im Tier- und Pflanzenreich zuriickfiihrte.

Als Beispiele fiir die Vorstellung des Kiinstlers als Genius, der sowohl in
seiner persdnlichen (physiologischen) Veranlagung als auch in seinem Schaf-
fen das Einheitsprinzip und die dialektische hohere Synthese verkdrpere, fiihrte
Eisenstein am 21. August 1931 eine Liste von Personlichkeiten an und nannte
neben Artur Rimbaud, William Shakespeare, Leonardo da Vinci und Friedrich
Hegel auch den Sexualwissenschaftler Magnus Hirschfeld (RGALI 1923-2-
1123, 139).

In Mexiko griff Eisenstein das Motiv der Androgynie in einem Selbst-
portrét auf, das er am 25. Februar 1932 in der Grenzstadt Nuevo Laredo zeich-
nete, als die Dreharbeiten zu jQUE VIVA MEXICO! schon gestoppt worden wa-
ren und Eisenstein bereits per Telegramm von der Order erfahren hatte, un-
verziiglich nach Moskau zuriickzukehren. Das Selbstportrét »Yo — Autoritratto.
Nuevo Laredo« (4bb. 22) stellt die Selbstcharakterisierung im ménnlichen
und weiblichen Ursprung in den Mittelpunkt der Darstellung. Das Bildelement
erinnert an bildkiinstlerische Gestaltungen des Motivs wie z.B. die Zeichnung
Francisco de Goyas »Segura unioén natural. Hombre la mitad muger la otra
[Sichere natiirliche Einheit. Halb Mann, halb Frau] (siehe Abb. 23). Den unte-
ren Bildrand der Zeichnung Eisensteins nimmt eine mit dem skelettartigen
Gesicht nach unten quer liegende monchsartige Kapuzengestalt ein, deren
Umrisse in Sargform gestaltet sind. Die in der ununterbrochenen grafischen
Linie vereinten Pole des androgynen Wesens im Zentrum des Portrits werden
auf der linken Bildseite — der Seite des Ménnlichen — von einem mit bluten-
dem Wundmal gezeichneten Gekreuzigten und auf der rechten Bildseite — der
Seite des Weiblichen — von einer mit blutendem Herzen in Hénden himmel-
fahrenden nackten weiblichen Marienfigur flankiert (vgl. Kap. 6.4.1). Die
Zeichnung verdeutlicht, dass die neutestamentarischen Figuren Christus und
Maria in den bildkiinstlerischen Gestaltungen Eisensteins als Urbilder die The-
matik des ménnlichen und weiblichen Ursprungs verkorpern.

Eisensteins Vorstellung von der Androgynie als Verwirklichung der ur-
spriinglichen Einheit (»Einheit mit dem Weltall«) ist auch im Kontext der Tra-
ditionen des russischen Symbolismus zu sehen, in welchem der Mythos der
androgynen Ureinheit des Méannlichen und Weiblichen vielfach thematisiert
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Abb. 22 S.M.E.: »25 11 32. Yo — Autoritratto Nuevo Laredo«
[Zeichnung; im Orig. rot u. schwarz].
(RGALI)
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Abb. 23

Francisco de Goya: Segura union
natural. Hombre la mitad muger la
otra [Sichere natiirliche Einheit.
_ Halb Mann, halb Frau].
e tirt, | VNS 1 L1yl 1824-1828. Zeichnung vom

T Album.

wurde. Gleichzeitig ist eine Néhe der Konzeption Eisensteins zu C. G. Jungs
Forschungen zu beobachten, die sich, wie bereits ausgefiihrt (Kap. 4.2.
2.5), einerseits auf Eisensteins direkte Rezeption der Schriften C. G. Jungs in
Mexiko zuriickfiihren ldsst und andererseits daraus resultiert, dass sowohl Jung
als auch Eisenstein ihre Forschungen auf dhnliche Quellen stiitzen. So wurde
z.B. die jiidische Mystik, welche die weiblichen Ziige im Gottesbild und da-
mit die zweigeschlechtliche Ureinheit des Schopfergottes betonte (z.B. im Sefer
Ha-Sohar, dem »Buch des Glanzes«), zu einer der Quellen fiir Eisensteins
Konzeption von Kunst und urspriinglicher Androgynie.’™

Die Exzerpte, mit denen Eisenstein die Seiten seiner mexikanischen Ta-
gebiicher fiillte, gestatten es, seine Rezeption der Monographie Jungs Psycho-
logische Typen konkret nachzuverfolgen. Eisenstein schenkte den Ausfiihrun-
gen Jungs zum Einheitsprinzip des Ménnlichen und Weiblichen in unterschied-
lichen religids-mythologischen Systemen besondere Aufmerksamkeit. Auf-

308 Dies legen Eisensteins Hinweise auf seine Rezeption der Kabbala nahe (z.B. in RGALI
1923-2-1123, 138 f.).
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grund der gemeinsamen Quellen Eisensteins und Jungs, wie z.B. dem chinesi-
schen TAO und den indischen Upanischaden, lédsst sich nicht feststellen, in-
wieweit Eisensteins Konzeption von Kunst und Androgynie sich unmittelbar
auf Jungs Verstindnis von Animus und Anima griindet. Jungs Definition der
Anima als kompensatorisch fungierendes Prinzip des Weiblichen, als kollek-
tives Bild — Archetypus —, das die weiblichen Funktionsbereiche im Unbe-
wussten des Mannes représentiert, lieBe sich aber mit Eisensteins obsessiver
Beschéftigung mit der »basic situation« und seinen bildkiinstlerischen Gestal-
tungen der Mutterleibsregression in Verbindung bringen.

Das bipolare Prinzip wird mit Beginn der 1930er Jahre nicht nur zu ei-
nem bestimmenden Thema der Asthetik vom »Grundproblem« der Kunst, son-
dern tritt besonders deutlich im bildkiinstlerischen Schaffen des Spitwerks
zutage. Der Film IVAN GROZNY, der von Eisenstein als kiinstlerisches Ver-
méchtnis und Selbstportrit konzipiert wurde, wird in seiner Grundstruktur
wesentlich vom bipolaren Prinzip des Mannlichen und Weiblichen bestimmt
(vgl. Kap. 5.5). Die seit 1945 verfassten Schriften zur »Methode« dokumentie-
ren, dass die Thematik des »méannlichen und weiblichen Ursprungs [muzskoe i
zenskoe nacalo]« in der Kunst bzw. »Yin und Yang« in der Folge der Drehar-
beiten g(% IVAN GROZNYJ zu einem Schwerpunkt der kunsttheoretischen Arbeit
wurde.

5.3 Androgynes Genie und Ubermensch

Die Verkniipfung von Genie, Schopfertum und Bisexualitédt in den mexikani-
schen Aufzeichnungen Eisensteins beruht u.a. auf den Traditionen des Genie-
kults der Aufklarung und der Geniedsthetik der deutschen Romantik, wo die
Deutung des Dichters und Kiinstlers als Schopfer und Genie in der mythi-
schen Gestalt des Prometheus Ausdruck fand.*'” Den Mythos von Prometheus
griff Eisenstein fiir die Episode »Maguey« seines in Mexiko gedrehten Films
auf: Der aufstdndische Peon Sebastian wird von den Aufsehern der Hacienda
mit Lassos an einem Felsen eingefangen und windet sich in seinen Fesseln.
Diese filmische Bearbeitung des Mythos durch Eisenstein ist nicht nur als

309 Siehe z.B. RGALI 1923-2-261 (GP »Kitajskaja klassifikacija javlenij po principam Ing
i Iang.« »Cet i neet.«) bzw. RGALI 1923-2-263 (GP »muzskoe i Zenskoe nacalo.«
»Dvor Sigizmunda.«).

310 Vgl. hierzu Oskar Walzel: Das Prometheussymbol von Shaftesbury zu Goethe. 2. Aufl.
Miinchen 1932. Siehe z.B. Goethes Ausfiihrungen zu Shakespeare: »Er [Shakespeare]
wetteiferte mit dem Prometheus, bildete ihm Zug vor Zug seine Menschen nach, nur in
kolossalischer GroBe« (»Zum Shakespeares-Tag [sic!].« In: Goethe 1981, 227).
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konkrete Hommage an den mexikanischen Wandmaler José Clemente Orozco
zu verstehen, der im Jahr 1930 das monumentale Wandbild »Prometheus« im
Pomona College (Kalifornien) geschaffen hatte; sie erlangte vielmehr im Kon-
text der parallel zur Filmarbeit gefiihrten wissenschaftlichen Studien weit um-
fassendere Bedeutung. Neben der sexualsymbolischen Interpretation des Pro-
metheus-Mythos, die Eisenstein aus den Schriften der Psychoanalytiker Rank
und Sachs geldufig war,”"' verband er mit dem Mythos des Prometheus die
Vorstellung des Ubermenschen und des Apollinischen und Dionysischen
Prinzips in der Kunst. Dabei wirkte neben den Primérquellen Nietzsche — Also
sprach Zarathustra und Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik —
wiederum C. G. Jungs Interpretation des bipolaren Prinzips des Dionysischen
und Apollinischen (Psychological Types or The Psychology of Individuation,
N.Y. 1923, 173 ff.) vermittelnd (RGALI 1923-2-1126, 60 ff.). In den nach
Mexiko entstandenen Schriften zum »Grundproblem« der Kunst (1923-2-233,
18 ff.) analysierte Eisenstein Nietzsches Konzeption des Ubermenschen als
Ausdruck bisexueller Natur, wobei er sich auf Ernest Seillieres Monographie
Apollon ou Dionysos (1905) stiitzte, der bisexuelle Strukturen in der Person-
lichkeit und dem Werk Nietzsche aufspiirte.

Neben dem Prometheus-Mythos vom Gottmenschen thematisierte Eisen-
stein in einer Reihe weiterer — allesamt unvollendeter — Filmprojekte der
1930er Jahre die Tragddie einer »groen Personlichkeit« und schrieb dazu
1933 im »Vorwort zu den nicht gemachten Sachen [K predisloviju dlja nesde-
lannych vescej]«:

[...] Der ganze Hollywood-»Zyklus« war als Tragddie der groBlen Personlichkeit ge-
plant. Der groBlen Personlichkeit in der Kollision mit der Gesellschaft. Dabei einer Per-
sonlichkeit, die tiber dem Mittelmal} steht: General Sutter, der schwarze Imperator Henri
von der Insel Haiti, Basil Zacharov. [...] Die Note von Ubermenschentum der gewihlten
Helden ist vollig organisch [zu verstehen] als Antwort auf die Heldenlosigkeit des
Massenfilms, wie wir sie in den vorhergehenden Schaffensjahren aufgestellt hatten.>?

311 In der Monographie Die Bedeutung der Psychoanalyse fiir die Geisteswissenschaften
(Wiesbaden 1913) flihrten Rank und Sachs ethnologische Studien an, die das Feuerquirlen
in frithen Kulturen als Représentation des Geschlechtsaktes interpretieren, und wiesen
auf die sexualsymbolische Bedeutung des Feuerziindens im Mythos des Prometheus hin
(Rank/Sachs 1913, 13).

312 Im russ. Orig.: »[...] Bech rommuByackuil >uukaUNIAHUPOBANICS KaK Tpareaus KPyImHOIl
nmyHoCcTH. KpyIHON TMYHOCTH B CTONKHOBEHHH ¢ 00mIecTBOM. [IprdeM JHYHOCTH BBIIIE
cpenHero Maciraba: reHepai 3yTTep, YepHbIi umIepaTop AHpH ¢ octpoBa ['aurtu, bas-
nn 3axapos. [...] HoTa cBepxuenoBeuHOCTH M30paHHBIX T€POCB BIIOJIHE OpraHUYHA Kak
OTBET Ha Ge3repoHHOCTh MAacCOBOH (PUIIBMBI, KaK MBI €€ YCTAHOBHIIM 32 HPEIBITyIIIe
roasl TBopuecTBa« (Eisenstein 1992b, 6).
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Die drei von Eisenstein genannten Helden waren die Hauptfiguren der unvoll-
endeten Filmprojekte aus der Zeit des Auslandsaufenthalts: »Sutter’s Gold«
(1930), »Black Majesty« (1930/31) und »Gibel’ bogov [Gotterdimmerung]«
(1930-32). Unter den genannten Projekten ragte »Black Majesty« dadurch
heraus, dass es den Ubergang vom Kollektivititsprinzip des revolutioniren
Umsturzes zum autokratischen Ubermenschen als »Tragddie der Entartung
eines Fiihrers zum Despoten«’" gestaltete. Das Filmprojekt basierte auf dem
gleichnamigen Roman von John Vandercook, der das Schicksal eines der Fiih-
rer der Revolution von Haiti im 18. Jahrhundert, des Generals (und spéteren
Imperators) Henri-Christophe zur Vorlage nahm (vgl. Klejman 1992, 14). Im
Kontext des stalinistischen Umbruchs in der Sowjetunion gewann der histori-
sche Stoff aktuelle Brisanz.

Die Satire MMM, die Eisenstein nach dem Scheitern der in Hollywood
geplanten Projekte sowie des Mexiko-Films in Angriff nahm (siehe Kap. 2 u.
Kap. 7.1), konzipierte er als eine ironische Abrechnung mit der Idee des Uber-
menschen. Jedoch blieb fiir das kiinstlerische Schaffen diese Thematik bis zu
seinem Spitwerk hin relevant, wo die Konzeption von Ubermenschentum und
Androgynie im Film IVAN GROZNYJ ihren reifsten Ausdruck finden sollte
(vgl. Kap. 5.5.1). Parallel zu seiner kiinstlerischen Gestaltung des Ubermen-
schen in den Filmprojekten der frithen 1930er Jahre griff Eisenstein das The-
ma Kunst, Androgynie und Genie in den Schriften zu »Grundproblem« und
»Methode« der Kunst auf und schrieb 1934:

IeHwuii 10DKEH OJHOBPEMEHHO MPHHA/IIC-
JKaTh BCEM, U B OCOOCHHOCTH, TOJIIPHBIM 3Ta-
11aM pa3BHUTHUS, B 3TOM €ro crienuduxka. |[...]
B enuHCTBE CHHTE3a — 3TO BEJIUYHE €r0
TBOpYecTBa. Bo B3auMHOM BO3/I€HCTBUU U
B3aMMHONIPOHUKHOBEHUH — 3TO MOJIHOTA
TBOPYECKOT'O BOCTIPOM3BEICHUS
nenctBuTeabHoCTH. OH AEHCTBUTEIBHO CaM
€CTh IMOJIHBIN 00pa3 BceneHHoH (cp. Heine:
Das Genie tragt im Geiste ein Abbild der
Natur, und durch diese erinnert gebiert er
dies Abbild. Das Talent bildet die Natur
nach und schafft analytisch, was das Genie
synthetisch schafft. Es gibt aber auch Cha-
raktere, welche zwischen beiden schweben.)
(RGALI 1923-2-233, 48)

Das Genie muss gleichzeitig allen angeho-
ren und insbesondere den polaren Entwick-
lungsetappen, darin liegt seine Spezifik. [...]
In der Einheit der Synthese liegt die Grofle
seines Schaffens. In der wechselseitigen Ein-
wirkung und Durchdringung liegt die Ganz-
heit schopferischer Nachbildung der Wirk-
lichkeit. Es ist tatsdchlich selbst das ganz-
heitliche Bild des Weltalls.

(vgl. Heine [...])

313 Die Formulierung stammt aus Notizen Eisensteins aus dem Jahr 1933 (Eisenstein

1992b, 4).
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Die Vorstellung vom Genie als einem mit schopferischer Kraft begabten und
daher gottgleichen Wesen, das am ménnlichen und weiblichen Prinzip glei-
chermaBlen Anteil hat, stand in der Tradition der romantischen Naturphiloso-
phie, die die Religion ésthetisierte.*"

Auch die biblische Schopfungslegende interpretierte Eisenstein als bild-
lichen Ausdruck der Entwicklung des Menschen aus einer frithen bisexuellen
Einheit, wie seine Tagebuch-Aufzeichnungen vom 31. Juli 1934 verdeutlichen:

Jlerenna o pebpe Anama. Ects He 6ombiiie, kak  Die Legende von der Rippe Adams. Sie ist
3aKpeIIeHHOE B JIy0OYHO-OBITOBOM 00pa3-  nicht mehr, als eine in volksbilderbogenhaft-
HocTH uctopus auddepenunanmu nonos u3  alltidglicher Bildlichkeit fixierte Geschichte
paHHEro OMCEKCYalbHOTO €IUHCTBA. einer Differenzierung der Geschlechter aus
(RGALI 1923-2-1151, 24) fritherer bisexueller Einheit.

Neben der »Einheit in der Mannigfaltigkeit« im Kunstwerk, die Eisenstein in
Mexiko anhand des kiinstlerischen Schaffens Walt Whitmans herausgearbeitet
hatte, 1asst sich als eine weitere Komponente des schwer zu fassenden Einheits-
begriffs der Kunstisthetik Eisensteins die Einheit von mdnnlichem und weib-
lichem Prinzip bestimmen. Das Prinzip des »méannlichen und weiblichen Ur-
sprungs«, das Eisenstein — zeitgendssischen Interpretationen folgend — sowohl
in der Person des Kiinstlers Whitman als auch in dessen Werken verkdrpert
sah, das er aber auch als Kennzeichen des kiinstlerischen Genius bestimmte,
fand unter der Bezeichnung »Yin und Yang« Eingang in seine kunstéstheti-
schen Schriften der 1930er und 1940er Jahre.

5.4 Hieroglyphen des Weiblichen

Le travesti oriental ne copie pas la Femme, il la signifie; il ne s’empoisse pas dans son
modeéle, il se détache de son signifié; la Féminité est donnée a lire, non a voir: transla-
tion, non transgression; le signe passe du grand role féminin au quinquagénaire pére de
famille: c’est le méme homme, mais oi commence la métaphore?

Roland Barthes 1970, 73

Angeregt von der Lektiire der Werke C. G. Jungs und geleitet von dem Inter-
esse fiir die frithen Formen des Denkens wandte sich Eisenstein 1935 der chi-
nesischen Kunst und Kultur zu. Im Januar des Jahres 1935, wenige Tage nach
der Konferenz der Filmschaffenden, schreibt Eisenstein iiber sein erwachendes
Interesse an der chinesischen Kultur:

314 Vgl. hierzu den Eintrag »Genie« in: Historisches Worterbuch der Philosophie 111, 1974,
279-3009.
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Remarquable 21.1.35

Ceiiuac y MeHs shift oT sOHCKO# KyIbTYpBI
K KATalCKOH.

EcrtecTtBeHHO: »MexaHHCTHUECKUIK TIEPUOT
MOHTa)KHO-HCUEPITBIBAIONICH ICTETUKH
€CTECTBEHHO MCKaJI ¥ HAXOMJI MTHUIILY U
MOJICOOHBIN MaTEPHAI Y ... "PUMIITHK
Hanpaero BocToka — y ux SIHKU-AMOHIIEB.
Ceityac nepnoJ ICKaHUH B 00J1acTH
yrayOJIeHHON OpPTraHUKH SIBIICHHI BHYTPH
MPHUPOJIBI HCKYCCTBA — €CTECTBEHEH 000POT
B CTOPOHY OPHEHTAJIbHBIX TPEKOB —
kurtaies. Kuraitip! eme cioem riayoxe,
yeM snoHubl. OHU 3aKpenuiu B
HETOJBIKHOCTH CTaJIHIo emle Ooiee
paHHero, uyeMm sinoHubl. [lonumars: Bce
HCKYCCTBa UMEJH MPOMTH CTaIUH.
»Kuraiickas« 6ojee rirybokast, »ImoHCKasi«
MeHee, etc. [...] Kuralickas u smoHcKas
9CTETHYECKAsi HIEOJIOTHS CYTh 3aCThIBIIHE
9Tarnbl HOPMAIIBHBIX (a3 MPOX0KICHUS
CTAHOBJICHUSI U Pa3BUTHS JIIOOBIX UCTOPHH
uckyccts. [...] Kuraiickoe nckyccrso —
camasi paHHss Gpopma ABYCMBICIEHHOTO
HCKYCCTBA, 1€ KOMIIO3HUIIUS SIBJISETCS
n300pakeHNEeM OJTHOTO, a H300paKeHHE —
MpeJCTaBICHUEM JIPYTOTo.

(RGALI 1923-2-1153,2 1))

Remarquable 21.1.1935

Jetzt ist bei mir ein shift von der japanischen
Kultur zur chinesischen zu beobachten.
Natiirlich: Die »mechanistische« Periode
der Montage-ausschdpfenden Asthetik suchte
und fand natiirlich Nahrung und unterstiit-
zendes Material bei den ... "Romern« des
Fernen Ostens — bei ihren Yankee-Japanern.
Jetzt ist die Periode der Forschungen auf
dem Gebiet der vertieften Organik von Phi-
nomenen innerhalb der Natur der Kunst —
natiirlich ein Umschlag auf die Seite der ori-
entalen Griechen — den Chinesen. Die Chi-
nesen sind noch eine Schicht tiefer als die
Japaner. Sie haben ein noch fritheres Stadium
als die Japaner in Unbeweglichkeit fixiert.
Wohlverstanden: Alle Kiinste mussten Sta-
dien durchlaufen. Die »chinesische« liegt
tiefer, die »japanische« weniger tief, etc.
[...] Die chinesische und die japanische
asthetische Ideologie sind festgefrorene
Etappen der normalen Phasen des Durchlau-
fens von Werden und Entwicklung jedweder
Kunstgeschichten. [...] Die chinesische Kunst
ist die fritheste Form der zweideutigen
Kunst, wo die Komposition die Abbildung
des einen ist, die Abbildung aber — die
Prisentation eines anderen.

Auf den Spuren der tieferen Urspriinge bildlichen Denkens wurde Eisenstein
in dem epochalen Werk des franzdsischen Soziologen und Sinologen Marcel
Granet zum chinesischen Denken, La pensée chinoise, flindig. Wie sein hand-
schriftlicher Eintrag zeigt, begann Eisenstein die Lektiire des Buches am 21.
Mairz 1935, und er versah dabei fast jede Seite des Werkes mit Anmerkungen.
In den Jahren danach fand die Lektiire Granets ihren Niederschlag in den For-
schungen zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst, in Themenkomple-
xen, die von Eisenstein mit Uberschriften wie »Yin und Yang«, »Cet i necet«
[Gerade und Ungerade] versah.

Marcel Granet schrieb tiber »die Leitvorstellungen Yin und Yang« im chi-
nesischen Denken, dass »der Gegensatz der Geschlechter seinen mythischen
Ausdruck im Gegensatz des Yin und Yang« gefunden habe (Granet 1971, 104).
Granet beschreibt Yin und Yang als Leitvorstellungen der chinesischen Phi-
losophie, die nicht als Substanzen oder Kréfte zu bezeichnen, sondern als Em-
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bleme bzw. Vorstellungskomplexe anzusehen seien. Granet fithrt weiter aus:
»Die Worte yin und yang weisen auf antithetische und konkrete Aspekte der
Zeit hin. Ebenso weisen sie auf konkrete und antithetische Aspekte des Raums
hin« (Granet 1971, 88).

Laut Granet schreibt die philosophische Tradition eindeutig allem Yin
weibliche, allem Yang ménnliche Natur zu (Granet 1971, 102). Die Symbole
Yin und Yang setzten sich nur deshalb so erfolgreich durch, weil die Begriffs-
sparte des Sexus eine wichtige Rolle spiele (ebd.). Granet fiihrt weiter aus,
dass der Gegensatz von Yin und Yang niemals als grundsitzlicher oder abso-
luter, sondern vielmehr relativer Gegensatz rhythmischer Art zu verstehen sei,
der zwischen zwei rivalisierenden, doch zusammengehdrigen Gruppen be-
stiinde, die ebenso wie die Geschlechtsverbdnde komplementir seien und die
sich wie diese bei der Arbeit abldsten und wechselweise in den Vordergrund
triten (Granet 1971, 106).

Die Ausfithrungen Granets zur Einheit der Gegensdtze »Yin und Yang«
im chinesischen TAO stellten Eisensteins Forschungen zur urspriinglichen An-
drogynie auf eine breitere Basis und wurden zum richtungsweisenden Anstof3
fiir die umfassendere Thematik des »méannlichen und weiblichen Ursprungs«
(muzskoe i Zzenskoe nacalo) in der Kunst.*"

Im Miérz 1935, als Eisenstein die Lektiire Granets aufnahm, gab der Star
der chinesischen Peking-Oper, Mei Lanfang, mit seiner Truppe ein Gastspiel
in Moskau. Die Besonderheit Mei Lanfangs war die Beherrschung verschie-
dener weiblicher Rollenfiacher. Bereits beim Gastspiel des Kabuki-Theaters
1928 in Moskau war Eisenstein mit der japanischen Tradition der Darstellung
weiblicher Rollen durch ménnliche Darsteller bekannt geworden. In den Wer-
ken des japanischen Holzschnittkiinstlers Sharaku, dessen Kunst Eisenstein
hoch schitzte,”'® erlangten die Portrits von Theaterschauspielern in weibli-
chen Rollen Berithmtheit. Mitte der 1930er Jahre nun wurden Eisenstein die
asthetischen Prinzipien der Peking-Oper durch Mei Lanfang nahe gebracht.
Eisenstein suchte diese Bithnenkunst auch filmisch festzuhalten, vom Projekt
der Verfilmung der szenischen Darstellungen von Mei Lanfangs Truppe blieb

315 Zu den Forschungen Eisensteins siche die Darstellung von V. V. Ivanov: »Eisenstein und
die Kulturen Japans und Chinas.« In: Bulgakowa 1989, 23-27. Zu Eisensteins Studien
auf dem Gebiet der Hieroglyphik siehe das Kap. »Die strukturale Erforschung der Zeichen
der Kunst« in Ivanov 1985, 259 ff.

316 Das Werk des Kiinstlers Sharaku wurde Eisenstein durch die Monographie von Julius
Kurth Sharaku nahegebracht (2. Aufl. Miinchen 1922). Kurth erléduterte in seiner Mono-
graphie zu Sharaku die Besonderheit der japanischen Theaterkultur, weibliche Rollen durch
ménnliche Darsteller zu verkorpern.
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jedoch lediglich ein Fragment erhalten.’'’” Eisenstein hielt die Faszination der
Biihnenkunst Mei Lanfangs, der er erlegen war, im Aufsatz »Carodeju Gruge-
vogo Sada« [Dem Zauberer des Birngartens]’'® fest. Er gab zunichst eine
Aufzéhlung der festgelegten Typen von Frauen, welche Mei Lanfang auf der
Biihne darstellte, um dann die dsthetischen Grundlagen dieser Darstellungs-
weise zu reflektieren:

In allen Bezeichnungen der weiblichen Rollenfacher taucht ein Begriff — die Hierogly-
phe — Dan auf (Zhengdan, Huadan usw.).

Gewdhnlich bedeutet das in der Ubersetzung »Interpret einer Frauenrolle« oder »der eine
Frau Darstellende«. Allerdings deckt diese Ubersetzung den Begriffsinhalt nicht ganz
ab. Mei Lanfang selbst hat besonders betont, da3 diese Hieroglyphe eine spezifische
Bedeutung hat, die die Vorstellung von einer naturalistischen Wiedergabe weiblicher
Gestalten ausschlieit. Sie bezeichnet in erster Linie eine extrem stilisierte Darstel-
lungsweise, die vor allem darauf abzielt, eine bestimmte &sthetische Gestalt zu erschaf-
fen, in der das Zuféllige und Subjektive eliminiert ist.

Der Zuschauer erliegt der Faszination idealisierter und verallgemeinerter Ziige einer
Frauengestalt. Die naturalistische Darstellung und Wiedergabe gewdhnlicher Frauenfi-
guren aus dem Alltag gehort nicht zum Aufgabenbereich des Schauspielers.

(In: Bulgakowa 1989, 9)

Eisenstein machte am Beispiel der Hieroglyphe »Dan [Interpret einer Frau-
enrolle]« auf das dahinter stehende allgemeingiiltige Prinzip des chinesischen
Theaters aufmerksam: auf die hochste Stilisierung dieser Kunstform. In der sti-
lisierten Darstellungsweise, in der das Zufillige und Subjektive eliminiert sei,
fand Eisenstein die Verallgemeinerung wirksam und damit die Idee des Weib-
lichen dsthetisch verkorpert.

Eisenstein war die Stilisierung als Darstellungsform nicht fremd: In den
Filmen der 1920er Jahre hatte sich die Tendenz zur Stilisierung unter ande-
rem in der Vorliebe fiir eine typisierende Darstellung von Charakteren (Typage-
Prinzip) geduBert. Unter dem Eindruck der intensiven Beschiftigung mit den
Grundlagen der chinesischen Schrift und des chinesischen Theaters 1935
entwickelte Eisenstein in BEZIN LUG eine Asthetik hochster Stilisierung, die
er mit dem Begriff des »verallgemeinerten Bildes« (obobscennyj obraz) beleg-
te. Dieser Begriff kann mit Granets Ausfithrungen zum chinesischen Schrift-

317 Das Fragment wurde in der sowjetischen Wochenschau Sojuz-Kino-Zurnal vom April
1935 (Nr. 10) gezeigt und wird heute im Archiv fiir Film- und Fotodokumente in Kras-
nogorsk aufbewahrt.

318 Ejzenstejn, Sergej: »Carodeju Grusevogo Sada [Der Zauberer des Birngartens].« In: Ei-
senstein: /P V, 311-324. (Dt. Ubers. von Oksana Bulgakowa u. Dietmar Hochmuth in
Bulgakowa 1989, 7-13.)
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Abb. 24  S.M.E.: »Jesus +« [Zeichnung, Abb. 25  S.M.E. [Zeichnung, 1931]:
1931]: Jesus und Johannes am
Maria, Johannes und Jesus am Kreuz.
Kreuz. (RGALI)
(RGALI)

emblem in Bezug gebracht werden. Granet schreibt: »Das Schriftemblem stellt
(angeblich) einen stilisierten Gestus dar. Darum wohnt ihm die Macht inne,
das entsprechende Geschehen richtig Wirklichkeit werden zu lassen, ist doch
der dargestellte oder angeblich dargestellte Gestus mit rituellem Sinngehalt
beladen (oder wird so empfunden). Das Emblem setzt einen Strom bildlicher
Vorstellungen frei, wonach es mdoglich ist, die Begriffe gewissermallen ety-
mologisch zu rekonstruieren« (Granet 1971, 35; kursiv im Orig.). In BEZIN
LUG fand die Asthetik der Stilisiertheit in Ablehnung des Realismus und der
Betonung mythologischer und religidser Substrukturen Ausdruck (vgl. Kap.
8.1.3).

Die extreme Stilisiertheit kennzeichnet auch den Film IVAN GROZNY]J, in
welchem der Gender Shift in Form von Travestie und Rollentausch zum struk-
turbildenden Kompositionsprinzip filmischer Darstellung gemacht wird und
die »Hieroglyphen des Weiblichen« von der Ebene der Figuren auf die Raum-
konzeption des Films iibergreifen.
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5.5 Das Zweigeschlechterwesen in der Kunst. Von Mexiko zu
IVAN GROZNY]J

In der Bildkunst Eisensteins manifestierte sich die Beschéftigung mit Andro-
gynie seit Beginn des Mexiko-Aufenthalts. So gestaltete er z.B. Anfang der
1930er Jahre in Mexiko einen Zyklus von Zeichnungen, die eine homoeroti-
sche Beziehung von Johannes und Jesus am Kreuz darstellen (siehe Abb. 24
u. 25).*" Offensichtlich inspirierte die Lektiire der Jahrbiicher fiir sexuelle
Zwischenstufen die bildkiinstlerische Gestaltung des Motivs. Max Katte lie-
ferte in seinem Aufsatz »Die virilen Homosexuellen«’*® eine Interpretation
der Jesus-Gestalt. GemiR dieser reprisentiere Jesus neben seiner gottlichen
Natur den »Typus des Vollmenschen [...], und zwar in seiner vollkommensten
Gestalt«, der gleichermalen Anteil am Ménnlichen und Weiblichen habe.
Katte schreibt iiber die Liebesbeziehung Jesu zu seinem Jiinger Johannes:

Uber das Liebesleben Jesu, das natiirlich seinem gottlichen Wesen entsprechend nicht
anders als rein innerlich aufzufassen ist, gibt uns der einfache biblische Bericht sicheren
AufschluB3. Er teilt uns mit, daB Jesus unter der Schar seiner Jiinger, mit denen er (in
tiaglicher Gemeinschaft) durch das Land zog und denen er zweifellos insgesamt seelisch
zugetan war, einen »lieb hatte«: den jugendlichen Johannes.

(In: Jahrbuch fiir sexuelle Zwischenstufen 1908, 101)

Katte sah in den keine Konsequenzen scheuenden auftriihrerischen Reden Jesu
und in der Unerschrockenheit seines Auftretens, das (im Falle der Austreibung
aus dem Tempel) bis zur Gewalttitigkeit gehen konnte, das ménnlich aktive
Prinzip verkorpert, wiahrend er die milde Gesinnung Jesu und sein passives
Erdulden des Opfertodes als weibliche Seite der Personlichkeit bezeichnete
(ebd., 101 f.). Zu weiteren Quellen fiir Eisensteins bildkiinstlerische Gestal-
tung der homoerotischen Beziehung Christi und Johannes wurden die Mono-
graphien von Binet-Sanglé La folie de Jesus (1912) und Lagerborg/Miiller-
Freienfels Platonische Liebe (1926), auf deren Lektiire die Tagebiicher Eisen-
steins einen Hinweis geben (RGALI 1923-2-1109, 53).

In seinem Spitwerk kehrte Eisenstein zum Thema des Konfliktes der Jiin-
ger um Jesus zuriick und iibertrug ihn auf die Figurenkonstellation in IVAN
GROZNYJ. Dabei wandelte sich die Darstellung der androgynen Natur Jesu von

319 Die karikaturistische Behandlung des Kreuzestodes Jesu erinnert an die Darstellungen
der Jesusgestalt im russischen Symbolismus. Hansen-Love schreibt. »So wird im Sym-
bolismus III die mythische Androgynie Christi herabgemindert zum irdischen »Herm-
aphroditenUbzw. dieser nach oben umgewertet zu jenem« (Hansen-Love 0.1., 9).

320 In:Jahrbuch fiir sexuelle Zwischenstufen 1908, VIL. Jg., Bd. 1, 85-106.
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der vormals karikaturistischen Form in den mexikanischen Zeichnungen zur
Tragddienform und damit zur Figur des Ubermenschen Ivan, der — dhnlich
dem von Katte beschriebenen Christus — sowohl Ménner als auch Frauen als
Geliebte um sich scharte.*”!

Ivans hagere Gestalt und die verldngerten Konturen weisen deutlich auf
El Grecos Christusdarstellungen und Magnascos Bilder von Moénchen hin.
Die Stilisierung Ivans als Christusfigur im Stile El Grecos wird, wie das
Drehbuch zeigt, auch auf der textuellen Ebene gestiitzt. In El Grecos Gemaélde
»Christus auf dem Olberg« (1590-95; Toledo Museum of Art, Toledo, Ohio)
symbolisiert das Bildelement des goldenen Kelchs, den der auf der linken
Bildseite schwebende Engel in der Hand hélt, die Passion und verweist auf
die Worte Christi im Garten Gethsemane »Mein Vater, wenn es moglich ist,
gehe dieser Kelch an mir voriiber« (Matth. 26, 42).** Eisenstein legt die Worte
Christi in abgewandelter Form Ivan in den Mund: »Lass diesen Kelch an mir
voriibergehen.«’> Der symboltrichtige goldene Kelch wird in der Handlung
des Films mehrfach weitergereicht: Anastasija erhilt aus den Hénden Ivans
den von Evfrosin’ja heimlich mit Gift gefiillten Kelch. Als Rache fiir den Tod
Anastasijas ldsst Ivan Evfrosin’ja den Kelch als Symbol der Opferung ihres
Sohnes Vladimir iiberreichen. Der leere Kelch ist dabei metaphorischer Aus-
druck fiir den Kelch des Lebens (Gasa Zizni), der zur Neige geht.”?* Als bau-
chiges Gefdll wird der Kelch nach C. G. Jung mit dem Mutterarchetypus asso-
ziiert und steht damit in Einklang mit Eisensteins Gestaltung der Ermordung
Vladimirs als Regression zum Mutterleib.

321 Eisenstein folgte in seiner Darstellung der bisexuellen Neigungen des Herrschers histori-
schen Quellen und verwies im historischen Kommentar zu IVAN GROZNY]J auf den Brief-
wechsel Ivan Groznyjs mit dem Opri¢nik Vasilij Grjaznyj (siche Ejzentejn: »Istorices-
kij kommentarij k fil’'mu IVAN GROZNYJ.« In: Eisenstein 1998¢, 222 f.).

322 Imruss. Orig.: »Ot4ye Moii! ecni He MOXKET JaIa cusi MUHOBaTh MeHs, 9To0bI MHe He
muTh ee, 1a Oyzaet Bonst TBosi« (Ot Mardes, 26, 42).

323 Imruss. Orig.: »/la Munyet mens yama cusi« (Eisenstein: /P VI, 316).

324 Vgl. das Gedicht Lermontovs »Casa Zizni [Der Kelch des Lebens]« (1831): »MsI mbem
n3 vamy Oty / C 3aKpBITHIMU OuaMy, / 3naTeie OMOYHB Kpasi / CBOUMH e ClIe3aMH;
// Koraa e nepe/ cMepThio ¢ T71a3 / 3aBsi3ka ynanaert, / U Bee, uto obomnbano Hac, / C
3aBs3Koil ucyesaer; / Torma Mbl BUIUM, 4To mycra / Bbua 3matas vama, / Uto B Heit
ManuTOK ObUT — MeuTa, / Y uro ona — He Hamra! [Wir trinken aus dem Kelch des Seins /
Mit geschlossenen Augen / Die goldenen Rénder haben wir benetzt / Mit unseren Tré-
nen; / Wenn aber vor dem Tod von den Augen / Die Binde fillt, / Und alles, was uns
verfiihrte, / Mit der Binde verschwindet; / Dann sehen wir, dass leer / War der goldene
Kelch, / Dass der Trank darin ein Traum / Und dass er nicht der unsrige war!].«
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Die Figurenkonstellation der Ménner um Ivan greift Elemente des Kon-
fliktes der Jinger um Jesu auf, wobei die Kongregation der »schwarzen Ka-
puzen« der Opri¢niki eine in den Satanskult verkehrte Jiingerschaft in der von
Ivan inszenierten schwarzen Messe darstellt (vgl. Abb. 10). Der mit weiblich
zarten und schonen Ziigen ausgestattete Kurbskij ist der >LieblingsjiingerU
Ivans, der durch seinen Verrat allerdings zur Judasfigur wird: »Finster sagt
Ivan fiir sich: /»... Und wie sollst Du, Kurbskij, etwa nicht mit dem Verréter
Judas gleichgesetzt werden?(&** Auch zwei weitere Minnergestalten im en-
geren Kreis um Ivan, die dem Herrscher besonders nahe stehen, Vladimir Sta-
rickij und Fedor Basmanov, vereinen ménnliche und weibliche Ziige auf sich.
Beim Gastmahl der Opri¢niki liegt Vladimir — gleich Johannes, dem Lieb-
lingsjlinger Jesu, beim letzten Abendmahl — an der Brust Ivans und zieht die
Eifersucht des Opric¢niks Fedor Basmanov auf sich: »Es hort Fed’ka die Worte
des Zaren: / »Eine Waise bin ich, ein Verlassener, zu lieben und mich zu be-
dauern habe ich niemanden ...U/ Krinkung erfasst Fedor. / Eifersucht erfasst
Basmanov: / die Ndhe Vladmirs zum Zaren versetzt in Aufregung. / Voller
Sorge funkeln die Augen.«’*® Die Nihe des Zaren zu Vladimir wird in einer
spater aus dem Drehbuch gestrichenen Textvariante noch deutlicher ausge-
fiihrt: »Der Zar erbost Basmanov. / Mit fein geschiirzten Lippen / kiisst er
Vladmir [...] auf das Képfchen.«327 Das weiche Innere des Herrschers Ivan,
welches er im Gespriach mit seinem »Jiinger« Vladimir hervorkehrt, ist jedoch
lediglich gespielt: »Mit halb zusammengekniffenen Augen sah Ivan ihn an. /
zwinkerte ihm zu. / Basmanov beruhigte sich: / verstand, dass der Zar ein Spiel
treibt.«**®

In dieser Szene greift Eisenstein das Jesus-Johannes-Motiv als Schablone
auf, verkehrt aber die Opferrolle ins Gegenteil. Ivan fiigt sich im Gegensatz
zur biblischen Figur Jesus nicht in die ihm zugedachte Opferrolle, sondern

325 Im russ. Orig.: »Mpauno nepen coboro rosoput Mpan: / >... U kak xe He ObITh TebOe,
Kyp6ckomy, / npupasnensomy k Myae-npenarento?(k (IVAN GROZNYJ, Teil 111, In: Ei-
senstein: /P VI, 364).

326 Im russ. Orig.: »Cupmmut ®enpka napckue cinosa: / >CHpOTa s MOKUHYTHIH, JTIOOHTH-
xanetb MeHs Hexomy ...(/ O6una ®enopa Geper. / PerocTs Geper bacmanopa: / Giu-
30CTh K 1apto Biagnmupa Bonayer. / TpeBoroii rinasa ropsar« (IVAN GROZNYJ, Teil 11,
In: Eisenstein: /P VI, 347).

327 Im russ. Orig.: »llapp bacmanosa 3mut. / ToHkumu rybamu / Bnamumupa [mon ta-
deiixy] / B Temsuxo nenyer.« (Ejzenstejn: »Istori¢eskij kommentarij k fil’mu IVAN GROZ-
NYJ.« In: Eisenstein 1998c, 246).

328 Im russ. Orig.: »B monmpuiiypa riasayn Ha Hero WBan. / [logmurnyn. / Ycmnokouncs
bacMaHOB: / OHSI, 4TO Urpy 3aBOIUT Hapb« (IVAN GROZNYJ, Teil 11, In: Eisenstein: /P
VI, 347).
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ordnet die Opferung des Narrenkonigs Vladimir an seiner Statt an.** Im Kon-
text der von Katte gegebenen Interpretation der weiblichen Seite Jesu als der
passiv-erduldenden ist die Ubertragung der Opferrolle auf Vladimir in der Fi-
gurenkonstellation des Films gleichsam als Abspaltung der weiblichen Seite
von der Figur Ivans und Verschiebung derselben auf die Umgebung Ivans zu
deuten.

5.5.1 Der Alleinherrscher als Ubermensch

Auf der Hohe der absoluten Macht wird Ivan einsam und gleicht darin Nietz-
sches Zarathustra, der den Ubermenschen lehrt. Die unerbittliche Harte Ivans
ist ein Merkmal seines Ubermenschentums. »Und wollt ihr nicht Schicksale
sein und Unerbittliche: wie konntet ihr mit mir — siegen? / Und wenn eure
Harte nicht blitzen und schneiden und zerschneiden will: wie konntet ihr einst
mit mir — schaffen? / Die Schaffenden namlich sind hart.«**° GemiB der Vor-
stellung von Androgynie als Merkmal des schopferischen Gottes werden die
ménnlichen und weiblichen Eigenschaften des Gottmenschen hervorgekehrt.
Das schaffende Prinzip des Ubermenschen vereinigt das minnliche und das
weibliche Prinzip auf sich: »Dal} der Schaffende selber das Kind sei, das neu
geboren werde, dazu muf3 er auch die Gebérerin sein wollen und der Schmerz
der Gebirerin.«' Der schopferische Prozess wird als Synthese von Aktivitit
und Passivitit, Zeugung und Geburt beschrieben und mit dem biologischen
Prozess des Werdens der lebendigen Kreatur gleichgesetzt.

In Eisensteins Werk IVAN GROZNYJ wird das ménnliche und weibliche
Prinzip auf die Kompositionsstruktur des Kunstwerkes {ibertragen. Dies fin-
det auf der Ebene der Figuren in vielfdltigen Ausgestaltungen der Travestie
seinen Ausdruck, wird jedoch auch in der Tiefenstruktur und der Raumkon-
zeption des Werkes in Form des Mutter- und Vaterarchetypus verwirklicht
(vgl. Kap. 5.9).

329 Die Gestaltung der Szene weist darauf hin, dass Eisenstein den Gottmenschen Ivan als
Konglomerat von mythischen Verkorperungen des Gottmenschen gestaltet und Ivan nicht
nur mit Ziigen Christi, sondern auch des griechischen Gottes Dionysos ausstattet (Vgl.
Kap. 6.4.4). Die Gestalt des Dionysos vereint in sich das méannliche und weibliche Prin-
zip; so wird bei Aischylos, Euripides und Aristophanes der effeminierte Charakter des
Gottes Dionysos hervorgehoben.

330 Nietzsche, Friedrich: Also sprach Zarathustra II1. In: Nietzsche 1999, IV, 268.

331 Ebd., 111.
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552 Travestie und Gender Shift im Film IVAN GROZNY]J

Die Komposition des Werks IVAN GROZNYJ wird durch vielféltige Formen
des Rollentauschs und der Travestie bestimmt, welche im Text des Drehbuchs
mit dem Motto »Ljubit car’ rjadit’sja, ljubit drugich narjazat’ [Es liebt der Zar,
sich schmuck zu kleiden, liebt es, andere zu verkleiden]*** verkniipft werden
(IvAN GROZNY]J, Teil 11, In: Eisenstein: /P VI, 347). Das karnevalistische Prin-
zip der Umkehrung wird zur durchgehenden Grundstruktur des Films gemacht,
wobei die Hierarchien von oben und unten in der Travestie verkehrt werden —
der Bojar tauscht die Kleider mit dem einfachen Mann aus dem Volk und der
Narr wird zum Zaren gekront. Neben der Umkehrung der sozialen Hierarchi-
en erlangt der Gender Shift — realisiert als Kleidertausch zwischen Mann und
Frau — im Film IVAN GROZNYJ bedeutungstragende Signifikanz.

Als Vorspiel fiir die Travestie des Narren zum Ko6nig, die Kronung des
Vladimir Starickij zum Zaren, arbeitete Eisenstein fiir das Drehbuch die auf
historischen Fakten beruhende Szene der Abrechnung des Zaren mit einem
Bojaren — »pravez [Exekution]« aus: Auf Befehl Ivans wird ein Bojar zum
Kleidertausch mit einem einfachen Mann aus dem Volk gezwungen; dieser
wird in die Gewénder des Bojaren eingekleidet, der nackte Bojar aber in ein
Birenfell eingendht und, solchermallen zum Tier erniedrigt, den Hunden der
Opri¢niki zum Fraf3 vorgeworfen und von diesen in Stiicke gerissen.

Wie neuere Verdffentlichungen von Quellenmaterialien zeigen, wollte Ei-
senstein an dieser Travestie-Szene unbedingt festhalten, musste die Szene auf
Anweisung der Zensoren jedoch aus dem Drehbuch streichen (Zabrodin 1998,
246 ft.). Zabrodin weist auf die Bedeutung der Szene im Rahmen der Gesamt-
konzeption des Films hin: »Dem Regisseur war das strukturelle Leitmotiv
wichtig — die parodistische Verkleidung auf dem &6ffentlichen Platz (des Bau-
ern — in das Kleid des Bojaren, des Bojaren — in ein Tierfell).«**

Der Opfertod des Bojaren im Bérenfell — in archaischer Form des Tier-
opfers — bereitet den Kulminationspunkt des zweiten Teils von IVAN GROZNYJ
vor: das ekstatisch-dionysische Fest der Opri¢niki, welches mehrere Formen
der Travestie in sich birgt.

332 Russ. »narjazat’« = »sich verkleiden«, auch im Sinne von »sich schmiicken«, »heraus-
putzen«, »maskieren«]

333 Im russ. Orig.: »Pexuccepy OblT BakeH W CTPYKTYpHBIl JIGHTMOTHUB — MapOJHHHOE
nepeoJieBaHne Ha IUIOMaau (KpecThsiH — B OOSPCKOE IIaThe, OOSIPHHA — B 3BEPHIHYIO
IKypy)«, Zabrodin 1998, 247.
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5.5.2.1 Travestie Fedors als Zweigeschlechterwesen

In IVAN GROZNYJ nimmt der Opri¢nik Fedor Basmanov die Position der ver-
storbenen Frau Ivans, Anastasia, ein. Dies wird auf textueller Ebene durch dia-
logische Parallelstrukturen ausgedriickt; so wendet sich Fedor z.B. mit den
vormals von Anastasia (IVAN GROzNYJ, Teil I, Eisenstein: /P VI, 275) ge-
sprochenen Worten »tverdym bud’« — »sei hart«— an Ivan (IVAN GROZNY]J,
Teil II, Eisenstein: /P VI, 316), und avanciert zum Vertrauten und Giinstling
des Zaren.

Die androgyne Natur Fedors tritt auch in seiner (von Ivan befohlenen)
Vertreibung aus dem >ParadiesU d.h. dem Kreis der Giinstlinge des Zaren, zu-
tage, den Eisenstein im Drehbuch zum Film (III. Teil) als Engelssturz insze-
niert: »Er starb ... / Gleich einem gefallenen Engel, / Liegt Fedor am Boden. /
Die schwarze Kutte, gleichsam Fliigeln, lag er auf den Fliesen ausgebrei-
tet.«** Als literarischen Pritext fiir das seraphische Wesen Fedors wihlte Ei-
senstein das geheimnisvolle androgyne Wesen Séraphitus-Séraphita — aus dem
Roman Séraphita von Honoré de Balzac — das der Familie des schwedischen
Naturphilosophen und Theosophen Swedenborg entstammte.” Im Kommen-
tar zum Drehbuch schrieb Eisenstein iiber den Schauspieler in der Rolle des
Fedor: »Kuznecov im schwarzen Kaftan, [mit] dunklen angeklebten Haaren
und den hellen Augen hat ein rein esoterischesUAussehen (Seraphite!) [er]
dhnelt dem Botticellischen Giuliano Medici!«*® Als Bildtext spielen fiir die
dulere Gestalt des Seraphen neben Botticelli auch Michail Vrubel’s nach Moti-
ven des gleichnamigen Poems von Michail Lermontovs geschaffene Gemailde
»Demon [Ddmon]« eine vorbildhafte Rolle.

Am explizitesten wird das zweigeschlechtliche Wesen Fedors (der auch
mit dem Kosenamen »Fed’ka« angeredet wird) in der stilisierten Form des Tan-

334 Im russ. Orig.: »¥Ymep ... / CnoBHo anren maammii, / emop Ha mony nexurt. / Pscoit
YEpHOI0, CJIOBHO KPBUIbSMH, 110 IIMTaM packunyincs« (Eisenstein: /P VI, 399).

335 Vgl. hierzu die Schriften zur »Methode« der Kunst zum Thema des einen urspriinglichen
androgynen Wesens: »So ist auch die Lehre Swedenborgs [/] die poetische Auslegung
dessen in den Bildern »>Séraphitus-SéraphitaUbei Balzac. Uberall und immer wird das
Erlangen dieser Ziige der friihzeitlichen Gottheit mit dem Vermdgen, einen iiber-mensch-
lichen Zustand zu erreichen, verbunden [TakoBo xe y4denue Cenenbopra [/] mostuuec-
Koe U3JIokeHue ero B 06paszax >Cepadutsi-Cepaduraly banbsaka. Besne u Bceraa ao-
CTHKEHHE JTHX 4YepT NEPBUYHOro OOXKECTBAa CBS3BIBACTCA C MOI'YYECTBOM JOCTHYb
cBepx-genoBedeckoro coctostHus |« (RGALI 1923-2-252, 28).

336 Im russ. Orig.: »Y Ky3nenoBa B yepHoM kadTaHe, [c] TEeMHBIMH TOAKICEHBIMH BOJIO-
caMM TIpM CBETJIBIX IJIazax umcTo »d30TepuueckuitUsun (Seraphite!) [on] moxox Ha
6orruuenuesckoro Jpxynuano Memuun!« (Eisenstein: /P VI, 513).
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Abb. 26:

IVAN GROZNYJ, Teil II,

TC 0:59:22 (Filmbild im Orig. in
der Farbsequenz).
Zweigeschlechterwesen: Fedor mit
weiblicher Maske.

Abb. 27:

IVAN GROZNYJ, Teil II,

TC 0:55:24 (Filmbild im Orig. in
der Farbsequenz).

Tanz Fedors in weiblicher Maske.
»Als hebe er von der Erde ab
[Budto ot zemli otdelilsja].« Levi-
tation in der Ekstase.

Abb. 28:

IVAN GROZNY]J, Teil 11,

TC 1:09:49.

Die weibliche Maske, Sinnbild fiir
den Tod.
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zes in weiblicher Maske auf dem Gastmahl der Opri¢niki zum Ausdruck ge-
bracht. In der in Farbe gestalteten Szene tritt der Giinstling des Zaren, Fedor
Basmanov, in weiblicher Maske und Frauenkleidern auf und vollfiihrt einen
ekstatischen Tanz (4bb. 26 u. 27).

Eisensteins Gestaltung der Szene legt nahe, dass er mit dem ekstatischen
Tanz Fedors als Zweigeschlechterwesen auf den Ursprung der Kunst in kulti-
schen Formen zuriickging und fiir die Konzeption der Szene auf ethnographi-
sches Material zuriickgegriffen und Elemente ritueller Formen aufgenommen
hatte. Dies zeigt sich in der Choreographie des Tanzes der Opricniki, in dem
die Kreisbewegung von zentraler Bedeutung ist. Begleitet vom rhythmischen
Stampfen der Stiefel der um Fedor tanzenden Opricniki, vollfiihrt der Tanzer
mit der Maske des Weiblichen eine schnelle Kreiselbewegung, so dass sein
Korper in der dynamischen Bewegung die Umrisse eines liegenden Kreises
nachbildet. Die Choreographie Eisensteins lehnt sich bewusst an rituelle Dreh-
bewegungen tanzender Derwische und an Schamanentinze an.*’ Der Masken-
tanz selbst und die pantomimische Gestik Fedors sind moglicherweise auch
von dem bei Winthuis beschriebenen Tanz des Zweigeschlechterwesens in-
spiriert. Wie datierte Marginalien in Eisensteins personlichem Exemplar zei-
gen, nahm Eisenstein in der Zeit der kriegsbedingten Evakuierung in Alma
Ata und der Arbeit am Film IVAN GROzZNYJ die Lektiire von Winthuis Zwei-
geschlechterwesen wieder auf. Bei der Ausarbeitung der Szene des orgiasti-
schen Tanzes griff Eisenstein offensichtlich auf den Formenreichtum der
Folklore zuriick und legte dem Maskentanz Fed’kas auf dem Gastmahl der
Opricniki ethnographisches Faktenmaterial ritueller Ténze zugrunde. Winthuis
hatte als Beleg fiir seine These vom Zweigeschlechterwesens in der Kunst
u.a. ethnographisches Material eines rituellen Maskentanzes angefiihrt:

Von einer Art Dukduk-Maskentdnzer von Neu-Mecklenburg, bei denen die Ténzer,
dhnlich wie die Weddas, in Grasméntel eingehiillt sind, berichtet Parkinson: »Der Sinn
der Darstellung ist immer derselbe, ndmlich die Annéherung der beiden Geschlechter.
Zunéchst erscheinen zwei oder drei Maskentdnzer auf dem Tanzplatze, sie gehen lang-
samen Schrittes in Kreisen (die wohl das Weibliche andeuten sollen), um einander,
ndhern sich und entfernen sich mit kurzen Spriingen und scheinen sich gegenseitig zu
rekognoszieren. Plétzlich kommt wie zuféllig aus dem benachbarten Gebiisch eine ver-
einzelte Maske, die sich anscheinend zogernd nihert. Sobald sie von den anderen Mas-
kenténzern bemerkt wird, entsteht ein Springen und Gestikulieren, und da die ganze
Darstellung eine Art von Pantomime ist, so merkt selbst der Fremde bald, daf3 die spater

337 Zu den russischen Traditionen ekstatischer Phdnomene und schamanistischer Techniken
siehe Hansen-Ldve 1996 sowie Etkind 1998. Zur Verwendung schamanistischer Techni-
ken fiir die Kunst vgl. auch Kap. 6.4.3.
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angekommene Maske eine weibliche Person darstellen soll, die zu gewinnen nun Ziel
der ménnlichen Masken ist ... Die ganze Sache artet zum Schluf} in eine ziemlich ob-
szone Szene aus [...].« Das ist sie nach unserer Auffassung, nicht nach der Auffassung
der Eingeborenen. Der Dukdukténzer soll einen Weib-Mann darstellen, der Tubuan |[...]
ein Mann-Weib.

(Winthuis 1928, 234)

In Eisensteins Choreographie wird die ekstatische Vereinigung der Manner mit
dem Mann-Weib dadurch angedeutet, dass sich zum Abschluss des Tanzes alle
Mainner aufeinander werfen. Fedor in der Maske des Weiblichen als androgy-
nes Ideal bildet den Mittelpunkt der bewundernden Aufmerksamkeit der méann-
lichen Horde der Opri¢niki. Fedor selbst kokettiert in der pantomimischen
Darstellung mit der weiblichen Maske und erscheint dadurch als die Verkorpe-
rung eines doppel- (oder Janus-)kopfigen Zweigeschlechterwesens. Die Ein-
stellung, die die mit Beendigung der Travestie auf den Boden abgeworfene
weibliche Maske zeigt (4bb. 28), leitet vom ekstatischen Tanz zur Opferung
des Narrenkonigs iiber. Dabei gewinnt die weibliche Maske mit Haarzopf (auf-
grund der Homonymie von russ. »kosa« als yHaarzopfUund »>Senselj metapho-
rische Bedeutung als weile Maske des Todes: »smert’ s kosoj [Tod mit der
Sense]«. Die Bildlichkeit ldsst als einen weiteren Subtext fiir die Gestaltung
der Episode Aleksandr Bloks symbolistisches Drama Balagancik erkennen.
Dort heif3t es in der Szene des Schlussauftritts des Pierrot:

AX, Kak cBeTJIa — Ta, YTO yllIa Ach, wie licht — jene, die wegging
(3BeHsIIMI TOBAPHUII] €€ YBE). ihr hell klingelnder Genosse fiihrte sie weg.)
VYmnana oHa (13 KapToHa ObIa). Sie fiel nieder (war aus Karton).

A s Hax Hel CMesIThCS TPHUIIE. Ich aber bin gekommen, iiber sie zu lachen.
Oma nexxajia HUYKOM u Oena. Sie lag mit dem Gesicht nach unten und weif3.
AX, Hama roisicka Oblina Becena! Ach unser Tanz war frohlich!

A BCTaTh OHA Y HUKaK HE MOTJIA. Aufstehen aber konnte sie schon nimmer.
OHa KapTOHHOH HeBecTOil ObLIa. Eine Braut aus Karton war sie.

(Blok 1960-1965, 1V, 20).

In Bloks Stiick, das als Parodie auf das Schaffen der Symbolisten Belyj und
Solov’ev verstanden wurde, treten »Mystiker beiderlei Geschlechts« auf, die
sich im Verlauf des Stiicks maskieren und verkleiden. Das Element der Tra-
vestie wird von Eisenstein auf die Figur mit weiblicher Maske iibertragen, die
eine Anspielung auf die Commedia-dell’arte-Figur Colombina darstellt. Bei
Blok wird das Auftreten der weill gekleideten, bleichgesichtigen, einen lan-
gen Zopf tragenden Colombina von den Mystikern — vermittelt {iber die oben
erwdhnte Bedeutungshomonymie von russ. »kosa« — als Personifikation des
Todes gedeutet:
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MHCTHKH Die Mystiker

[.-] [--]

— IIpu6suna!l Sie ist gekommen!

— Kak 0Gena ee onexna!l Welch weiles Gewand!

— Ilycrora B ria3zax ee! Leere in ihren Augen!

— YepTsl GiiefHbI, Kak Mpamop! Die Ziige bleich wie Marmor!

— 3a ieyamu xoca! Auf dem Riicken ein Zopf [eine Sense]!
— 310 — cMepTh! Das ist — der Tod!

[.-] [.-]

TILEPO Pierrot

Tocrioma! Ber omubaerecs! 1o — Sie irren sich, meine Herrschaften! Das ist
Konomouna! Oto — mos HeBecTa! Columbina! Das ist meine Braut!

(Blok 1960-1965, IV, 12)

Die weibliche Maske des Todes im Film IVAN GROZNYJ ist somit als ein
komplexes Spiel der Allusionen sowohl auf die Thematik der Androgynie im
russischen Symbolismus als auch auf Vsevolod Mejerchol’ds Theaterkunst
(und damit mittelbar der Theatertradition der Commedia dell’arte) zu sehen.
Mejerchol’d inszenierte den Balagancik, welchen Blok ihm gewidmet hatte,
im Jahr 1906 am Theater von V. F. Komissarzevskaja in Sankt Petersburg und
verkdrperte selbst die Figur des Pierrot.

Am deutlichsten tritt Eisensteins Auseinandersetzung mit der iiber Mejer-
chol’d vermittelten Theatertradition in dem Projekt der Inszenierung des Stiicks
»Sarf Kolombiny [Der Brautschleier der Columbina]« an dem von Nikolaj For-
egger geleiteten Studiotheater MASTFOR 1922 zutage. Zusammen mit Sergej
Jutkevi¢ machte sich Eisenstein an die Bearbeitung der nach Motiven von A.
Schnitzlers Schauspiel Der Schleier der Beatrice von Ernst von Dohnanyj in
Musik gesetzten Pantomime Der Schleier der Pierrette. Diese Pantomime
hatte Vsevolod Mejerchol’d 1910 unter dem Pseudonym Dr. Dapertutto und
1916 unter dem Titel Die Schérpe der Colombine in St. Petersburg herausge-
bracht (Sudendorf 1975, 37-38). Eisenstein und Jutkevi¢ gaben der Umarbei-
tung des Stiickes den Titel The Columbian Girl’s Garter, ili Podvjazka Kolom-
biny [= oder Das Strumpfband der Columbina] und widmeten ihre als Parodie
auf Tairovs Inszenierung des Schleier der Pierrette verstandene Bearbeitung
Vsevolod Mejerchol’d: »Au patriarche de I’Echarpe les novices de la »Jarre-
tiere U

338 V. A. Séerbakov veroffentlichte den Text der Umarbeitung sowie Eisensteins Skizzen
zu der — aufgrund des Widerstands von Foregger gescheiterten — Inszenierung (»Ejzen-
Stejn i Jutkevi¢ peresozdajut Sedevr mastera [Ejzenstejn und Jutkevié gestalten ein Werk
des Meisters neu].« In: Mejerchol’d i drugie. Dokumenty i materialy. Moskau 2000,
531-566).
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Zum Zeitpunkt, als Eisenstein in Alma Ata IVAN GROZNYJ drehte, war
Mejerchol’d bereits den Sduberungen zum Opfer gefallen. In seinen Memoiren
schreibt Eisenstein von der Genialitit des Schopfers Mejerchol’d (Eisenstein
1997b 1, 81), charakterisiert ihn als luziferische Figur eines gefallenen Engels
(Eisenstein 1997b I, 82) und gibt seiner grenzenlosen Bewunderung fiir den
Lehrer Ausdruck: »Der Géttliche. Unvergleichliche. Mei-er-chol’d. Ich werde
ihn [...] mein ganzes Leben vergdttern.«’> In Eisensteins Memoiren — »Ugi-
tel’ [der Lehrer]« — wird Mejerchol’d als Mensch wesenhaft mit Pierrot aus
Bloks Balagancik identifiziert und mit dem Prinzip des Gestaltenwandels und
der Maske assoziiert (Eisenstein 1997b I, 216-220)**. Dies weist darauf hin,
dass nicht nur Ziige des Androgynen in der Figurenkonstellation des Films
IVAN GROZNYJ u.a. als Hommage an Mejerchol’d zu interpretieren sind, son-
dern dass auch das Prinzip der Stilisierung im Film auf die Theaterkunst Mej-
erchol’ds verweist.*' Das Beispiel verdeutlicht gleichzeitig die Vielzahl der
intertextuellen Beziige — sowohl zu Werken der Literatur und der bildenden
Kunst als auch zum >LebenstextUEisensteins — mit denen die Bildlichkeit des
Films IVAN GROZNYJ verkniipft ist.

Neben der Travestie Fedors als Zweigeschlechterwesen nahm Eisenstein
noch eine andere Form von Travestie in den Film auf — darunter die eines Re-
gisseurs in der Maske des Weiblichen.

5.5.2.2 Travestie des Regisseurs

In einer fiir den spéter nicht vollendeten dritten Teil des Films konzipierten
Szene wurde das Prinzip des Kleidertauschs von Mann und Frau in einer wei-
teren Variante gestaltet. Eisenstein besetzte die Rolle der Konigin Elisabeth
mit einem méannlichen Darsteller — dem Regisseur Michail Romm (4bb. 29).
Die Konigin Elisabeth, die mit ihrem Zeitgenossen Ivan Groznyj Handelsver-
einbarungen getroffen hatte, titulierte Eisenstein in seinen Zeichnungen mit
dem minnlichen Namen »ryzyj Béss [rothaariger Bess]«. Der Gender Shift
stand in Einklang mit Eisensteins Interpretation der Macht als aktivem phalli-
schen Prinzip (vgl. Kap. 4.2.2.4). Die Besetzung der Rolle der koketten Koni-
gin durch den Regisseur Romm zeugt nicht nur von Eisensteins spielerischen

339 Im russ. Orig.: »boxxectBennsiid. HecpaBuennsIit. Meii-ep-xonba. S ero [...] Oyay o6o-
*ath Bcto xku3Hb« (Eisenstein 1997b 1, 215).

340 In der dt. Ubers. in Eisenstein: YO I, 318-322.

341 Dies ist ein weiterer Beleg fiir die von Leonid Kozlov aufgestellte Hypothese, der IVAN
GROZNY]J sei als eine Art Wiederauferstehung des kiinstlerischen Erbes Mejerchol’ds zu
verstehen (Leonid Kozlov: »A Hypothetical Dedication.« In: Kleberg/Lovgren 1987, 92.
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Abb. 29:

IVAN GROZNY]J, Probeaufnah-
men.

TC 0:27:30 (Video-CD, Gos-
filmofond).

Die Travestie des Regisseurs:
Michail Romm in der Maske
der Kénigin von England.

und selbstironischem Umgang mit Gender Shift, Homoerotik und dem Gegen-
satzpaar des Ménnlichen und Weiblichen, sondern auch von einem komplexen
Spiel mit historischen Ebenen und Traditionen. In den Film iiber die »russische
Renaissance des 16. Jahrhunderts« nahm Eisenstein auch Elemente der west-
europdischen Renaissancekultur auf. Sein erklértes Ziel war es, eine verallge-
meinerte Idee der absolutistischen Macht, welche auch fiir die westeuropéische
Herrschaftsstrukturen jener Zeit charakteristisch war, filmisch zu verkdrpern.
In seinem Film kniipfte Eisenstein mit der Travestie der Konigin Elisabeth an
die Gepflogenheit des elisabethanischen Theaters an, die Frauenrollen mit
Minnern zu besetzen.**

Der Riickgriff auf das elisabethanische Theater stand auch im Zeichen der
Hinwendung Eisensteins zum dramaturgischen Sujetfilm. Das Schaffen Shake-
speares bot Eisenstein ein Vorbild fiir komplexe plot-Konstruktionen®* und

342 Obgleich die parodistische Darstellungsweise auslandischer Herrscherfiguren wie dem
polnischen Kénig bzw. der englischen K&nigin bei Eisenstein formal kiinstlerisch und
nicht nationalistisch motiviert war, korrespondierte dieser Aspekt des Films mit dem poli-
tischen Auftrag des Films — der Betonung der nationalen Idee und der kritischen Haltung
gegeniiber dem Ausland. Der Nationalismus miindete nach Beendigung des Zweiten
Weltkriegs in die Kampagne gegen die »Kriecherei vor dem Westen« (vgl. Kap. 8.2.3).

343 In den 1920er Jahren hatte Eisenstein sich im Zuge der Montage-orientierten »Sujetlo-
sigkeit [bessjuzetnost’]« seiner Filme stirker am Schaffen Ben Jonsons orientiert. T. S.
Eliot betrachtete in seiner Studie zum elisabethanischen Theater The Sacred Wood. Essays
on Poetry and Criticism das Werk Jonsons als Gegenpol zu Shakespeares Dramenkunst:
»Jonson employs immense dramatic constructive skill: it is not so much skill in plot as
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fiir die Aufnahme unterschiedlicher Formen von Travestie in die Komposition
des Dramas. Shakespeares Stiick The Taming of the Shrew [Der Widerspensti-
gen Zdhmung] wurde zu einer der Quellen fiir Eisensteins Konzeption des Su-
jets »Narrenkonig und Opfertod«, deshalb sei an dieser Stelle in einem Ex-
kurs auf die Grundlagen fiir Eisensteins kiinstlerische Realisierung des Sujets
vom Narrenkdnig eingegangen.

5.6 Travestie zum Narrenkdnig und Opfertod — Geschichte eines Sujets

An die Travestie Fedors schliefit sich im Film die Travestie des Narren zum
Zaren an. Auf Befehl des Zaren wird die effeminierte und gleichsam herm-
aphroditische Figur Vladmir Starickij dem Rollentausch und der Krénung des
Narren zum Zaren unterworfen, die mit dem Opfertod, seiner Ermordung in der
Kathedrale, endet.

Diese Szene — von der Eisenstein sagte, sie sei das Beste, was er im Film
gemacht habe — stellt eine Schliisselszene in IVAN GROZNYJ dar und kann zu-
gleich als Beispiel fiir den komplexen Bau der Komposition gelten.

In einem Tagebucheintrag zum Thema »mein Epos« vom 30. Januar 1944
reflektierte Eisenstein den Aufbau des Sujets:

Moii smoc 30.1. 44 Mein Epos 30.1.1944

Mon Dieu! Mon Dieu!

B »I'po3HOM« X€ ecTb U emie ojHa antic Im »Groznyj [Schrecklichen]« gibt es doch
custom: epeoJeBaTh UIyTa [IAPEM U €ro noch ein antic custom: den Narren als Zaren
(BmecTo mapst!) 3akanbiBaTh. Bens BoT verkleiden und ihn (anstelle des Zaren!) zu
OosBaHKa Ha KOTOPO# cuauT Bece youiictBo  erstechen. Denn hier ist der Kern auf dem die
Bi. Anznpeesnua! (»OH myTa youm« / ganze Ermordung Vladimir AndreeviCs sitzt!
»IypaKky Ha Kpecie HpaButTcs«). MatepecHo, (»Den Narren hat er getdtet« / »dem Dumm-
YTO 3/1€Ch CIIMBAETCS kopf gefillt es auf dem Sessel«). Interessan-

terweise flief3t hier zusammen:

skill in doing without a plot. He never manipulates as complicated a plot as that of The
Merchant of Venice; he has in his best plays nothing like the intrigue of Restoration
comedy. In Bartholomew Fair it is hardly a plot at all; the marvel of the play is the be-
wildering rapid chaotic action of the fair; it is the fair itself, not anything that happens to
take place in the fair. In Volpone, or The Alchemist, or The Silent Woman, the plot is
enough to keep the players in motion; it is rather an >actionUthan a plot. The plot does
not hold the play together; what holds the play together is a unity of inspiration that ra-
diates into plot and personages alike« (Eliot 1920, 105). Wie die Schriften zu »Grund-
problem« und »Methode« der Kunst zeigen, wandte Eisenstein im Zuge seiner Studien zur
Sujetkonzeption in der Kunst der Studie Eliots sein Interesse zu (RGALI 1923-2-254, 4).
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1. Mudonorus (»mennux Cisii«) u ee 1. Die Mythologie (»Tinker Sly«***) und ihre
»roacnyauin« — »I[IpuHI 1 HUMIKHK etc.) verborgenen Bedeutungen (»Prinz und Bet-

. telknabe« etc.)
2. ®axThl TUX CTPAHHBIX 00bIUACB B JIeiCT-

BuTenbHoM npaktuke MBana (Cemen bek- 2. Fakten dieser seltsamen Gebrauche in der

OyJIaTOBHY, CTOJILHUYUIA TaK yOUTBIN) tatséchlichen Praxis Ivans (Semen Bekbu-
. latovi¢, der Truchsess, der so ermordet wor-

3. Mudonoruueckuii ckeneT Ha KOTOPOM den war)

HHTEPIPETUPOBAHA BHIMBIIIUICHHAS

CHTYallUs »B JlyXe TOI0«, YTO 3. Das mythologische Skelett anhand dessen

nenbiBanock ViBanom! die ausgedachte Situation interpretiert wird
(RGALI 1923-2-1172, 36; »im Geiste dessen«, was Ivan zu machen
Unterstreichung im Orig.) pflegte!

Eisenstein griff fiir die Konzeption des Sujets »Narrenkdnig und OpfertodU
auf historisch verbiirgte Fakten aus der Zeit Ivans des Schrecklichen zuriick,

die er selektiv verwendete und mittels Verdichtung und Verschiebung in die

Szene der Ermordung des Vladimir Andreevi¢ einbrachte. Sein Verfahren der

Montage historischer Fakten betrachtete Eisenstein als wichtigen Bestandteil

des Kunstwerks. Dies wird anhand der Tatsache deutlich, dass er der Ver6f-

fentlichung des Drehbuchs einen historischen Kommentar anfiigen wollte und

bei Drucklegung des Drehbuchmanuskriptes nachdriicklich um die Publikation

inklusive des historischen Kommentars ersuchte; dieser passierte jedoch die

Zensur nicht.

In diesem Kommentar zeigte Eisenstein auf, dass wesentliche Elemente
der Travestie-Szenen auf historischen Fakten beruhten. Im Falle des Sujets
»Kronung Vladimirs zum Narrenkonig und anschlieBende Ermordung in der
Kathedrale« wies er darauf hin, dass die Ermordung des historischen Vladimir
Andreevi¢ durch Ivan in Quellen belegt sei, die Meinungen der zeitgendssi-
schen Berichterstatter iiber die genaue Todesart jedoch auseinander gingen.**’
Eisenstein verkniipfte die Travestie Vladimir Andreevi¢’s zum Narrenkonig
mit mehreren historischen Ereignissen: Ivan I'V. hatte im Jahr 1575 den tata-
rischen Vasallenfiirsten von Kasimov, den >ZarenUSimeon Bekbulatovi¢, in
Moskau zum >GroBfiirsten von ganz RusslandUeingesetzt, um mit dieser thea-
tralischen Inszenierung nicht etwa selbst von der Macht zuriickzutreten, son-
dern sie im Gegenteil zu festigen. Eine weitere historische Quelle, Schlichtings
Kurze Erzihlung tiber den Charakter und die grausame Regierung des Moskau-
er Tyrannen Ivan Vasil evi¢ (Nova ex Moscovia per nobilem Albertum Schlich-

344 In der deutschen Ubers. des Stiicks »Kesselflicker Schlau« genannt.
345 Ejzenstejn, S. M.: »Istori¢eskij kommentarij k fil’mu IVAN GROZNYJ [Historischer Kom-
mentar zum Film IVAN GROZNYJ].« In: Eisenstein 1998c, 225.
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Abb. 30:

IVAN GROZNYJ, Teil II,

TC 1:05:18 (Filmbild im Orig.
in der Farbsequenz).

»Der Zar liebt es, sich schmuck
zu kleiden; liebt es, andere zu
verkleiden.«

Kronung des Narrenkonigs Vla-
dimir vor dem Hintergrund des
Freskos der 40 Mirtyrer von Se-
baste.

Szene: »Palata (pir opri¢nikov)
[Palastsaal. (Gastmahl der Op-
ri¢éniki)].«

ting allta de Principis Iwani vita et tyranide, 1571) berichtet davon, dass der
Bojar Ivan Petrovi¢ Fedorov von Ivan dem Schrecklichen zum Narrenkdnig
gekront und anschlieBend ermordet worden war.**® Schlichtings Beschreibung
der Szene offenbart, dass Eisenstein die im Film dargestellte Kronung des Nar-
renkonigs (4bb. 30) nach dem Vorbild der historischen Quelle gestaltete: Gleich
dem historischen Bojaren wird Vladimir im Film das Zepter ausgehdndigt und
er wird vom Zaren aufgefordert, auf dem Thron Platz zu nehmen, worauthin
der Zar sein Haupt entbl6Bte und ihm kniend Referenz erwies — all diese Ele-
mente der Filmszene sind in der historischen Quelle belegt. Jedoch sah Eisen-
stein davon ab, im Film die Erstechung des Bojaren — wie in der historischen
Quelle bezeugt — von des Zaren eigener Hand ausfiihren zu lassen.

Auf die Szene der Kronung des Narrenkonigs liel Eisenstein im Film als
weitere Form der Travestie (und Parodie christlichen Kultes) die Verkleidung
Ivans als Monch folgen. Dieser geleitet in der Szene der Opferung den Chor
der Opric¢niki zu einer »schwarzen Messe« in die Kathedrale, in der die Ermor-
dung des Narrenkonigs zelebriert wird. Auch fiir den religiosen Mummen-
schanz Ivans fiihrte Eisenstein im historischen Kommentar Quellen aus der Zeit
Ivans des Schrecklichen an.

346 Zitiert nach Eisensteins russischer Angabe im historischen Kommentar zum Drehbuch
»Kratkoe skazanie o charaktere i Zestokom pravlenii moskovskogo tirana Ivana Vasil’-
evica [Kurze Erzdhlung iiber den Charakter und die grausame Herrschaft des Moskauer
Tyrannen Ivan Vasil’evi¢].« In: Ejzenstejn 1998c, 224.
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Die historisch verbiirgten Fakten lie Eisenstein in seiner Komposition
des Sujets mit der so genannten »Mythologie« zusammenflieBen. Die »my-
thologischen« Grundlagen des Sujets, die Eisenstein in seinen Schriften zum
»Grundproblem« benannte — »Tinker Sly« (Kesselflicker Schlau, nach Shake-
Prince and the Pauper) — weisen darauf hin, dass Eisenstein sich bei der Her-
ausbildung seiner Konzeption wesentlich auf die Mythenforschung der sowjeti-
schen semantischen Schule und die Lektiire Ol’ga Frejdenbergs stiitzte.

Ol’ga Frejdenberg hatte die Semantik des Sujets »Prinz und Bettelknabe«
in ihrer 1936 verdffentlichten Monographie zur Poetik von Sujet und Gattung
(Poétika sjuzeta i Zanra) untersucht. Der Monographie war im Anhang die
Untersuchung »Tri sjuZeta ili semantika odnogo [Drei Sujets oder die Seman-
tik des einen]« beigefiigt, in der Frejdenberg das karnevalistische Motiv der
Verkleidung und des Rollentauschs bei Shakespeare, Mark Twain und Calde-
ron de la Barca vergleichend analysierte. Uber das Sujet des Narrenkdnigs
schreibt Frejdenberg: »Das Sujet Zar-Sklave weist seinerseits zwei Gestaltun-
gen auf: das Motiv des Ubergangs vom Wachzustand in den Traum (vom Le-
ben in den Tod) und das Motiv des Rollentauschs. Das erste findet Ausdruck
im Sujetzyklus >Das Leben ist ein TraumU das zweite — im Sujetzyklus >Prinz
und BettlerU«®*’

Eisensteins Komposition der Filmszene zeigt deutliche Anklédnge an die
von Frejdenberg als Beispiel fiir die Sujetkonzeption gewihlte Travestie in
Shakespeares The Taming of the Shrew [Der Widerspenstigen Zdhmung]: In
dem Stiick wird als Auftakt zu einer Theaterauffithrung ein betrunkener Kes-
selflicker, Christopher Sly, auf Geheil} eines Lords, der sich einen Spa3 mit ihm
machen will, in die Kleider eines Lords gehiillt. Der Kesselflicker wird in dem
Glauben gewogen, sein bisheriges Leben als Hausierer sei ein Traum gewesen,
wihrend das, was ihm selbst als Traum erscheint — das Leben eines Lords —
sein eigentliches Leben sei. Die Travestie des Bettlers zum Lord verbindet sich
bei Shakespeare mit der Travestie des Mannes zur Frau, denn dem Kessel-
flicker wird ein als Frau verkleideter Page als sein Weib vorgestellt.

Die Trunkenheit des Shakespeareschen Narren »Tinker Sly« (Kesselflicker
Schlau) wird auch bei Eisensteins zum auslésenden Moment der Travestie des
Narren zum Zaren: In IVAN GROzNY]J, Teil II, verrdt Vladimir in betrunkenem
Zustand das Mordkomplott gegen den Zaren und wird darauthin zum Narren-

347 Im russ. Orig.: »CroxeT naps-paba UMeeT, B CBOIO ouepelib, 1Ba 0)OPMIICHUS: MOTUB
nepexojia U3 sSBU B COH (M3 KU3HH B CMEPTh) U MOTUB TepeMeHbl poseil. [lepBsrit
OTJIMBAETCS B IIUKJI CKOYKETOB >KHU3Hb €CTh COH(J BTOPOH — B CHOMKETHI [UKJIA >IPHHIL H
munmiilk (Frejdenberg 1936, 345).
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konig gekront. Der bei Shakespeare als Frau verkleidete Page findet ein Pen-
dant in dem unter einer weiblichen Maske auftretenden Fedor Basmanov.

In Eisensteins Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« avancierte
der Name »Mednik Sljaj [Tinker Sly]« zum Oberbegriff fiir Travestie. Ausge-
hend von Frejdenbergs Studie wandte sich Eisenstein den folkloristischen
Quellen Shakespeares zu und zog die Untersuchung des Medidvisten Karl
Simrock Quellen Shakespeares in Novellen, Mdrchen und Sagen bei der Ent-
wicklung seiner Filmdramaturgie heran. Dabei interessierte sich Eisenstein
vor allem fiir die Frage des kiinstlerischen Schaffensprozesses und die Rolle,
die der Auswahl der (historischen und folkloristischen) Materialien zukommt
(RGALI 1923-2-251, 3).**

Die eminente Rolle der Folklore fiir die Kunst- und Filmtheorie Eisen-
steins offenbart sich an dem hier beschriebenen Beispiel besonders deutlich.
Die Gestaltung des Filmsujets basierte auf dem folkloristischen Brauch der
Kronung des Narrenkonigs und seiner Ermordung anstelle des Konigs und
verdeutlicht einmal mehr die Rolle der ethnologischen Studien Eisensteins.
Um weitere Quellen fiir die Herausbildung dieser Konzeption aufzuzeigen,
muss auf die Zeit des Mexiko-Aufenthaltes Eisensteins und die Studien ethno-
graphischen Materials zuriickgegriffen werden. In dieser Zeit studierte Eisen-
stein die Theorie des gottlichen Konigtums (divine kingship), die Frazer in The
Golden Bough dargelegt hatte. Allerdings waren nicht Frazers theoretische
Uberlegungen fiir Eisensteins Entwicklung der Konzeption entscheidend, son-
dern die von Frazer zum Thema des temporédren Konigtums und der anschlie-
Benden Opferung angefiihrten ethnographischen Fakten und mythologischen
Zeugnisse. Eisenstein schreibt: »Frazer ist unermesslich was das faktische
Material betrifft, aber genau so bescheiden in der Auslegung der angefiihrten
und gegeniibergestellten Fakten.«**

Die Materialien Frazers wurden zur Grundlage dessen, was Eisenstein das
»mythologische Skelett« seiner Konzeption nannte. Wie Frazer u.a. am Mate-
rial des semitischen Brauchs der Opferung des Konigssohnes in Zeiten grofler
nationaler Gefahr aufzeigte, war die Thematik des temporiren Konigtums eng
mit den mythologischen Gestaltungen des Vater-Sohn-Konflikts (z.B. in den
Personifikationen Saturn, Kronos, Odipus) verbunden. Diesem Konflikt galt
das besondere Interesse Eisensteins (vgl. Kap. 4.2.2.4 sowie Kap. 8.2.1).

348 Neben der westeuropdischen Folklore wurde Veselovskijs Sammlung folkloristischer Ma-
terialien zur Epoche Ivans des Schrecklichen zu einer weiteren Quelle fiir Eisenstein:
Skazki ob Ivane Groznom (Veselovskij 1876).

349 Im russ. Orig.:n »®pazep HEOOBATEH MO (HaKTHIECKOMY MaTEpHaITy, HO CTOJIb JK€ CKpPO-
MEH B UCTOJIKOBAaHWH PHBOMMBIX U CONOCTaBIsieMbIX (pakToB« (RGALI 1923-2-252,29).
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5.7 Mythensynkretismus und Opfertod des Sohnes

Bereits bei der Filmarbeit in Mexiko hatte Eisenstein das Verfahren entwickelt,
ethnographisches Material und historische Fakten mit synkretistischen mytho-
logischen Strukturen zu verkniipfen. Das Thema der Opferung des Sohnes,
welchem Eisenstein bereits in Mexiko sein Interesse zugewandt hatte, griff er
1935 im Film BEZIN LUG wieder auf. In der Komposition des Films wurde die
triadische Familienstruktur Vater-Mutter-Kind als Dreieck der Zerstdrung rea-
lisiert: Zu Beginn des Films wird die vom Vater ermordete Mutter zu Grabe
getragen, der Sohn denunziert den Vater bei der Sowjetmacht und wird von
diesem ermordet. Auch in BEZIN LUG legte Eisenstein dem Filmsujet histori-
sche Quellen zugrunde: die Ermordung des jungen Pavlik Morozov (im Film:
Stepok) durch seinen Vater. Die historischen Fakten band Eisenstein in my-
thologische Strukturen ein, wobei er die Vaterfigur in Gestalt des heidnischen
Gottes Pan auftreten liel und die Ermordung des Sohnes Stepok als einer
prophetischen Lichtgestalt (4bb. 31) im Sinne der von Frazer beschriebenen
rituellen Opferung des Sohnes gestaltete und dem Film die biblische Erzéh-
lung von Abraham und Isaak als Pritext zugrunde legte (4bb. 32 u. 33). Bei
seiner bildkiinstlerischen Darstellung des Mythensynkretismus griff Eisen-
stein auf Bildtexte der Malerei zuriick: die Vaterfigur stellte er in Anlehnung
an Michail Vrubel’s Bild »Pan« (1899) dar; die Figur des Sohnes Stepok, des-
sen blonder Haarschopf in vielen Einstellungen wie die Aureole eines jungen
Mirtyrers leuchtet, erinnert indessen an Michail Nesterovs Gemélde »Videnie
otroku Varfolomeja« (1889—-1890).

In der Dramaturgie des Films IVAN GROZNY]J griff Eisenstein das Thema
der Opferung des Sohnes in drei zentralen Episoden auf: in der Ermordung
Vladimir Starickijs in der Kathedrale, im Tod von Vater und Sohn Basmanov
sowie in der Enttarnung des Geistlichen des Zaren, Evstafij. Eisenstein betonte,
dass diese »drei entscheidenden Episoden« des Films »gdnzlich das Produkt
der kiinstlerischen Einbildungskraft« seien und fiigte in einer Tagebuchauf-
zeichnung vom 16. November 1941 an, dass diese Episoden »die Verkorperung
des Themas bildlich in sich aufsaugten« (In: Voprosy kinodramaturgii, 1V,
386). Als Thema des Films bestimmte Eisenstein die »Macht«, und zwar in
der Form der Alleinherrschaft — edinoviastie (ebd.).

5.8 Machtverhéltnisse, karnevalistische Umkehrung und Rollentausch

Die bildkiinstlerische Verkdrperung des Themas der Macht verband Eisenstein
mit Formen der karnevalistischen Umkehrung und des Rollentausches. Parallel
zum Film arbeitete er in seinen Schriften zum »Grundproblem« der Kunst seine
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Abb. 31:

BEZIN LUG,

TC 0:20:42.

Vater und Sohn — der mythologi-
sche Gott der alten und die Licht-
gestalt der neuen Welt.

Abb. 32:

BEZIN LUG,
TC 0:20:30.
Abraham und Isaak: Die Opferung
des Sohnes.

Abb. 33:

BEZIN LUG,
TC 0:20:01.
Die Opferung des Sohnes.
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karnevalistische Kunstkonzeption aus, in welchen die Begriffe »perevertys [In-
version, Umkehrung]« und »obmen roljami [Rollentausch]« zentrale Bedeu-
tung erlangten.**’

V. V. Ivanov bemerkte, dass die Karnevalismus-Konzeption Eisensteins
noch bevor sie in den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« dargelegt
wurde, ihren Niederschlag als bildkiinstlerische Losung im zweiten Teil des
IVAN GROZNYJ fand (Ivanov 1985, 226), und wies mehrfach auf die Parallelen
zwischen Bachtins Karnevalismus-Konzeption und den strukturellen Beson-
derheiten im Schaffen Eisensteins im gleichen Zeitraum hin.*' In seinem
Aufsatz »Iz zametok o stroenii i funkcijach karnaval’nogo obraza [Aus den
Notizen iiber den Bau und die Funktionen des Karnevalsbildes]« fiihrte Iva-
nov z.B. aus, dass auch Bachtin das Phdnomen der Kronung des Narrenkonigs
fiir seine Karnevalismus-Theorie herangezogen hatte.

Wie die Rezeptionsanalyse und quellenkritische Untersuchung des kiinst-
lerischen Schaffens und der Theoriebildung Eisensteins zeigt, gelangte dieser
aber unabhingig von Bachtin zur Formulierung seiner kiinstlerischen Kon-
zeption des Karnevalismus, baute seine Forschungen allerdings auf dhnlichen
Quellenmaterialien auf. Eisensteins Kunsttheorie, wie sie in IVAN GROZNY]J
zum Ausdruck kommt, beruht einerseits auf dem bewussten Riickgriff auf
karnevalistische Formen des 16. Jahrhunderts — wie den historisch bezeugten
Formen von Travestie, die auch Bachtin als Material dienten und laut diesem
der historischen Epoche Ivans des Schrecklichen inhdrent waren (vgl. hierzu:
Bachtin 1987, 312).

Andererseits schufen neben der Rezeption Frejdenbergs insbesondere Ei-
sensteins ausgedehnte komparatistische mythologische und ethnologische Stu-
dien die Grundlage fiir die Theorieentwicklung. Entscheidende AnstoBe fiir
die Herausbildung der Konzeption erhielt Eisenstein in der Zeit des Mexiko-
Aufenthaltes zu Beginn der 1930er Jahre, als er mit der lebendigen mexikani-
schen Karnevalskultur in Kontakt trat und parallel dazu ethnologische und
ethnographische Quellen studierte (vgl. Kap. 3.2.3.2).

350 Zum Begriff des »pereverty$« in den Schriften Eisensteins vergleiche die Ausfithrungen
V. V. Ivanovs (1985, 220 ff.). Ivanov stellt u.a. Eisensteins Analysen zum Phidnomen des
perevertys in literarischen Werken vor.

351 Vgl. dazu auch V. V. Ivanovs Ausfithrungen: »Der ganze Zyklus von Aufzeichnungen
Eisensteins zu diesem Thema ist nicht nur fiir die Theorie des Karnevals von riesigem
Interesse (darin ist Eisenstein in noch unverdffentlichten Bruchstiicken einer Vorlesung
von 1934 den Ideen des bemerkenswerten Buches von Bachtin nahe), sondern auch fiir
das richtige Verstédndnis der inneren Motive im zweiten Teil von IVAN DER SCHRECKLI-
CHE« (Ivanov 1985, 225).
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Ein gewichtiger Unterschied zwischen den Positionen Eisensteins und
Bachtins besteht in der Rolle, die den karnevalistischen Umkehrungen und
Inversionen im Kontext herrschender Machtstrukturen zugewiesen wird.

In IVAN GROZNYJ werden die Machtverhiltnisse durch die Figurenkon-
stellation verkorpert; die Figuren um Ivan sind mehr oder minder Marionetten
der Macht; jedoch hilt nicht so sehr die zentrale Herrscherfigur die Faden des
Spiels in der Hand, sondern die Dramaturgie des Films wird vielmehr durch
das tibergeordnete Thema der Macht — der Alleinherrschaft (edinovlastie) —
bestimmt.**? In der historischen Quelle, die Eisenstein der Travestie Vladmirs
zum Narrenkonig zugrunde legte, wird die uneingeschrinkte Macht des Auto-
kraten mit den Worten des historischen Ivan charakterisiert: »Im Ubrigen(J
sagte er, »>so wie es in meiner Macht liegt, dich auf diesen Thron zu setzen, so
liegt es auch in derselben Macht, dich wieder vom Thron abzusetzen.UUnd er
ergriff ein Messer und stieB es ihm sogleich mehrmals in die Brust.«’>

Die Travestie des Narren zum Zaren kann in Eisensteins Schaffen nicht
im Sinne der Bachtinschen karnevalesken Gegenkultur der Renaissance als
enthierarchisierende und utopische Ziige aufweisende Inversion der herrschen-
den Machtverhiltnisse interpretiert werden. Vielmehr ist es hier das herrschen-
de System selbst, das die subversiven Tendenzen einer karnevalistischen Ge-
genkultur bewusst ausldst, inszeniert und kontrolliert und damit instrumenta-
lisiert, um die Macht im Gegenteil zu festigen.

In IVAN GROZNY]J ist das dominante System nicht allein mit der Figur
Ivans gleichzusetzen, der z.B. in der Episode der Kronung Vladimirs zum
Narrenkonig Regie iiber die Formen der Travestie fiihrt, sondern es lisst sich
gleichsam als fofales iibergeordnetes Prinzip ausmachen. Das Schicksal der
Figuren im Film wird durch das {ibergeordnete Thema bestimmt — das der Al-
leinherrschaft. Am Ende der Trilogie IVAN GROZNY]J erobert Ivan den Zugang
zum Meer und steht einsam auf der Hohe der Macht — siegreich iiber die
Feinde aber auch bar jeder Freundschaft.

352 Vgl. die Kritik des Schriftstellers Konstantin Simonov aus dem Jahr 1944, der bei der
Diskussion um den Film im kiinstlerischen Rat beméngelte: »Dieser Film erinnert an sehr
gute Schachfiguren, die dort stehen. Diese Figuren bewegen sich in schonem, guten Zii-
gen auf diesem Schachbrett. Aber es sind dennoch Schachfiguren, {iberragend gestaltete
[OTa xapTHHA HAaIlOMHHAET OYEHH XOPOIIHME IIAXMAThl, KOTOPEIE TaM CTOST. DOTH (H-
TYpBI IBUTAIOTCS KPACUBBIM, XOPOIINM XOJIOM IO 3TOH ImaxmaTHoi nocke. Ho Bce aTo
HIaXMaThl, IPEKPACHO BBIIOMHEHHBbIE].« Zit. nach: Levin 1991, 85.

353 Im russ. Orig.: »Bnpouem, — cka3an oH, — KaKk B MOEH BJIACTH JIS)KUT TIOMECTHTh TeOs
Ha 3TOM TPOHE, TaK B TOH e caMoii BiacTu Jexut u cHsth Te6s.UN, cXBaTUB HOX, OH
TOTYac HECKOJIBKO pa3 Opocai ero emy B rpyab« (Eisenstein 1998c, 224).
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Die Rolle, die Eisenstein der filmischen Verkorperung von Travestie und
Gender Shift zuwies, ldsst sich anhand der nach Abschluss der Dreharbeiten
verfassten Texte aus dem Korpus der Schriften zu »Grundproblem« und »Me-
thode« erhellen. Die Schriften legen weitere Quellen fiir die karnevalistische

Konzeption Eisensteins offen:

Mennuk Crsii 131X 47

CeronHs ypa — Ka)KeTcsl HaKOHelIl — oiMain
3a XBOCT OCHOBY 00bI49asi 0OOMEHa MECTaMHU
MEXIY LapeM 1 paboM, U KOpoJeM H
uryrom! (MeHs 3T0 BooOILe 1aBHO
HMHTPHUTHPOBAJIO; HO B OCOOCHHOCTH B CBSI3U
¢ MBanoM ['po3HbIM, KOTOpPBIH hakTHUYECKH
B IIECTUACCATHIX rojax (?) oOMeHsIcs
MECTaMH C TaTaPCKHUM IapeBHYEM
(TUIeHHOTO pojia — T.€. MEPBUYHO PabCKOTo)
[...] B Moem VBaHe 3Ta cutyarus mnepe-
HeceHa Ha cMepTh Brnagumupa AHapeeBrua
M OJIHO U3 HanboJiee CHIIbHBIX MECT
¢$unpMoOB.) ITOT 00MEH ofexaaMu (1
MECTaMH) CTOUT B OJTHOM PSIIY C IPYTUMH
0OMEHAMH OJEXKIAMHU.

A OCHOBHOI 0OMEH OIEXIaMHU — dTO 0OMEH
MYXKCKOI U )KEHCKOH MKy MY)KUYHHAMH K
seHiuHaMu. (KapHaBanbHast TpaauIMs pas-
pacraromiascsi BO Bce IepeoieBanus |...]
O6MeH ofexaaMu (M »MECTaMHK) MEXIY
KOpoJieM U paboM eCTh He TOJBKO SIBIICHUE B
OJTHOM PsILy C OOMEHOM MYKCKOTO M )KEHC-
KOTO IUIAThsI — HO TIPSIMO# I€PUBATHB OT
3toro oomMeHa. MyXunHa 1 )KEHIIHHA 0OMe-
HUBAIOTCS O/IeXIaMu, BeTynas B Opak (I'ep-
kynec u Omdana, L’age de Juliette, Frazer
etc.) Ho 6pak — mo Mapkcy u DHrenbcy —
ecTh nucleus rocy1apcTBEHHOM HHCTUTYIIHH,
MPOM3BOACTBEHHBIX OTHOIICHHUH, IKCIIIOA-
TATOPCKOW CTPYKTYpHI 00IIECTBA.

(RGALI 1923-2-268, 3;

Unterstreichungen im Orig.)

Tinker Sly 13.9.1947

Heute, hurra, hab ich — endlich, scheint es —
die Grundlage des Brauchs des Rollentau-
sches zwischen Zar und Sklave, Konig und
Narr, am Schwanz gepackt! (Mich hat das
iiberhaupt schon lange interessiert; aber ins-
besondere in Verbindung mit Ivan Groznyj,
der faktisch in den 60er Jahren (?) seinen
Platz mit einem tatarischen Zarewitsch (von
gefangener, d.h. urspriinglich sklavischer
Abkunft) getauscht hat. [...] In meinem Ivan
wird diese Situation auf den Tod von Vladi-
mir Andreevi¢ libertragen und ist eine der
stirksten Stellen des Films.) Dieser Kleider-
(und Positions-)Tausch steht in einer Reihe
mit anderen Formen des Kleidertausches.

Die grundlegende Form des Kleidertausches
ist aber der Tausch von Ménner- und Frau-
enkleidern zwischen Mannern und Frauen.
(Karnevalstradition die sich auf alle Verklei-
dungen ausbreitete [...] Der Kleidertausch
(und Tausch der Positionen) zwischen Konig
und Sklave steht als Erscheinung nicht nur
in einer Reihe mit dem Tausch des ménnli-
chen und weiblichen Gewands — sondern ist
auch eine direkte Ableitung von diesem
Tausch. Mann und Frau tauschen die Klei-
dung, wenn sie sich verméhlen (Herkules
und Omphale, L’age de Juliette, Frazer, etc.)
Die Ehe aber ist — laut Marx und Engels der
Nukleus der staatlichen Institution, der Pro-
duktionsbedingungen, der ausbeuterischen
Struktur der Gesellschaft.

In diesen 1947 entstandenen Schriften bestimmte Eisenstein den Kleidertausch
zwischen Mann und Frau als grundlegende Form des Tausches, von der die
Umkehrung sozialer Hierarchien im Rollentausch zwischen Konig und Sklave
lediglich als ein Derivativ anzusehen sei. Das Material zum Kleidertausch
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zwischen Mann und Frau stammte aus sehr heterogenen Quellen: Neben dem
mythologischen Paar Herkules und Omphale®®* nannte Eisenstein die franzosi-
sche Boulevardkomddie Jacques Devals L ‘dge de Juliette als Beispiel fiir den
Kleidertausch zwischen Mann und Frau und betonte den rituellen Ursprung
dieser dsthetisierten Form des Kleidertauschs in der Komodie Devals. Als Be-
leg fiir seine These, dass alle Formen des Kleidertausches und der Travestie als
Derivat des Kleidertauschs zwischen Braut und Brautigam bei der Hochzeit an-
zusehen seien, fithrte Eisenstein den Schriften zur »Methode« (RGALI 1923-
2-252, 24) das Faktenmaterial Frazers zu Travestie und Kleidertausch an.**’

Die Thematik von Hochzeit und Tausch hatte Eisenstein erstmals in sei-
nem Mexiko-Film aufgegriffen. Die fiir den Film jQUE vVIvA MEXICO! konzi-
pierte Episode »Sandunga« erzdhlte die auf Gebrauchen der Region von Tehu-
antepec beruhende Geschichte der Hochzeit eines Paares. In der vom Matri-
archat bestimmten Region arbeiten die Frauen von frither Kindheit an, um
Geld fiir eine Halskette aus Goldmiinzen zu sammeln, mit der sie sich dann im
heiratsfihigen Alter einen Mann »eintauschen« kénnen. Mit Hilfe der Uber-
blendetechnik verkorperte Eisenstein filmisch den Tausch und blendete vom
Halsband mit Goldmiinzen {iber zu einem in einer Hingematte sitzenden Mann.
Der kiinstlerischen Konzeption des Mexiko-Films hatte Eisenstein die wissen-
schaftliche Theorie der Entwicklung der Gesellschaftsformationen zugrunde
gelegt. In dem Brauch der Region Tehuantepec sah Eisenstein die Gesell-
schaftsformation des Matriarchats verwirklicht, in der Frauen aktiv handeln
und sich den Mann durch Tausch erwerben. Im Film IVAN GROZNYJ kehrte er
zu der sozialen Interpretation der Familienstruktur zuriick, die Engels im An-
schluss an Morgan ausgearbeitet hatte. Das, was im Mexiko-Film als Abfolge
der Episoden filmisch gestaltet wurde — die Ablosung der Gesellschaftsfor-
mation des Matriarchats durch das Patriarchat — wurde im Film I[IVAN GROZNYJ
personifiziert und im Konflikt der Figuren Ivan und Evfrosin’ja als Konflikt
zwischen Patriarchat und Matriarchat verkorpert.

In den Aufzeichnungen, in denen Eisenstein den Film IVAN GROZNYJ im
Nachhinein selbst analysierte, bezeichnete er die gesellschaftlichen Macht-
strukturen als ein Derivat familidrer Machtstrukturen und bezog sich dabei auf
Engels’ Ausfiihrungen zum Ursprung der Familie, des Privateigentums und
des Staates:

354 Vgl. hierzu Otto Ranks Interpretation, der Herakles als Befreier des Prometheus mit
diesem vergleicht: »[Herakles], der ja selbst einen solchen, ewig ans Weib gefesselten
(Omphale) Helden darstellt, der immer wieder vergebens versucht, sich zu befreien«
(Rank 1924, 149).

355 »Priests dressed as Women.« In: Frazer 1911-1914, 1V/2, 253-264.
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In einem alten, 1846 von Marx und mir ausgearbeiteten, ungedruckten Manuskript finde
ich: »Die erste Theilung der Arbeit ist die von Mann und Frau zur Kinderzeugung.«
Und heute kann ich hinzusetzen: Der erste Klassengegensatz, der in der Geschichte auf-
tritt, fallt zusammen mit der Entwicklung des Antagonismus von Mann und Weib in der
Einzelehe, und die erste Klassenunterdriickung mit der des weiblichen Geschlechts durch
das ménnliche.

(Engels 1990, 36)

Die Aufzeichnungen Eisensteins zur Rolle der Travestie lassen den Schluss
zu, dass die dem Material der Folklore entnommenen Formen als bildhaft-
szenische Verkorperung des allen gesellschaftlichen Machtstrukturen zugrunde
liegenden Oppositionspaares Mannlich-Weiblich zu deuten sind. Eisenstein
schreibt:

B o6bruae oOMena oxexaamMu Mexay napem  Im Brauch des Kleidertauschs zwischen Zaren

U paboM KakK ObI TOBOPHUTCS: YHHCTUTYT
paboBitazen4ecKoil apcKoi BIACTH BBIPOC
U3 sYeiiKu mapHoro Opaka.« BeickassiBaeTcst
K€ 3TO TEM ITyTEM, 4TO LapcKas BIacTh
pasbIrpbiBaeT cedst OJJHAXK/bI B TOJL B
¢dhopmax npucymmux Opaxy. Ho nuHamuka
KyJIbTOBOTO CMBbIC/Ia Opaka COCTOUT B
BOCCOEIMHEHHUH JIBYX Pa300IICHHBIX CEKCOB
B equnoM B.S. u B B.S. xaxmoro xe
TapTHEpa B OTJEIEHOCTH.

(RGALI 1923-2-268, 7)

und Sklaven heif3t es gleichsam: »Die Institu-
tion der sklavenhalterischen Zarenherrschaft
erwuchs aus der Keimzelle der Einzelehe.«
Dies wird nun auf diesem Weg ausgedriickt,
als sich die Zarenherrschaft einmal im Jahr
zum Narren hélt in den Formen, die der Ehe
eigen sind. Aber die Dynamik der kultischen
Bedeutung der Ehe besteht in der Wiederver-
einigung zweier getrennter Geschlechter in
einem ganzheitlichen B[i]S[exuellen] und
im BJ[i]S[exualismus] jedes Partners fiir sich.

Die Filmkonzeption von IVAN GROZNY]J folgte somit einer theoretischen Kon-
zeption, nach der gesellschaftliche Strukturen als Derivat familidrer Strukturen
aufzufassen seien. In der Tiefenstruktur des Kunstwerks, die von einer psycho-
analytischen Lesart bestimmt wird (tajnyj sjuzet / das geheime Sujet), wird die
Macht des Alleinherrschers mit der Macht des autoritiren Vaters (Ivan, Pi-
men) bzw. mit dem absoluten Ehrgeiz der Mutter (Evfrosin’ja) konnotiert. Der
Theorie Marx’ und Engels’ folgend betrachtete Eisenstein die Institution der
Ehe als Nukleus der staatlichen Institution. Allerdings erlangte die Travestie
und der Rollentausch im Film nicht etwa die Bedeutung einer ideologiekriti-
schen Metapher fiir die ausbeuterische Struktur der Gesellschaft und zur Kri-
tik an der Tyrannei, Eisenstein legte mit seiner Filmkonzeption vielmehr die
Représentationsformen von Macht und die Rolle kultischer Formen bei der Fes-
tigung von Machtstrukturen bildlich dar. Die Erneuerung der Macht — und da-
mit deren Festigung — beruht gemél dieser Konzeption auf der Reproduktion
kultischer Formen, die die Wiederherstellung der urspriinglichen Einheitssi-
tuation des Ganzheitlichen, des Méannlichen und Weiblichen, zum Ziel haben.
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Die Konzeption folgte den Vorstellungen mythischen Denkens, nach denen
der Vollzug regelmiBiger Hierogamien die Grundlage fiir das Wachsen und
Gedeihen der Welt biete (vgl. Granet 1971, 103).

Analog dem Gedanken, dass der Gegensatz des Mannlichen und Weibli-
chen nicht nur als Grundlage der Gesellschaftsordnung, sondern auch als Grund-
lage kosmischer Ordnung aufzufassen sei (Granet 1971, 106), folgte in Eisen-
steins Schaffen auch die Konzeption des Kunstwerks der bipolaren Struktur.

5.9 »Minnlicher und weiblicher Ursprung« in der Figurenkonstellation
und Raumkonzeption des Kunstwerks

Die Opposition von madnnlichem und weiblichem Prinzip wird im Film IVAN
GROZNYJ auf die Figurenkonstellation iibertragen, wobei die Vorherrschaft des
Mainnlichen nach und nach das Weibliche vollstindig verdréngt. Die schlei-
chende Destruktion des weiblichen Prinzips auf der Ebene der Figuren wird
nicht nur durch den gewaltsamen Tod weiblicher Figuren verkdrpert, sondern
auch durch die Usurpation weiblicher Positionen durch ménnliche Figuren:
im Prolog des Films fiihrt die Vergiftung der Mutter zum >MutterverlustUlvans.
Die Bojaren treten an die Stelle der Mutter. Als ein Bojar allerdings so weit
geht, sich mit den Stiefeln aufs Bett der Mutter zu legen und ihr Andenken zu
beschmutzen, rebelliert Ivan und iibt die Macht erstmals aus: »Vzjat’ ego! [Er-
greift ihn!].«

Ivans Ehefrau Anastasia wird vergiftet, Fedor Basmanov nimmt ihre Stelle
ein. Bei der Vielzahl der Frauen des historischen Ivan Groznyj ist die Be-
schrankung auf eine Ehefrau bereits als Einschrankung des weiblichen Prin-
zips zu begreifen. In einer von mannlichen Figuren bevdlkerten Welt ist die
einzige positive weibliche Lichtgestalt im Film IVAN GROZNYJ — Anastasia —
in der Verkorperung durch die Schauspielerin Ljudmila Celikovskaja, die blass
und ausdruckslos bleibt, eine offensichtliche Fehlbesetzung. Bei der Rollen-
vergabe fiir den Film ist bemerkenswert, dass Eisenstein den Kampf um die
Besetzung der weiblichen Hauptrollen (Anastasia und Evfrosin’ja) verlor und
sich mit seinen Wunschkandidatinnen nicht durchsetzen konnte. Er gewann
weder die Primaballerina Galina Ulanova fiir die Rolle der Anastasija, noch
konnte er bei der politischen Fiihrung seine Wunschkandidatin Faina Ranev-
skaja fiir die Rolle der Evfrosin’ja durchsetzen.

Die Ubertragung ausgesprochen ménnlicher Ziige auf die weibliche Figur
Evfrosin’ja Starickaja wird vor allem in der Szene vor der Kronung des Nar-
renkonigs Vladimir Starickij zum Zaren deutlich, in der Eisenstein der Frau
und Mutter Evfrosin’ja, die ihren Sohn zum Zaren machen will, die Worte ei-
nes berithmten Mannes und Machtmenschen der Renaissance in den Mund legt
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— des Niccold Machiavelli: »Der Herrscher soll, wenn mdglich, nicht vom Weg
des Guten abweichen, soll aber den Weg des Bosen beschreiten, wenn dies
unabdinglich ist.«’*® In der Charakterisierung der Figuren bezeichnet Eisen-
stein die Figur Evfrosin’jas als »vozd’-organizator [Fiihrer-Organisator]« (Ei-
senstein: /P VI, 467) und »Groznyj v jubke [Der Schreckliche im Rock]« (ebd.,
468).

Der Kampf zwischen Evfrosin’ja und Ivan wird von Eisenstein als sym-
bolischer Kampf zwischen Matriarchat und Patriarchat auf die Ebene der Fi-
guren iibertragen. Durch die Opferung des Sohnes (Vladimir) und den dadurch
ausgelosten Wahnsinn der Mutter tragt — auf der Ebene der Figuren — das Patri-
archat (Ivan) den Sieg iiber das Matriarchat (Evfrosin’ja) davon.

Betrachtet man die Opposition des Ménnlichen und Weiblichen allerdings
nicht auf der Ebene der Figuren, sondern im Hinblick auf die Raumkonzeption
des Films, so ergibt sich ein vollig anderes Bild. Die Bauten und Dekoratio-
nen des Films verdeutlichen die Vorherrschaft abgeschlossener Raume, die in
Ubereinstimmung mit der psychoanalytischen Interpretation riumlicher Struk-
turen mit der Vorstellung der Mutterleibsregression und damit dem Mutterar-
chetypus konnotiert sind. So wird z.B. im Drehbuch der Schauplatz der Kathe-
drale mit »vnutrennost’ sobora [Das Innere der Kathedrale]« bzw. »temnaja
vnutrennost’ sobora [Das dunkle Innere der Kathedrale]« wiedergegeben — also
mit Ausdriicken, die den anthropomorphen Charakter der bauchigen architek-
tonischen Form der Kathedrale betonen. Die runden, geschlossenen architek-
tonischen Formen werden im Film mit dem weiblichen Prinzip konnotiert,
wihrend geradlinige Formen, wie z.B. die Waffen und die méannlichen Figuren
in spitzhiitigen Kapuzengewdndern, phallischen Symbolcharakter tragen und
das mannliche Prinzip verkorpern (vgl. Abb. 10)*

Die Raumkonzeption des Films entspricht dem erweiterten Verstidndnis
des »ménnlichen und weiblichen Ursprungs« in der Kunst, wie es in der chine-
sischen Philosophie in dem Begriffspaar Yin und Yang zum Ausdruck kommt.
So weist Granet darauf hin, dass im chinesischen Denken das weibliche Sym-
bol mit einer geschlossenen Tiir verglichen werde, denn das Weibchen verberge
sich und sein Inneres berge den Embryo. Das ménnliche Symbol hingegen

356 Zitiert nach Eisenstein: »['ocyaaps He JOMKEH YKIOHSATBCS OT MyTH 100pa, EKEeIH BO3-
MOYHO, HO JIOJDKEH BCTYNaTh Ha MyTh 3714, exesu cue Heooxoaumo« (Eisenstein: /P VI,
549).

357 Vgl. hierzu die bereits zitierten Ausfithrungen von Winthuis im Kap. 5.1.3: »Das Zwei-
geschlechterwesen in der Kunst«: »Dal} alles Gradlinige, mag es horizontal, schrig oder
senkrecht dargestellt sein, den Phallus, alles Sichelartige, Runde, die vagina, die vulva
bezeichnet« (Winthuis 1928, 219).



Der ymdnnliche und weibliche« Ursprung in der Kunst 215

werde mit dem Bild der sich 6ffnenden Tiir verglichen, da das Ménnliche um
sich greife und sich darstelle, hervorbringe und wachse und nach auflen wirke
(Granet 1971, 90). Granet betont, dass die Worte Yin und Yang auf konkrete
und antithetische Aspekte der Zeit und des Raumes hinweisen. So diene z.B.
Yin als Bezeichnung fiir das Innere, fiir eine dunkle und kithle Kammer, wéh-
rend Yang auf die Vorstellung des Sonneneinfalls und der Warme hinweise
(Granet 1971, 88).

In IVAN GROZNY]J findet die Konzeption des ménnlichen und weiblichen
Ursprungs nicht nur in der Figurendarstellung Ausdruck, sondern wird auf die
Ebene der formalen Gestaltung ausgeweitet. Mit der Opferung Vladimirs siegt
auf der Ebene der Figuren das phallische Prinzip iiber den Mutterleib, das
Patriarchat iiber das Matriarchat. Jedoch wird in der Darstellung des Todes als
Umkehrung des Zeugungsaktes und des Sterbens als Regress zum Mutterleib
deutlich, dass sich auf der Ebene der kiinstlerischen Form das Verschlingende
mit dem Hineindringenden, das Runde mit dem Geradlinigen paart. Die Riick-
kehr zum ménnlichen und weiblichen Ursprung wird in der Form des Kunst-
werks realisiert.

Die Raumkonzeption in IVAN GROZNYJ basiert damit wesentlich auf Ei-
sensteins Studien zu den frithen Formen des Denkens und der anhand der
Lektiire Lévy-Bruhls gemachten Beobachtung, dass in den frithen Formen des
Denkens zeitliche und kausale Phinomene rdumlich ausgedriickt werden. In
Skizzen zum Schlussbild des Films IVAN GROzZNY]J (Teil III, nicht vollendet)
stellt Eisenstein die Apotheose Ivans dar, dem sich als Gottmenschen — gleich
Christus auf dem Wasser — sogar die Elemente der Natur und das wilde Meer
unterwerfen: »Und, verzaubert, schreitet Zar Ivan zu den Wellen hin. / Und
das Meer wird gebandigt. / Und langsam verneigen sich die Wogen hin zu sei-
nen Fiilen. / Und die Wellen lecken die Fiile des Alleinherrschers / Von ganz
Russland. / Und von jetzt an und in allezeit / werden die Meere und Ozeane
dem Russischen Reich gehorsam sein«**® Auf der Ebene der Raumkonzeption
betrachtet, steht die phallische Figur Ivans jedoch verlassen vor der Weite des
Meers, das in Eisensteins Konzeption zugleich die symbolische Verkodrperung
des Mutterarchetypus darstellt (4bb. 34; vgl. Kap. 4.2.2.2). Das Kunstwerk
verwirklicht auf der formalen Ebene die Sehnsucht seines Schopfers nach
Riickkehr zur Einheit im »mannlichen und weiblichen Ursprung«.

358 Imruss. Orig.: », 3aBOpOXXCHHEIH, CXOAUT K BoJHAM Iaps VBan. / W cMupsiercst Mope.
/ VI MeAsIeHHO K HOTaM ero CKJIOHSOTCS Bauyibl. / W MKYT BOJHBI HOTH camojepxua /
Bcepoccuiickoro. / I otHelHE M 10 Beka / 1a OyXyT NMOKOpHBI JepkaBe Poccuiickoit
Mopst 1 okeanbi« (Eisenstein: /P VI, 418).
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Abb. 34:

S.M.E.: »Odin [Allein/Einsam]«
[Skizze zum Filmprojekt »Ivan
Groznyj, Teil I« (unvollendet)]:
Ivan erreicht den Zugang zum
Meer.

(RGALI)

In der Szene der Ermordung Vladmir Starickijs tritt die umfassende Bedeu-
tung, die der Konzeption von »ménnlichem und weiblichem Ursprung« in der
Kunst Eisensteins zukommt, iiberaus deutlich zutage. In der beschriebenen Ge-
staltung des Todes als Mutterleibsregression wird die Ausléschung der indi-
viduellen Existenz und Riickkehr zur amorphen Materie bildlich verkorpert.
Hierin zeigt sich der destruktive Charakter, der der Verkniipfung von Mutter-
archetypus und Aufgehen in der urspriinglichen Einheit innewohnt.

Gleichzeitig offenbart sich in der Konzeption der Szene der Riickgriff
Eisensteins auf kultische Formen wie z.B. den eleusinischen Mysterien mit
ihrer Hinwendung zu chtonischen unterirdischen Gottheiten. Zu den eleusini-
schen Mysterien schreibt Mehlis:

Es liegt hier die allgemeine Vorstellung zugrunde, dal der Mensch der miitterlichen
Erde entstamme und daB er zuriickkehren solle und miisse dahin, woher er gekom-
men war. Die eleusinischen Mysterien huldigen der Gottin der Unterwelt und des
Todes und weihen die Mysten, damit sie es gut haben, wenn sie die Wanderung in
das Totenland antreten. Nur die Mutter allen Lebens kann den Sterblichen ein neues
Leben geben. Es gilt dieser Mutter Kind zu werden. Die Kulthandlungen bewirken,
daf} die unterirdische Mutter die Mutter der Mysten wird. Noch einmal wird er durch
die Allmutter geboren, nicht zu einem todgeweihten, sondern zu einem ewigen Le-
ben. Durch den sakramentalen Akt, der sich am Mysten vollzieht, wird ihm die Neu-
geburt zu seligem Leben drunten verbiirgt als einem Kinde dieser géttlichen Mutter,
die ihn als unsterblichen Gott neu gebiert.

(Mehlis 1927, 56)

Eisensteins bewusste Riickkehr zu kultischen Formen in der Kunst und die
Reproduktion sakraler Formen im Film IVAN GROZNYJ beruht wesentlich auf
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seinen Studien zu Kunst und kultischen Formen. Diese Studien stehen, wie im
Folgenden auszufiihren sein wird, in engem Zusammenhang mit Eisensteins
Erforschung von Pathos und Ekstase in der Kunst.
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6 Kunst, Kult und Ekstase

In den kunsttheoretischen Schriften der spéten Jahre, wie etwa in »O stroenii
vescej [Uber den Bau der Dinge]« und insbesondere in »Neravnodusnaja pri-
roda [Eine nicht gleichmiitige Natur]« — legte Eisenstein seine Vorstellungen
von Pathos und Ekstase in der Kunst dar. Den Begriff der Ekstase fasste er
einerseits wirkungsésthetisch auf — als ein durch das Kunstwerk auszuldsen-
der Mechanismus, der den Zuschauer in den Zustand des » Au3er-sich-Seins«
versetze —, andererseits aber definierte er die ekstatische Struktur als eine dem
Kunstwerk inhdrente Qualitit, als »Fall eines pathetischen Bautyps« auf der
Ebene der Komposition. Neben der Kompositionsstruktur des Kunstwerks und
der auf den Rezipienten zielenden wirkungsésthetischen Komponente der Ek-
stase-Konzeption Eisensteins lisst sich auch eine produktionsésthetische aus-
machen, die den ekstatischen Schaffensprozess des Kiinstlers in den Mittel-
punkt der Analyse riickt.

Die Forschungen, die die Grundlage fiir die Konzeption von Pathos und
Ekstase lieferten, sind bislang weitgehend unbekannt. Deshalb soll die vorlie-
gende Untersuchung die Forschungen der 1930er Jahre beleuchten, die das
Fundament der in den spéten Schriften formulierten Konzeption von Kunst und
Ekstase bilden. Sie liefern wichtige Aufschliisse iiber die Genese der Ekstase-
Konzeption und schlagen gleichsam die Briicke zwischen der ersten Beschéfti-
gung mit Fragen von Pathos und Ekstase in den 1920er Jahren und der in der
Kunsttheorie der 1940er Jahre vorgestellten Konzeption.

Die Sichtung der Tagebiicher und Schriften Eisensteins zu »Grundpro-
blem« und »Methode« der Kunst ergab, dass ein Schwerpunkt seiner Forschun-
gen den Erscheinungsformen der Ekstase galt und der Begriff »Pathos« in den
Forschungen der 1930er Jahre eine untergeordnete Rolle spielt. Aus diesem
Grunde soll im Folgenden das Hauptaugenmerk der »schwer fassbaren« (Bord-
well) Ekstase-Konzeption Eisensteins gelten, die eng mit der Erforschung des
»Grundproblems« der Kunst und dem Interesse fiir regressive Strukturen ver-
kniipft ist.

Eisensteins Ekstase-Konzeption der 1930er und 1940er Jahre speiste sich —
was im Kontext der stalinistischen Kunstdoktrin des Sozialistischen Realismus
befremdlich scheinen muss — aus Quellen der religiosen Mystik und beruht,
wie zu zeigen sein wird, auf umfangreichen Studien aus diesem Gebiet. Bord-
well fiihrt aus, dass Eisensteins der Mystik nahe stehende Vorstellung von Ek-
stase insofern nicht vollig inkongruent mit der Sowjetideologie gewesen sei,
als der Sozialistische Realismus in hohem Mafe an die romantische Asthetik
angekniipft habe (Bordwell 1993, 195). Auch Eisenstein selbst griff fiir seine
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Kunsttheorie auf &dsthetische Positionen der deutschen Romantik zuriick; dies
verdeutlichen insbesondere seine Schriften der 1940er Jahre, z.B. die Schriften
zu Farbe und Musik im Film IVAN GROZNYI.>”® Allerdings werden fiir die
Konzeption von Kunst und Ekstase, die sich zum einen in der Bildkunst des
Spéatwerks — allen voran in ALEKSANDR NEVSKI und I[IVAN GROZNYJ — mani-
festiert und zum anderen ihren Niederschlag in den spidten Schriften findet,
neben den Traditionen des russischen Symbolismus und der deutschen Ro-
mantik in erster Linie Eisensteins Forschungen zu religidser Ekstatik bestim-
mend.

6.1 Begriffsklarung: Pathos und Ekstase

In der Eisenstein-Forschung wurde auf die grundsitzliche Schwierigkeit hin-
gewiesen, die von Eisenstein verwendeten Begriffe Pathos und Ekstase in der
Kunst voneinander abzugrenzen. In seiner Monographie The Cinema of Eisen-
stein schreibt David Bordwell im Kapitel »Pathos and Ecstasy« iiber den Zu-
sammenhang der beiden Konzepte: »Closely tied to the concept of pathos is
that of ecstasy. This is one of Eisenstein’s most elusive ideas. Most simply,
the effect of the pathos of a work consists in bringing the viewer to the point
of ecstasy« (Bordwell 1993, 193).°%°

359 Eisensteins kiinstlerische Auseinandersetzung mit der deutschen Romantik ist bereits in
der Zeit seiner Theaterarbeit auszumachen. So schuf er z.B. 1921 Dekorationen fiir Mejer-
chol’ds Projekt der Theaterinszenierung von Ludwig Tiecks Der gestiefelte Kater. In der
personlichen Bibliothek Eisensteins sind zahlreiche Schriften deutscher Romantiker vor-
handen (z.B. die Werke von Tieck, E. T. A. Hoffmann, Schlegel u.a.). Die vielféltigen
Beziige der von Eisenstein entwickelten Asthetik zu den Positionen der deutschen Ro-
mantik haben in der Forschung bislang noch nicht geniigend Beriicksichtigung gefunden.
Eine Ausnahme bildet Helmut Farbers Aufsatz »Die Magie gefundener Entsprechungen.
Film — Farbe — Gedanke — Musik« In: Eisenstein 1998b, 215-224, der u.a. auf einige Be-
ziige der Asthetik Eisensteins zur deutschen Romantik eingeht.

360 Die Arbeiten der Sekundérliteratur zum Thema der Ekstase-Konzeption bei Eisenstein be-
schrianken sich — mit Ausnahme der Studie V. V. Ivanovs, der einige der zentralen Texte
aus dem Korpus der Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst vorstellt (im
Kap. »Das Poem der Ekstase«; in: Ivanov 1985, 249-258) — auf den Untersuchungszeit-
raum der 1920er und 1940er Jahre. Vgl. das Kap. »Pathos/Extase/Organicité« in: Aumont
1979, 74-90; Hakan Lévgrens Essay »Sublimation and Ecstasy«, der eine Uberarbei-
tung des Aufsatzes »Trauma and Ecstacy« (in: Kleberg/Lovgren 1987, 93—111) darstellt,
legt den Schwerpunkt auf die psychoanalytische Interpretation des Ekstase-Phanomens
und Eisensteins Lektiire von Freuds »Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci«
(in: Lovgren 1996, 15-34).
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Bordwell vertritt die Ansicht, dass Eisenstein dem zeitgendssischen Kli-
schee von »Pathos« in der Kunst einen echten Gehalt habe verleihen wollen:
»He tries to give genuine content to contemporary clichés about >pathosUin
art. And his idea of an ecstatic >leapUinto a new quality creatively exploits
current conceptions of dialectic transformation« (Bordwell 1993, 168).

Eisenstein selbst weist in seinen Memoiren (im Kap. »Monsieur, madame
et bébe«) darauf hin, dass er {iber das Pathos-Problem zum Problem der Ek-
stase gelangt sei, als er versucht habe, die Arbeit am Film BRONENOSEC PO-
TEMKIN zu iiberdenken: »Die Formel fand sich schnell und fast von selbst:
Pathos — das ist, wenn sich alle Komponenten im Zustand der Ekstase befin-
den« (Eisenstein: YO 11, 651).

Im Gegensatz zum Pathos-Begriff*®' ist der Terminus Ekstase bei Eisen-
stein nicht der Rhetorik entlehnt, obgleich einige der von ihm unter dem Stich-
wort untersuchten Phianomene unter den Begriff des »Enthusiasmus«’® zu fas-
sen wiren. Dem Ekstase-Begriff ndhert sich Eisenstein etymologisch als einem
Phiinomen, das durch einen Ubergangszustand, das »Aus-sich-heraus-getreten-
Sein« (gr. €kstasis) gekennzeichnet ist. Zur Definition des Ekstase-Phdnomens
rekurriert er auf unterschiedliche Wissenschaftsdiskurse, z.B. aus den Sexual-
wissenschaften oder der Philosophie. Er betrachtet die Ekstase als Ubergangs-
phédnomen analog zu einem der von Engels bestimmten Hauptgesetze der Dia-
lektik, dem Gesetz des Umschlags von Quantitét in Qualitdt. So schreibt Eisen-
stein »Uber den Bau der Dinge«: »In diesem [Pathos-]Bau muss in allen Merk-
malen die Bedingung des »Aus-sich-HeraustretensUund fortwiihrenden Uber-
gangs in eine andere Qualitit beachtet werden.«*** »Der Ubergang von Quan-
titit in Qualitit. Der Ubergang in den Gegensatz. All das sind Elemente jenes
dialektischen Entwicklungsgangs, so wie sie in das Verstdndnis der materiali-
stischen Dialektik eingehen. [...] indem wir seinen Gang wiederholen, zwingt
uns, der pathetische Bau [...] die Momente der Erfiillung und des Werdens der
GesetzmiBigkeiten dialektischer Prozesse zu erleben.«*®

361 Vgl. hierzu auch den Eintrag »Pathos« in: Historisches Worterbuch der Philosophie V11,
1989, 193—-199. Zum Pathos-Begrift und dem Fortleben der antiken Rhetorik in der Neu-
zeit siehe die Studie von Dockhorn 1968.

362 Vgl. den Eintrag »Enthusiasmus« in: Historisches Wérterbuch der Rhetorik 11, 1994,
1185-1197. Siehe auch Burkhard Gladigow: »Ekstase und Enthusiasmus. Zur Anthropo-
logie und Soziologie ekstatischer Phanomene.« In: Cancik 1978, 23—40.

363 Im russ. Orig.: »B atom [mado3HOM] CTpoe BO BCeM MPHU3HAKAM JOIKHO OBITH COO-
JIOJIEHO YCIOBHE >BbIX0/1a M3 ceOsUl HEMPECTaHHOrO Mepexosia B HHOe kauecTBo« (Ei-
senstein: /P 111, 61).

364 Im russ. Orig.: »Ilepexon 13 konu4ecTBo B kauecTBo. [lepexo B MPOTHBONOIOKHOCTb.
Bce 3T0 — 3J1eMEHTBI TOr0 AMANEKTHYECKOro XOJa Pa3sBUTHS, KAKUMH OHH BXOMIT B
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In den Schriften zur Kunsttheorie fand die Beschiftigung mit dem Pathos
erstmals 1929 in der Studie »Wie Pathos gemacht wird« ihren Niederschlag.
Wie die Herausgeber der Memoiren Eisensteins darlegen, wurde diese unvoll-
endete und daher nicht publizierte Untersuchung zur Grundlage des Abschnitts
»Pathos« in der Abhandlung »Neravnodugnaja priroda«’®® genommen.

Die Untersuchung »Wie Pathos gemacht wird« stiitzte sich einerseits auf
die konkrete Erfahrung der Filmarbeit Eisensteins bei der Inszenierung der
Filme BRONENOSEC POTEMKIN und GENERAL’NAJA LINIJA / STAROE 1 NOVOE
und andererseits auf die Analyse der Romane von Emile Zola, welche Eisen-
stein Ende der 1920er Jahre mit seinen Studenten am Staatlichen Technikum
fiir Kinematographie (GTK) durchgefiihrt hatte.’*® Auch die in den 1940er Jah-
ren in den Schriften zum Thema »Neravnodus$naja priroda« formulierte Kon-
zeption von Pathos und Ekstase ist als Ergebnis und Reflexion vorangegan-
genen bildkiinstlerischen Schaffens anzusehen: der Arbeit an [IVAN GROZNY]J.
In den spéten Schriften kehrte Eisenstein wieder zu den Anféngen seiner kiinst-
lerischen Beschiftigung mit dem Ekstase-Problem zuriick — und analysierte
Jahre nach den Dreharbeiten die ekstatische Struktur der Filme BRONENOSEC
POTEMKIN und GENERAL’NAJA LINIJA.

Um die Grundlagen fiir die Untersuchung der Genese von Eisensteins
Konzeption zu liefern, seien im Folgenden die Grundziige der in »Neravno-
dusnaja priroda« dargelegten Ekstase-Konzeption erlautert.

6.2 Ekstase in »Eine nicht gleichmiitige Natur«

In »Neravnodusnaja priroda [Eine nicht gleichmiitige Natur]« legte Eisenstein
dar, dass, um das maximale »Aus-sich-HeraustretenUdes Zuschauers zu errei-
chen, in dem Kunstwerk ein entsprechende Anleitung gegeben werden miisse,
mit Hilfe derer der Zuschauer zu dem gewiinschten Zustand gelangen koénne.
damit der Zuschauer zu dem gewiinschten Zustand, d.h. dem maximalen »Aus-
sich-Heraustreten«, gelangen konne.”®’ Als einfachstes »Vorbild« eines sol-
chen nachahmenden Verhaltens konne ein Mensch dienen, der sich auf der

TIOHSTHE MaTEPHAITNCTIHYECKOHN THATEKTHKH. [ ...| TaTeTHYECKUH CTPOiA [ ...] 3acTaBIsIeT HaC,
BTOPSILHUX €ro X0y, HepeXKUBATh MOMEHTBI CBEPLICHUS U CTAHOBJICHUS 3aKOHOMEPHOC-
Tei AnaIeKTHIeCKHX mporeccoB« (ebd., 70).

365 Inder dt. Ausg. Eine nicht gleichmiitige Natur ist der Abschnitt »Pathos« nicht enthalten.

366 Vgl. den Kommentar der Herausgeber in Eisenstein: YO II, 1110.

367 Im russ. Orig.: »[...] *enas 10GUTHCA MAKCHMANIBHOTO >BBIX0fa U3 ceOGaUspuTens, Ml
JIOIKHBI B TIPOM3BEICHAN TIPEUIOKHUTH EMY COOTBETCTBYFONIYIO >IPOMHUCH) clienys KoTo-
potii oH mpuxoauin Obl B sxenaeMoe coctosuue« (Eisenstein: /P 111, 62).
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Leinwand ekstatisch verhalte, d.h. eine Figur, die von »Pathos erfasst« sei und
im ein oder anderen Sinn »aus-sich-heraustrete«.’®® Das Verhalten des Men-
schen auf der Leinwand miisse gemdl den Bedingungen der »ekstatischen
Struktur« verlaufen. Als Merkmal einer solchen nannte Eisenstein die Rhyth-
misiertheit der Sprache und deren Anndherung an Formen, wie sie der Lyrik
eigen ist. Dies iibertrug er auf die Sprache des Films: »Die visuelle rhyth-
misierte Prosa springt gleichsam iiber in die visuelle poetische Sprache.«**

Effektiver als dieser einfachste Fall einer ekstatischen Struktur sei jedoch
der Fall, wenn das »Aus-sich-Heraustreten« (in der Terminologie Eisensteins:
»vychod iz sebja«, »is-stuplennost’«) nicht auf den Menschen beschrénkt blei-
be, sondern sich »jenseits der Grenzen« des Menschen auf die Umgebung er-
strecke, d.h. wenn auch die Umgebung in den gleichen Bedingungen der Ek-
stase vorgestellt werde. Als klassisches Beispiel fiir ein solches »Aus-sich-
Heraustreten« — einen Ubergang in die nichste Dimension mit dem Ziel, einen
pathetischen Effekt zu erreichen — nannte Eisenstein das Werk Shakespeares
und dessen Darstellung der Raserei Lears, die von der Figur Lears auf den
Sturm in der Natur iibergehe.’”

Das in der Komposition des Kunstwerks angelegte Schema des ekstati-
schen Prozesses des »Aus-sich-Heraustretens« als Ubergang in eine >niichste
DimensionUwurde von Eisenstein als Abbild universell wirksamer dialekti-
scher GesetzméaBigkeiten begriffen, nach denen der Prozess des Werdens und
der Entwicklung des Weltalls jede Sekunde verlaufe.’”" Laut Eisenstein folgt
auch der Schaffensprozess des Kiinstlers und seine Féhigkeit, sich von einer
Idee inspirieren und exaltieren zu lassen der ekstatischen Formel und steht
damit in Ubereinstimmung mit diesen allumfassend wirksamen — dialekti-
schen — GesetzméaBigkeiten des Kosmos (Eisenstein: /P 111, 203).

Eisenstein unterschied drei Arten von Mitteln, mit Hilfe derer ein eksta-
tischer Zustand erreicht werden konne (ebd., 211):

368 Im russ. orig.: »Ipocreiimum >npoo6pazoMUnogo6HOr0 MOAPaKATENEHOTO TTOBECHUS
OyeT, KOHCUHO, 9KCTATHICCKUH BELYIHil ce0s Ha SKpaHe YeNOBEK, TO €CTh IEPCOHAK,
OXBAUEHHBIH MadOCOM, IEPCOHAX, B TOM HIIM MHOM CMBICIIE »BBIXOJIAIIMEH 13 cebsal& (ebd.).

369 Im russ. Orig.: »3puTenbHas PUTMH3UPOBAHHAs MPO3a Kak Obl MEPECKAKUBAET B 3pH-
TENBHYIO MO3THYECKYIO peub« (ebd., 65).

370 Im russ. orig.: »B 3TOM oTHOUIEHUHU KiaccuueH npumep >ucctyrienusUJlupa, ucery-
TIJIeHHs, BBIXOAIIETO 34 TIPeeNbl TIepCcoHaXka, B >HCTTyIenneUcaMol TIpUpoIs — B
Gypro« (Ejzenstejn: IP 111, 63).

371 Im russ. Orig.: »[...] cxeMa KOMIIO3HIUHU MAaTETUYECKUX MPOU3BEIACHHI KaK CKOJIOK C
JTUANIEKTHYECKUX 3aKOHOMEPHOCTEH, COITTACHO KOTOPHIM IPOMCXOMWUT HEIPEPHIBHBII
MIPOLIECC EKECEKYHTHOTO CTaHOBIICHNUS U pa3BuTusi BeenenHoii« (Eisenstein: /P 111, 202).
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(1) Rein physische Mittel bezeichnete Eisenstein als »grobe Formen von Ek-
stase« und nannte als Beispiel dafiir die ekstatischen Zustdnde der Derwi-
sche, die auf rein physischen Grundlagen, d.h. hauptséchlich auf rhythmi-
schen Bewegungsformen beruhten.

(2) Von den durch »physische Gymnastik« zu erreichenden »groben Formen
der Ekstase« unterschied Eisenstein die »psychische Gymnastik«, d.h. eine
durch geistige Exerzitien bewirkte Ekstase. Als Beispiel fiir die durch
eine elaborierte Psychotechnik hervorgerufene Ekstase dienten Eisenstein
die geistlichen Exerzitien (Exercitia spiritualia) des Ignatius von Loyola.

(3) Als weiteres Mittel zur Erlangung ekstatischer Zustdnde nannte Eisenstein
den Drogenkonsum, der geeignet sei, jedwede Nuancen psychischer Zu-
stinde hervorzurufen, die von den oben genannten physischen und psy-
chisch-psychologischen Ubungen bewirkt wiirden.

Die von Eisenstein abwertend als >grobeUFormen von Ekstase bezeichnete

Erscheinung entspricht der »bewegten« oder »motorischen« Form von Ekstase,

die in der Ekstase-Forschung allgemein von der »unbewegten« Form von Ek-

stase (Punkt zwei bei Eisenstein) und der »toxischen« Ekstase (Punkt drei bei

Eisenstein) unterschieden wird. Klages nennt die erste die Sprengungs-Ekstase,

die zweite die Schmelzungs-Ekstase.*’

Der unbewegten Form von Ekstase der Mystiker brachte Eisenstein be-
sonderes Interesse entgegen, da er der Ansicht war, dass sich die Religion einer
Methodik der »Entziickung [vozchi$¢enie]« bediene, die dem Schaffenspro-
zess der Kunst {iberaus nahe sei (Eisenstein: /P 111, 203).

6.3 Kunst und sakrale Formen

Mein Atheismus gleicht dem Atheismus von Anatole France — er ist nicht zu trennen
von der Anbetung der sichtbaren Formen des Kultes.
(Eisenstein: YO 1, 488)

Eisensteins auBlerordentliches Interesse fiir religiose Formen der Ekstase und
fir das Verhiltnis von Kunst und Kult, das sich verstirkt in der Zeit des Aus-
landsaufenthaltes zu Beginn der 1930er Jahre manifestierte und das Spatwerk —
z.B. die Arbeit am Film IVAN GROZNYJ — wesentlich bestimmte, wirft die
grundsétzliche Frage nach dem Verhiltnis von Religion und Kunst in seinem
Schaffen auf. Im Sommer 1928 reflektierte Eisenstein in seinem Tagebuch die
Verbindung seines kiinstlerischen Schaffens mit der Religion und stellte fest,
dass sich eine antireligiose Einstellung durch sein ganzes Werk der 1920er

372 Vgl. den Eintrag »Ekstase« in: Warterbuch der Mystik 1989, 132 ff.
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Jahre gezogen habe. Er merkte an, dass sich sowohl seine Theaterproduktionen
als auch die Filme aktiv mit der Religion auseinandergesetzt hétten, und nannte
Beispiele aus den Filmen BRONENOSEC POTEMKIN, OKTJABR’ und GENERAL’-

NAJA LINIJA:

OdeHb JII00ONBITHEIM MOTJIO OBI OBITH
HCClIeI0OBaHHE MOeH pabOThI B CBS3H C ...
penurueil. AKTHBHOE »0e300KHIYaHHE«
MPOXOANUT OYKBaJIbHO BCE MOM BEIIH [...] —
TosIbKO CTAUKA BHE PEJIMTHU — TIOI Ha
TTIOTEMKMHE — »KHHKaJ U KpecT«, »Bo nms
0ora« 1 »ONIOPTYHH3M TyXOBEHCTBA« B
OKTSBPE, — »otery MaTBeii« u »KpecTHbIN
xon« B 'EH[EPAJIbHOM] JINHUN. Be3ne
CHJILHO (hOpMaJIbHO 3a0CTPEHHBIC H
BIICUATIISIOINE, T.€. »CKa3aHHbBIE
CTpacTHO. MlHaue u OBITH HE MOTJIO VU
»paHHE-XPUCTHAHCKUI« MUCTHUIII3M MOETO
JIETCTBA, »PA3yMHOE XPUCTHAHCTBOK
CTYICHUYECTBA, »IPEOTOICHUE
MaTepUaIbHOTO [UIaHAK B IEPHOJL TIEPBOTO
3HAKOMCTBA ¢ 3yOaKUHBIM.
»Po3eHkpeiiepckoe MOCBSIICHHEK 1
H3yueHue cuMBosoB Tapo (ApkaHsl) B
Muncke (1920). Okkynbrusm. Ilteiinep B
Mockge (1920-21). »310cTHOCK
0e300)KHUYECTBO U MaTePHATHCTUIECKOE
pa3inoKeHne BCIKOW JYXOBHOCTH C ATHX K€
JIeT B MOCTOSIHHOM crescendo ... YMpy,
JIOJDKHO OBITH, B JIOHE KaTOJIHIU3MA ...
(RGALI 1923-2-1109, 18)

Sehr interessant konnte eine Untersuchung
meiner Arbeit in Bezug auf ... Religion sein.
Eine aktives »gottloses Handeln« durchzieht
formlich all meine Sachen [...] — nur STREIK
ist jenseits der Religion — der Pope auf dem
[PANZERKREUZER] POTEMKIN — »Dolch und
Kreuz«, »Im Namen Gottes« und »Oppor-
tunismus der Geistlichkeit« im OKTOBER, —
»Vater Matthdus« und die »Kirchenprozes-
sion« in der GEN[ERAL]LINIE. Uberall stark
formal zugespitzte und beeindruckende, d.h.
»leidenschaftlich erzihlte« [sic!]. Anders
konnte es auch nicht sein vu [in Anbetracht]
des »friihchristlichen« Mystizismus meiner
Kindheit, des »rationalen Christentums« der
Studentenzeit, der »Uberwindung der mate-
riellen Ebene« in der Phase der ersten Be-
kanntschaft mit Zubakin. Die »Rosenkreu-
zer-Weihe« und das Studium der Symbole
des Tarot (der Arkana) in Minsk (1920).
Okkultismus. Steiner in Moskau (1920-21).
»Boswillige« Gottlosigkeit und materialisti-
sche Zerlegung jedweder Geistlichkeit seit
diesen Jahren im stidndigen Crescendo ...
Ich werde wahrscheinlich im Schof} des
Katholizismus sterben ...

Eisenstein machte darauf aufmerksam, dass er sich in seinem Schaffen — wenn
auch unter negativen Vorzeichen — intensiv mit dem Thema Religion ausein-
andergesetzt hatte. In seiner Filmkunst der 1920er Jahre hatte sich die »mate-
rialistische Zerlegung« und »Gottlosigkeit« in negativ typisierten Darstellungen
geistlicher Wiirdentrdger wie z.B. des Popen im Film BRONENOSEC POTEM-
KIN manifestiert. Im Film GENERAL’NAJA LINIJA / STAROE I NOVOE brachte
Eisenstein seine respektlos ironische Haltung zur Religion dadurch zum Aus-
druck, dass er z.B. den Formen religidosen Kultes animalische Ekstase-Formen
gegeniiberstellte und parallel zu einer Kirchenprozession kopulierende Schafe
montierte.

Nach Eisensteins eigener Einschédtzung bereitete seine religiose Erziehung
(die vor allem seiner orthodox-religiosen Grofmutter zu verdanken war) den
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Boden fiir seine Empfinglichkeit fiir religiose Ekstatik und Mystizismus.>”

Im Kapitel »Le bon Dieu« seiner Memoiren (Eisenstein: YO I, 111 ff.) berichtet
er davon, wie er im Jahr 1920, in der Zeit des Biirgerkriegs, in Minsk durch den
Archidologieprofessor Boris Michajlovi¢ Zubakin (1894—-1938) in die Geheim-
nisse des Rosenkreuzer-Ordens eingeweiht wurde und nach seiner Riickkehr
nach Moskau iiber den Schauspieler Michail Cechov und den Theaterregisseur
Valentin Smysljacv Bekanntschaft mit der Anthroposophie und Theosophie
machte.

Eisensteins Interesse fiir das Thema Kunst und Ekstase weist auf die Tra-
ditionen des russischen Symbolismus und insbesondere die Idee von »sobor-
nost’«’’* hin, allerdings betont Lovgren (1996, 87), dass die Rezeption von
Autoren wie Andrej Belyj und Vjaceslav Ivanov vor allem fiir die frithen
1930er Jahre belegt ist, als Eisenstein begonnen habe, Biicher der russischen
Symbolisten zu erwerben.

Zu einer Quelle fiir Eisensteins Konzeption von Kunst und Ekstase wurde
der Schopfer des musikalischen Poéme de I’Extase, Aleksandr Skrjabin, iiber
dessen Konzeption von Kunst und Ekstase Eisenstein u.a. durch Leonid Saba-
neevs Monographie Skrjabin (1916) Aufschluss gewann. Das lebhafte Inter-
esse fiir die spanischen Mystiker teilte Eisenstein mit einem anderen Zeitge-
nossen — Dmitrij Merezkovskij (1866—1941). Dieser zeigte sich gleich Eisen-
stein von den Erscheinungsformen religidser Ekstatik fasziniert und verfasste,
nahezu zeitgleich mit Eisensteins Forschungen zum Pathos in der Kunst, im
Exil ein Buch iiber die spanischen Mystiker: Ispanskie mistiki. Sv. Tereza
Avil’skaja, Sv. loann Kresta. Prilozenie Malen’kaja Tereza [Die spanischen
Mystiker. Die heilige Theresia von Avila, der Heilige Johannes vom Kreuz.
Anhang Theresia von Lisieux] (Tomsk 1998).

6.3.1 Massenfilm und religiose Ekstatik

Gut an der Religion ist der »Fanatismus«, der sich dann vom urspriinglichen Gegen-
stand des Kults 16sen und auf andere Passionen »umschalten« kann ...
(Eisenstein: YOI, 111)

Die Formen religioser Ekstatik fesselten Eisenstein aufgrund ihrer Anwendbar-
keit fiir die Kunst. Sein Hauptinteresse galt den propagandistisch verwertba-
ren Wirkungsmechanismen, welche er z.B. in der Psychotechnik der Mystiker

373 Zu Eisensteins Interesse fiir Okkultismus und seine Begegnung mit den Rosenkreuzern
1920 siche das Kap. »Gnostic Circles« in Lovgren 1996, 83 ff.
374 Im Deutschen: »Gemeinschaftlichkeit« auch im Sinne von »kollektivem Mysterium«.
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erkannte. In seinen Memoiren berichtet Eisenstein, dass er Ende der 1920er
Jahre vor allem am Phanomen der Massenekstase interessiert gewesen sei:

Ich brenne darauf, nach Lourdes zu fahren.

Mich interessiert ungemein das Auftreten von Massenekstase als Psychose einer Men-
schenmenge wihrend einer »Wunderheilung«.

Das Verhalten der Zuschauer beim Boxkampf und beim Fuf3ball. [...]

Nach Lourdes gelange ich nicht: mein Aufenthalt in Frankreich inklusive Wallfahrten
lasst sich nicht mit dem Kalender vereinbaren.

Dafiir werde ich spiter reichlich entschidigt durch das Verhalten der Zuschauer in der
Arena wihrend der Stierkdmpfe und durch die religiose Ekstase der mexikanischen
»danzantes« — der geweihten Ténzer.

(Eisenstein: YO 1, 258)

Eisensteins Interesse am Phédnomen der Massenekstase war mit den grof3en,
an die Masse gebundenen Umwélzungen seiner Zeit verbunden, deren Kulmi-
nationspunkte die Revolutionen von 1905 und 1917 bildeten. Diese Umwal-
zungen betrafen die Masse, wurden aber weniger von »der MasseUausgefiihrt,
als im Nachhinein zu Massenbewegungen stilisiert.’”> Bei dieser Stilisierung
spielte die Filmkunst eine wichtige Rolle: z.B. préigte die von Eisenstein im
Film OKTJABR’ gedrehte Erstiirmung des Winterpalais das Bild der Revolution
und erhielt den Status dokumentarischer Aufnahmen.

Die sowjetische Kunst griff die Dynamik der revolutiondren Kollektiv-
bewegungen auf: so reagierte die Theaterkunst mit der Inszenierung von Mas-
senschauspielen (massovye teatral 'nye dejstvija) unmittelbar auf die revolutio-
nédren Ereignisse. Nikolaj Evreinovs Inszenierung der »Erstiirmung des Win-
terpalais [Vzjatie zimnego dvorca]« bildete den Hohepunkt der im Gefolge der
Revolution aufgefiihrten Massenschauspiele und wurde gleichsam zum theatra-
lischen Prototyp fiir Eisensteins »Erstirmung des Winterpalais« in OKTJABR’.
Eisensteins in den 1920er Jahren gedrehten Filme wie STACKA [STREIK], BRO-
NENOSEC POTEMKIN [PANZERKREUZER POTEMKIN] und OKTJABR’ [OKTOBER]
waren allesamt Filme, die die kollektiven Bewegungen und die Masse als
Helden in den Mittelpunkt des filmischen Geschehens riickten. In seiner Ana-
lyse der ekstatischen Struktur des Films BRONENOSEC POTEMKIN, der die von
der Masse getragene Revolutionsbewegung des Jahres 1905 darstellte, griff
Eisenstein u.a. die berithmte Treppensequenz als Beispiel fiir einen ekstati-
schen Bau des Kunstwerks heraus. Die Sequenz stellte eine durch Panik aus-
geloste Affektsteigerung in der Masse filmisch dar und erzielte durch ihre
rhythmische Intensitét beim Zuschauer ein Maximum an Wirkung.

375 Vgl. hierzu das Kap. »Die Massen« in Arendt 1986, 499-528.



Kunst, Kult und Ekstase 227

Wie Aleksandr Etkind treffend bemerkte, empfand Eisenstein im Unter-
schied zu Freud — dessen Studie Massenpsychologie und Ich-Analyse er mit
grofBer Wahrscheinlichkeit kannte — keine Abscheu gegeniiber der Massenhyp-
nose (Etkind 1994, 305). Vielmehr suchte er die Erscheinung der Hypnose und
Suggestibilitdt in seinen Ende der 1920er Jahre mit Aleksandr Lurija durchge-
fiihrten Experimenten wissenschaftlich zu ergriinden, um sie fiir die Kunst
nutzbar zu machen (vgl. Kap. 4.2.1).

Fiir die Herausbildung der Konzeption von Kunst und Ekstase spielte der
Mexiko-Aufenthalt Eisensteins eine herausragende Rolle. Neben den kollekti-
ven Formen von Ekstase begann sich Eisenstein in Mexiko verstarkt fiir eksta-
tische Zustdnde des Individuums zu interessieren. Anhand von Literatur zur
spanischen Mystik traf er die Unterscheidung von kollektiv bezeugter Ekstase
und intimer Ekstase:

Hano Buanmo Oyner pacuieHuTs Bonpoc B Man wird offensichtlich die Frage zerteilen

KOJIJICKTHBHO-TIPOSIBIISIEMBIH 9KCTa3 THIIA miissen in sich kollektiv dulernde Ekstase
toi Jlypaa 1 »MHTUMHOT O« 3KCTa3a. vom Typus der Massen in Lourdes und der
CxeMbl COBEpIICHHO UICHTUYHBI HO Bonpoc  »intimen« Ekstase. Die Schemata sind vol-
TIPWIIOKEHUS aKT.[MBOCTH| K OJTHOMY U lig identisch aber die Frage der Zuordnung
pass.[ivetii] k npyromy He ucuepnbiBatome. der Akt[iveté] zum einen und der pass[iveté]
O6a akr.—pass. zum andern ist nicht erschopfend. Beide

(Marginalien Eisensteins in Poulain 1931, 10) akt.-pass.

In Mexiko beschiftigte sich Eisenstein nicht nur anhand wissenschaftlichen
Quellenmaterials intensiv mit dem Thema Ekstase, sondern machte vor allem
auch Bekanntschaft mit ihren »lebendigen« Formen.

6.3.2 Forschungen zu Kunst und Ekstase in Mexiko

In der Zeit des Mexikoaufenthaltes 1930-1932 untersuchte Eisenstein die
Grundlagen des Ekstase-Phdnomens. Neben wissenschaftlichen Studien be-
trieb er auch eine Art ethnographischer Feldforschung: Der Synkretismus der
Religionen in Mexiko ermdglichte ihm die Begegnung mit lebendigen For-
men von religidser Ekstase. Eisenstein drehte anlédsslich der Feierlichkeiten
zum Fest der Jungfrau von Guadalupe den Brauch der »danzantes [Ténzer]«,
in dem sich eine aus prikolumbischer Zeit herriihrende Erscheinung der Ek-
stase in lebendiger Form bewahrt hatte. Die fiir den Film jQUE VIVA MEXICO!
gedrehten Dokumentaraufnahmen der in Trance tanzenden Indios zeigen Re-
likte eines friiheren Rituals zu Ehren der Gottin Tonantzin. Uber die Urspriinge
dieses Brauchs schreibt Carleton Beals in der Zeitschrift Mexican Folkways,
die zu einer der Quellen Eisensteins fiir die Filmarbeit in Mexiko wurde:
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The twelfth of December is the fourteenth day of the month of Atemutzli of the Nahua
calendar when primitive dances were held and native festivities aroused joy and pas-
sion. These same dances survive today.

Im Brauch der »danzantes« fand der fiir Mexiko charakteristische Synkretis-
mus der Religionen Ausdruck; denn wie Beals schreibt, fallt das Fest der
Jungfrau von Guadalupe, das am 12. Dezember begangen wird, mit dem alten
heidnischen Fest zu Ehren der »Mutter aller Gotter« Tonantzin zusammen.
Eisenstein war sich bewusst, dass er mit den in Trance tanzenden Indios eine
zeitlich weit zuriickgehende und auf kultischen Urspriingen beruhende Form
der Ekstase filmte. Das Fest der Jungfrau von Guadalupe in Mexiko war auch
mit einer anderen Erscheinungsform von Ekstase verbunden — der Massen-
ekstase beim Stierkampf, der zu Ehren der katholischen Heiligen veranstaltet
wurde. Die Synthese von priakolumbischen blutigen Riten und den durch die
Conquista nach Mexiko gebrachten katholischen Traditionen faszinierte Ei-
senstein, wie die Charakterisierung der Fiesta-Episode in der Skizze zum Dreh-
buch offenbart:

Statues of saints that were erected on the sites of pagan altars. Bleeding and distorted
like the human sacrifices that were made on the top of pyramids. [...] Catholicism and
paganism. The Virgin of Guadalupe worshiped by wild dances and bloody bullfights.
By tower-high Indian hair dresses and Spanish mantillas. By exhausting hours-long
dances in sunshine and dust, by miles of kneecreeping penitence, and the golden ballets
of bull-fighting cuadrillas ...

(Geduld/Gottesman 1970, xxix)

Die Ekstase-Techniken der Indios fesselten Eisenstein nicht nur im Brauch
der »danzantes«, er beschéftigte sich auch mit der Frage der Wirkungsweise
traditioneller Rauschmittel wie dem mexikanischen Halluzinogen Peyotl. Im
Vordergrund stand dabei die Frage nach dem Bezug der Ekstase zu kiinstleri-
schen Formen. Wie Eisenstein 1943 riickblickend in den Schriften zur »Me-
thode« der Kunst (RGALI 1923-2-250) berichtet, riickte in Mexiko insbeson-
dere das Ornament in den Blickpunkt seines Interesses:

Henapom cymecTByer MHEHHE, YTO OpHA- Nicht umsonst existiert die Ansicht, dass das
MEHTAJIbHOE Pa3lIOKEHHE — PA3JIOKEHHE B ornamentale Auslegen — das Auslegen in ein
JIEKOpPaTHUBHBIA OPHAMEHT YEJI0OBEYECKOrO dekoratives Ornament des menschlichen Ant-

JIUIIA B TOW CTETEHH, KaK OHO MPOJIEIaHO C litzes in dem Grad, in dem es mit dem
genoBedeckuM acoM Ha dpusax packonok  menschlichen Gesicht auf dem Ausgrabungs-
okoJ10 tpamuiel CONHIIA, UITH C YeToBe- fries bei der Sonnenpyramide ausgearbeitet

376 In: Mexican Folkways, Bd. 1, Nr. 4, 1925, 5.
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YeCKHUM MpOoQHIeM Ha IpKepKax U KapHU3aX
T. H. Jloma Manexym B YMMalie — mpocTo
HEJIOCTYITHO OOBIKHOBEHHOMOY HOPMAJIBHOMY
YEJIIOBEYECKOMY BOOOPAKEHHIO.

He 6e3 ocHOBaHUsI MOJAraoT, 4TO 3/1€Ch B
KaMEHHBIX IJIbI0aX 3aCTUIIM30BaHHO OTOOpa-
JKCHHUE yiKe He HCTHHON BUIMMOCTH Tpe.-
METOB, HO Te€X CTPALIHBIX HCKa)KeHUH oOpa-
30B JICHCTBUTENBLHOCTH, KOTOPIE OHH
NEPEKUBAIOT B MO3TH, OTPABJICHHOM S10M
HapKO30B.

(RGALI 1923-2-250)

ist, oder mit menschlichem Profil auf den
Erkern und dem Gesims des so genannten
Manechum-Hauses in Ummala; dass dies
der gewohnlichen normalen menschlichen
Einbildungskraft einfach unzugénglich ist.
Nicht ohne Grund nimmt man an, dass hier
in den steinernen Blocks die Widerspiege-
lung schon nicht mehr der wahren Sichtbar-
keit der Dinge stilisiert ist, sondern jener
schrecklichen Entstellungen der Bilder der
Wirklichkeit, die sie im Gehirn durchleben,
das vom Gift der Narkotika vergiftet ist.

In der altamerikanischen Ornamentik war fiir Eisenstein der Niederschlag ek-
statischer Rauschempfindungen zu beobachten. Eisenstein wies darauf hin, dass
er trotz der leichten Zugénglichkeit der Droge das Halluzinogen Peyotl und
dessen plastisch-bildliche Wirkung nicht an sich selbst ausprobiert habe, weil
dies zum einen fiir einen Ausldander heikel gewesen wére und er zum anderen
Angst gehabt habe, von den Phantasmagorien der durch die Droge hervorgeru-
fenen Bilder abhédngig zu werden (ebd.).

Die »kiinstlichen Paradiese« des Drogenrausches interessierten Eisenstein
vor allem aufgrund der wahrnehmungsverdandernden Wirkung, wobei er stets
den Bezug der unter Drogeneinwirkung zu beobachtenden Phdnomene, wie
z.B. Synisthesie, zu formalen Verfahren der Kunst suchte. In den Kunstzeug-
nissen fritherer Epochen erblickte Eisenstein den Ausdruck friiher Formen des
Denkens, in der Denken und raumliche Handlung noch untrennbar miteinander
verbunden seien:

Ho ynuBuTensHOE cocTostHUE, KOT/Ia
JIBUTaTEIbHBII aKT €CTh OJTHOBPEMEHHO aKT
MBIIUIEHUS, @ MBICJIb — OJTHOBPEMEHHO —
TPOCTPAHCTBEHHOE JIeHCTBUE.

(RGALI 1923-2-250)

Aber der Zustand ist erstaunlich, wenn der
Akt der Bewegung gleichzeitig ein Akt des
Denkens ist, der Gedanke aber gleichzeitig —
rdumliche Handlung.

Bei seiner Erforschung des Ekstase-Problems zog Eisenstein immer wieder
eine Verbindung zu seinen ethnologischen Studien und verkniipfte unter dem
Eindruck seiner Lektiire von Werken Lucien Lévy-Bruhls den im Zustand der
Ekstase stattfindenden Regress mit dem Regress zu der prialogischen Mentali-
tit. In Lévy-Bruhls Buch Les fonctions mentales dans les sociétés inférieures
notierte er: »Pour ’extase retour vers la conception préprenatale ancétrale =
sauvage« (Lévy-Bruhl 1922, 130).

Auf die kultischen Urspriinge der Anwendung von Drogen in Mexiko und
ihren Einsatz in religidsen Zeremonien wurde Eisenstein durch die parallel
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zur Filmarbeit verfolgten ethnographischen Studien aufmerksam. In Anita
Brenners Buch Idols behind Altars markierte er die Stellen, in denen von der
vormals rituellen Bedeutung des Rauschmittels Pulque, das aus dem Saft der
Agaven aufbereitet wird, die Rede ist. Brenner schreibt: »Pulque itself is an-
cient. The Mexican pantheon had four hundred gods — synonymous in Mexi-
can for countless — tutelary of the drink« (Brenner 1929, 172). In dem seit
Jahrhunderten unveranderten Herstellungsprozess des Rauschgetrianks Pulque
habe sich, so Brenner, »etwas von der alten Religion bewahrt«. Die Filmepiso-
de, in der die Pulque-Herstellung mit dokumentarischer Genauigkeit gezeigt
wird, benannte Eisenstein nach der Pflanze, aus der der Saft fiir das Rausch-
getrank Pulque gewonnen wird — und die laut Brenner als heilige Pflanze galt
(ebd.) — Maguey (Agave).

Zu einer weiteren Quelle fiir die Erforschung der unterschiedlichen Er-
scheinungsformen der religiosen Ekstase wurde fiir Eisenstein die Monogra-
phie James Leubas The Psychology of Religious Mysticism (1925), welche er
1929 in Cambridge erworben hatte. Leuba stellte in seiner vergleichenden
Untersuchung die Ekstase-Techniken unterschiedlicher kultureller Provenienz
vor und beriicksichtigte dabei auch wissenschaftliche Interpretationen eksta-
tisch-mystischer Zustinde.’”” Dabei zog er Parallelen zwischen der Beschrei-
bung ekstatischer Phanomene in den Schriften der Mystiker und Forschungen
auf dem Gebiet der Sexualwissenschaften und Psychologie und untersuchte
z.B. den Zusammenhang von Ekstase-Phdnomenen der Mystiker mit Hysterie
und Neurasthenie.

6.3.2.1 Religiose Ekstase und die Rezepte der spanischen Mystiker

Das lebhafte Interesse Eisensteins fiir die Formen religioser Ekstase 14sst sich
bereits bei seinem Frankreichaufenthalt im Jahr 1929 ausmachen, als er die
groflen Kathedralen von Reims, Chartres und Amiens besichtigte und die Wall-
fahrtstitte der Sainte Thérese de Lisieux besuchte. Die geplante Reise nach
Lourdes kam wie erwidhnt nicht zustande, dafiir unternahm Eisenstein eine
Reise nach Domrémy, »dem Ort, wo die Jungfrau von Orléans himmlische
Stimmen gehort hatte« (Eisenstein: YO 1, 259).

In Paris stattete Eisenstein Buchhandlungen katholischer Verlage Besu-
che ab und erwarb Schriften der spanischer Mystiker zur religiosen Ekstase:

377 Auch nach dem Mexiko-Aufenthalt setzte Eisenstein seine Studien fort und zog als lite-
rarische Quelle fiir die wahrnehmensveridndernde Wirkung von Drogen Thomas de Quin-
cey’s Buch The Confessions of an English Opium-Eater [Bekenntnisse eines englischen
Opiumessers] (1822) heran.
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»Im Kleiderschrank meines Hotels liegen neben den Biichern Lévy-Bruhls
tiber das primitive Denken auch noch Saint Jean de la Croix (der spanische
Heilige Johannes vom Kreuz), die Erbauungsbiicher der heiligen Theresa so-
wie aus Manresa die Geistlichen Exerzitien des heiligen Ignatius von Loyola«
(Eisenstein YO 1, 256). In seinen Memoiren kommentiert Eisenstein riick-
blickend, dass ihn das Problem der religiosen Ekstase als Teilproblem des Pa-
thos interessiert habe.

Wie die Tagebiicher zeigen, begann Eisenstein in Mexiko, die 1929 er-
worbenen Werke zur religiosen Mystik eingehend zu studieren. Neben Pri-
marliteratur zur spanischen Mystik von Autoren wie Ignacio de Loyola, Teresa
de Jests und Juan de la Cruz zog Eisenstein in Mexiko auch Sekundérliteratur
heran. Die Rezeption dieser Werke lésst sich nicht nur in Form von Exzerpten
in den mexikanischen Tagebiichern, sondern auch anhand von Eisensteins
handschriftlichen Marginalien in den Exemplaren nachverfolgen, die aus sei-
ner persdnlichen Bibliothek stammen und die im Memorial’nyj kabinet Ej-
zenstejna bzw. dem RGALI aufbewahrt werden. Hierbei war die Monogra-
phie des Jesuitenpaters Augustin Poulain zur spanischen Mystik Des Grdices
d’Oraison [Von den Gnaden des Gebets], die er am 9. Februar 1932 in Mexiko
zu lesen begann, von herausragendem Interesse fiir Eisenstein.’” Die Mono-
graphie findet nicht nur in zahlreichen Archivschriften Eisensteins Erwih-
nung — z.B. in den Tagebiichern und Schriften zur »Methode« der Kunst —, son-
dern auch in den publizierten Untersuchungen wie z.B. »Neravnodusnaja pri-
roda« (Eisenstein: /P III, 205 ff.) oder »Roden i Ril’ke. K istorii >problemy
prostranstvaUyv istorii iskusstv [Rodin und Rilke. Zur Geschichte des >Raum-
problemsUin der Geschichte der Kiinste]«*”’. Neben dem Werk Poulains zog
Eisenstein in Mexiko die Monographie Les problemes de la vie mystique von
Roger Bastide fiir seine Studien heran.**

Die Exercitia spiritualia des Ignatius von Loyola®™' beeindruckten Ei-
senstein tief und veranlassten ihn 1931 zum Kommentar: »ManréseUist un-

378 Poulain, R. P. Aug.: Des graces d’Oraison. Traite de théologie mystique, hg. von Gabriel
Beauchesne. 11. Aufl. Paris 1931 [Dt. Ubers. u. d. T. Die Fiille der Gnaden. Ein Hand-
buch der Mystik. Freiburg 1910]. Eisensteins personliches Expl. ist mit dem handschriftl.
Eintrag »S[ergej] E[jzenstejn] Mex[ico] D.F. 9.11.32« versehen und wird in der Eisenstein-
Museumswohnung in Moskau aufbewahrt.

379 In: Eisenstein 1997c, 41.

380 Bastide, Roger: Les problemes de la vie mystique. Paris 1931. Eisensteins Expl. wird im
RGALI aufbewahrt und trégt den handschriftl. Eintrag »S.E. MexDF 9.VIL.31«.

381 Eisenstein las Loyola in Mexiko offensichtlich in einer franz. Ausg.: Manreése, ou les
Exercices spirituelles de Saint Ignace, mis a la portée de tous les fidéles dans une expo-
sition neuve et facile. 27. Aufl. Paris 1911 (RGALI 1923-2-1123, 103).
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heimlich in seiner Effizienz [>ManréseUzutok dans son efficacité]« (RGALI
1923-2-1123, 156). Zwar ging Eisenstein nicht so weit, die Exzerzitien nach
der Vorschrift Loyolas zu absolvieren, schreibt aber, dass er bereits beim
konzentrierten Lesen einer Seite eine Wirkung von Trance verspiirt habe:

BoobOpazwure, uto qomkHo TBopuThes [...] B Stellen Sie sich vor, was [...] bei einem sol-

TaKOM 3BEPCKOM TpeHaxe! chen tierischen Training vorgehen muss! In-
KoHIeHTpHpOBaHHO BYMTHIBASICH B OJTHY dem ich mich konzentriert in eine Seite ein-
CTPAaHHYKY, 51 COBEPIICHHO OTYETINBO las, habe ich vollig klar das Wetterleuchten

HCTIBITUBAJ 3apHUIIBI TpaHca! der Trance verspiirt!

3aroHeHHe BCeX YyBCTB JaeT OLIyLICHUE Das Fiillen aller Sinne gewahrt die Empfin-
(wtro3uto, Bevatienue) nmonHoro cnusiaus  dung (Illusion, Eindruck) der vollstédndigen
U eIUHCTBA C OKPYKAIOLIHM. Verschmelzung und Einheit mit der Umge-
(RGALI 1923-2-1123, 156; bung.

Unterstreichung im Orig.)

In seinen Schriften kam Eisenstein wiederholt auf eine bestimmte Stelle der
»geistlichen Ubungen« zuriick — die fiinfte Ubung, die in der Betrachtung {iber
die Holle besteht.™® Loyola beschreibt sie folgendermaBen:

Der erste Punkt besteht darin, da3 ich mit den Augen der Einbildungskraft jene uner-
messlichen Feuergluten und die Seelen wie in feurigen Korpern sehe.

Der zweite Punkt besteht darin, daf3 ich mit den Ohren der Einbildungskraft das
Weinen, Geheul, Geschrei, die Lasterungen gegen Christum unseren Herrn und gegen
alle seine Heiligen hore.

Der dritte Punkt besteht darin, daB3 ich mit dem Geruchssinne der Einbildungskraft
den Rauch, Schwefel, die Pfiitze und Faulnis in der Holle rieche.

Der vierte Punkt besteht darin, dal ich mit dem Geschmackssinne der Einbil-
dungskraft die bitteren Dinge, die Tranen, die Traurigkeit, den Gewissenswurm in der
Holle koste.

Der fiinfte Punkt besteht darin, daB ich mit dem Tastsinne der Einbildungskraft
jene Gluten bertihre, die die Seelen erfassen und brennen.”™

An der »Psychotechnik« Loyolas faszinierte Eisenstein vor allem die Technik
der »Versinnlichung«. In den Exercitia spiritualia erfolgt die Anwendung der
fiinf Sinne im Rahmen der Ekstasetechnik in einer nach Punkten gegliederten
Hierarchie, wobei der Sehsinn die erste und der Horsinn die zweite Stelle ein-

382 Z.B.In: »Roden i Ril’ke.” In: Eisenstein 1997c¢, 42 ff.; bzw. in RGALI 1923-2-248, 40.

383 Ignatius von Loyola: Die geistlichen Ubungen, eingel. u. iibertragen von Dr. Ferdinand
Weinhandl. Miinchen 1921, 95. Eisenstein schreibt in den Schriften zur Methode der
Kunst, dass er die erste Ausgabe der Exercitia spiritualia in Mexiko erworben habe
(RGALI 1923-2-248, 40).
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nimmt — entsprechend der Bedeutung der Sinne fiir die ekstatisch-mystische
Literatur des 16. Jahrhunderts in Spanien galten Sehsinn und Horsinn in der
Hierarchie als die am héchsten angesiedelten Sinne.

In dem Text »Rodin und Rilke« berichtet Eisenstein, dass er auf die in
den Exercitia spiritualia dargelegte Technik erstmals durch die Lektiire des
Werkes Physiologie des Passions von Charles Jean-Marie Letourneau (Paris
1868) aufmerksam wurde.** Letourneau zeigte am Beispiel der fiinften Ubung
Loyolas — der Betrachtung iiber die Holle — dass Loyola die Ehre zukomme,
die Wichtigkeit der figurativen bildschopferischen Arbeit, die die Gedanken
begleite, erkannt zu haben. An gleicher Stelle fiihrte Letourneau aus, dass ein
Hauptanliegen der Exercitia spiritualia darin bestehe, Regeln vorzuschreiben,
um die Vorstellungskraft zu iiben und zu festigen und daran zu gewdhnen, im
Denken des Frommen wahrhaftige szenische Vorstellungen, religidse Mar-
chenspiele hervorzubringen, die geeignet seien, ihn zu interessieren, ihn zu
bewegen.’¥

Eisenstein, der auf der Suche nach allgemeingiiltigen GesetzméBigkeiten
war, die es ermdglichten, durch Kunst emotional zu bewegen, fand in der Ex-
erzitientechnik Loyolas ein geeignetes Modell. Die Formen religidser Ekstase
betrachtete Eisenstein als eine universell anwendbare und auf andere Inhalte
iibertragbare Technik: »Jedoch interessiert mich jetzt hier ein anderer Um-
stand. Und zwar genau der, dass also der Zustand der Entziickung [...] sich
auch mit Bildern verkuppeln kann, die iiberhaupt nicht religids sind.«’* Ei-
senstein war daran interessiert, die Wirkungsmechanismen religioser Ekstase-
Techniken fiir die Kunst zu nutzen. Bereits in dem Film GENERAL’NAJA LINIJA /
STAROE 1 NOVOE (1926—-1929) hatte er mit einer »willkiirlichen Pathetisie-

384 In: Kinovedceskie zapiski, Nr. 34, 1997, 42.

385 »le reviens a mes mystiques européens, et a celui de leurs glorieux chefs dont je veux
parler: c’est saint Ignace de Loyola. A lui parait revenir I’honneur d’avoir remarqué le
premier importance de ce travail figuratif, créateur d’images, qui accompagne la pen-
sée. Aussi I’objet capital de ses Exercices spirituels est de prescrire des régles pour
exercer, pour fortifier I’imagination, pour I’habituer a enfanter dans la pensée du dévot
de véritables représentations scéniques, des féeries religieuses, propres a l’intéresser,
que dis-je, a I’émouvoir. Ouvrons le livre des Exercices: »Le cinquiéme exercice est une
contemplation de I’enfer, laquelle, outre 1’oraison préparatoire ne différe point de celle
qui a précédé. Le premier prélude, que est la disposition du lieu, est icy de se mettre de-
vant les yieux de l'imagination, la longueur, la largeur et la profondeur de I'enferl&
(Letourneau 1868, 172 ; Hervorheb. A.B.).

386 Im russ. Orig.: »OnHaKO MeHs celdac 3[eCh MHTEPECYeT IPYyroe oOCTOATEIbCTBO. A
HMEHHO TO, 4TO, CTaJl0 ObITh, CAMO COCTOSHHE BOCXHILEHHU [...] MOXKET CLEIUIATHCS U ¢
obpasamu, coBceM He penurnozubiMi« (Eisenstein: [P 111, 215).
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rung« eines Materials experimentiert, welches fiir sich genommen, nicht pa-
thetisch sei (Eisenstein: /P 111, 73) und die Ekstase-Formel auf einen Gegen-
stand des Alltagsgebrauchs — den Milchseparator — iibertragen. Den Prozess
der Sahne-Gewinnung hatte Eisenstein in dem Film als Orgasmus der Ma-
schine dargestellt, der die Béuerin Marfa Lapkina (und mit ihr das Bauernkol-
lektiv) in den Zustand der Ekstase versetzt. Im propagandistischen Sinne weit
erfolgreicher als die hier experimentell erprobte Anwendung der Ekstase-For-
mel auf die Kunst war jedoch die im Film BRONENOSEC POTEMKIN angelegte
ekstatische Kompositionsstruktur gewesen.

Die Faszination der Methode Loyolas lag fiir Eisenstein in den propa-
gandistischen Moglichkeiten, die er in der Technik der Exercitia spiritualia
erkannte. Die Anwendbarkeit der von Loyola ausgearbeiteten Konzeption der
Versinnlichung von Glaubensinhalten fiir die Kunst war bereits durch die von
den Jesuiten entwickelten religids-szenischen Formen bestétigt worden: die
Darstellungsformen des Jesuitendramas hatten sich in der Zeit der Gegenre-
formation zu einem wirkungsvollen Instrument der Propaganda fidei entwi-
ckelt. In der Sowjetzeit kam der Filmkunst als Agitations- und Propaganda-
Instrument zur Beeinflussung der Massen dhnliche Bedeutung zu wie den
szenischen Darstellungen der Jesuiten in der Zeit der Gegenreformation. Die
Affinitét Eisensteins zu Loyola ist jedoch nicht allein den persuasiven Mog-
lichkeiten der Psychotechnik Loyolas und der spezifisch ignatianischen Dia-
lektik zwischen mystischer Erfahrung und rationalem Wissen zuzuschreiben,
sondern beruht auch auf Eisensteins produktionsésthetisch orientierter Kon-
zeption von Ekstase in der Kunst.

6.3.2.2 Idée fixe und schopferische Besessenheit

Als eine wesentliche Komponenten des kreativen Prozesses bezeichnete Eisen-
stein in den Schriften zu »Neravnodus$naja priroda« die Féhigkeit des Kiinstlers,
sich in den Zustand der Begeisterung [voschiS¢enie] bzw. der Besessenheit
[oderzimost’] zu versetzen. Eisensteins Vorstellung, dass der Kiinstler von sei-
nem Thema besessen sein miisse [oderzimost’ temoj] erinnert an éltere Kon-
zeptionen wie z.B. die Vorstellung Platons vom dichterischen Enthusiasmus
als einem Zustand gesteigerter Produktivitit (»Alle rechten [...] Dichter spre-
chen nicht durch die Kunst sondern als Begeisterte und Besessene«)*®. In der
Konzeption Eisensteins wird die Besessenheit jedoch nicht als auf gottlicher

387 Platon, Phaidr. 245a. Vgl. den Eintrag »Enthusiasmus« in: Historisches Worterbuch der
Rhetorik 11, 1992, 1186.
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Eingebung beruhend, sondern als Abbild der Strukturen jener (dialektischen)
GesetzmiBigkeiten der allgemeinen Bewegung und Entwicklung betrachtet,
nach der sich sowohl der Kosmos, als auch die Geschichte und die Entwick-
lung der menschlichen Gesellschaft bewegen (»Neravnodusnaja priroda.« In:
Eisenstein: /P III, 203). Laut Eisenstein weist der schopferische Prozess in
der Kunst allerdings Parallelen zu Phdnomenen religioser Besessenheit auf
und die Methodik der Kunst bediene sich einer dhnlichen Psychotechnik wie
die religiosen Ekstatiker (ebd.).

Letourneau formulierte die Regel mystischer Erziehung, gemif3 derer die
Aufmerksamkeit fortwdhrend auf eine Idee zu fixieren sei, um sich so in den
Zustand der Ekstase zu versetzen: »[...] une seule grande régle d’éducation
mystique: Fixer perpétuellement [’attention sur [’idée de Dieu. Créer une idée
fixe, une passion mystique, en 1’exaltant, si cela est possible, jusqu’a la mo-
nomanie et son couronnement, 1’extase, c’est 1a le but« (Letourneau 1868,
171). Letourneau verglich diese Regel mit der Schaffung einer idée fixe. Die
pathologische Ausprigung des Prinzips als »idée fixe« bzw. »Zwangsvorstel-
lung« studierte Eisenstein u.a. bei Ribot (RGALI 1923-2-1123, 106) und be-
wertete den pathologischen Fall in seinen Schriften zu »Grundproblem« und
»Methode« — im Gegensatz zu den Besessenheitsphdnomenen der Mystiker —
negativ (RGALI 1923-2-250).

Der Fixierung der Aufmerksamkeit auf einen Gegenstand galt Eisensteins
Interesse auch bei der Lektiire des Werkes Des grdces d’oraison. Poulain, der
den Schwerpunkt seiner Untersuchung zur Mystik auf die Werke von Teresa
de Jesus und Juan de la Cruz legte, beschreibt die einfache kontemplative An-
schauung, die sich auf ein gottliches Objekt richtet und die mit den Begriffen
Oraison de simplicité oder Oraison du simple regard benannt wird (Poulain
1931, 9). Uber diese schreibt Poulain: »Lorsque cet etat est arrivé a son plein
développement, non seulement certains actes dont je viens de parler sont rares,
mais on sent une sorte d’impuissance et de dégofit a les produire« (ebd.; Un-
terstreichung: S.M.E.). Eisenstein kommentierte die Ausfiihrungen Poulains mit
dem Hinweis: »Anndherung an das vegetative Stadium.«**®

Von der bei Poulain beschriebenen fortwdhrenden Wiederkehr eines Ge-
dankens oder eines Gefiihls durch viele andere Gedanken hindurch in der Orai-
son de simplicité (»dans I’oraison de simplicité, il y a une pensée ou un sen-
timent qui reviennent sans cesse et facilement (quoique avec peu ou point de
développement), a travers beaucoup d’autre pensées, utiles ou non«; ebd., Un-
terstreichung: S.M.E.) zog Eisenstein eine Parallele zu anderen Phdnomenen

388 Im russ. Orig.: »[IpubnmkeHne K BEreTaTUBHOMN CTaIHH.«
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der Erlangung der Einheit und nannte als Beispiel die religiose Massenekstase:
»Trommel, Rhythmus, Schreie in Lourdes (vgl. Zola)« [Anm.: S.M.E.].

Eisenstein wies darauf hin, dass der Gedanke, der, wie bei Poulain be-
schrieben, nicht kontinuierlich, sondern lediglich in hdufigen Abfolgen wieder-
kehre, die sich von selbst produzierten (»Cette pensée dominante ne va donc
pas jusqu’a étre continue. Elle a seulement des retours fréquents, se produi-
sant d’eux-mémes.« Poulain 1931, 9), eine Entsprechung in der bei Wilhelm
Reich beschriebenen Abfolge des korperlichen Orgasmus finde:

COBEpIICHHO TOXe, 4To Y Reich’a 00 Genau das Gleiche, wie bei Reich iiber den
oprasme: Eciu akcepuunuu BojieBoe Orgasmus: Wenn die Exerzitien eine wil-
MpeaHavYepTaHue 3TOro, TO 3TO €CTh lentliche Vorschrift dessen sind, so ist dies
aBTOMAaTHYECKOE BOCTIPOM3BEICHHUE ATHX [korperlicher Orgasmus] die automatische
mabaoHOB (et ainsi mKkme ¢ IpyrumMu Wiedergabe dieser Schablonen (et ainsi
peuenrtamu St. Ign.) xopomro anst exnHctBa  méme mit anderen Rezepten des Heiligen
yepe3 MHOrooOpasue. BereraTuBHo- Ignatius). Gut fiir die Einheit in der Mannig-
purMuueckoe B cMbicie Kpatumepa (Med. faltigkeit. Vegetativ-Rhythmisches im Sinne
Psychologie). Kretschmers (Med. Psychologie).

(Anm. S.M.E. in: Poulain 1931, 9)

Eisenstein sah sowohl die kdrperliche als auch die religiose Ekstase als Scha-
blonen zur Erlangung der urspriinglichen Einheit an.

6.3.2.3  Ekstase und biologischer Grundrhythmus

Diese Art der Analogisierung ist kein Einzelfall. Bei der Lektiire von Werken
zur religidsen Mystik zog Eisenstein immer wieder Parallelen zur sexualwis-
senschaftlichen Erforschung der korperlichen Ekstase im Orgasmus. Als Quelle
fiir seine Studien zum physiologischen Ablauf des Orgasmus in der korperli-
chen Ekstase diente Wilhelm Reichs im obigen Zitat erwdhnte Untersuchung
Die Funktion des Orgasmus. Zur Psychopathologie und zur Soziologie des
Geschlechtslebens™. Die mexikanischen Tagebiicher Eisensteins zeigen, dass
er im November 1931 das Werk ausfiihrlich exzerpierte und Abschriften der
bei Reich beschriebenen »typischen Phasen des Geschlechtsaktes« anfertigte.
Eisenstein interessierte sich vor allem fiir die Motorik des Orgasmus und fiir
die bei Reich beschriebenen Ubergangsphinomene in der Ekstase: »II. Phase
des Orgasmus«, »die Phase der unwillkiirlichen Muskelkontraktionen, in der
»die willkiirliche Beherrschung des Ablaufs der Erregung nicht mehr mog-
lich« ist (Reich 1927, 24). Hinter den Gesetzmiafigkeiten des Ablaufs korper-

389 Leipzig, Wien u. Ziirich: Internationaler Psychoanalytischer Verlag 1927.
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licher Ekstase sah Eisenstein allerdings weit urspriinglichere Gesetze wirk-
sam. Dies kommt in dem Briefwechsel, den Eisenstein nach dem Mexikoauf-
enthalt mit Reich fiihrte, zum Ausdruck. Im Jahr 1934 wandte sich Eisenstein
mit der Bitte um Zusendung des Buches iiber den Orgasmus schriftlich an
diesen, worauf Reich ihm in einem Brief, datierend vom 14. Juli 1934, antwor-
tete: »Besonders gefreut hat mich, von einem fiihrenden Genossen auf dem
Gebiete der Kunst zu horen, dafl die Kunst sehr viel mit dem Zentralproblem
der lebendigen Substanz, dem Orgasmus, zu tun hat« (Eisenstein Schriften 4
[1984], 254). Wilhelm Reich wies in seinem Brief auf die Wirkung hin, wel-
che die ekstatische Komposition des Films BRONENOSEC POTEMKIN auf ihn
ausgeiibt habe: »Im POTEMKIN wird man von der Rhythmik, die eine direkte
Fortfilhrung des biologisch-sexuellen Grundrhythmus ist, richtig [...] {iber-
wiltigt. Soweit ich die Sache beurteilen kann, wirken sich die rationellen
[lies: rationalen] Gedanken des Kommunismus filmisch dann am besten aus,
wenn sie in guter Art mit dem biologischen Rhythmus verkniipft werden.«

Eisensteins Antwort an Wilhelm Reich, die als Entwurf eines Briefes im
RGALI erhalten ist, ist eine Kritik an einer einseitig sexuellen Interpretation
des Ekstatischen. Eisenstein schreibt: »Der sexuelle Orgasmus als solcher ist
bloB eine Einzelerscheinungsform des Ekstatischen. Wie ich sage — der »billig-
steUund >geldufigstetUWeg in diesen Moglichkeiten des ekstatischen Genusses,
welcher ganz und gar auf Urphdnomenen beruht, die pra-sexuell sind, und zu
denen in einer Richtung hin die sexuelle Betitigung als »UberfahrtUdienen
kann« (Eisenstein Schriften IV 1984, 256).

Unter den so genannten »pra-sexuellen« Urphdnomenen verstand Eisen-
stein die in der Medizinischen Psychologie Kretschmers erlduterten vegetativen
Bewegungsformen. Kretschmer hatte in dem Kapitel »die vegetativen Bewe-
gungsformen und der Rhythmus« die regelmidBigen Bewegungswiederholun-
gen, die beim tierischen Protoplasma®’, bei den niedersten Protozoen und
Metazoen, zu beobachten seien, als thythmische Bewegungstypen beschrieben.
Laut Kretschmer hitten sich im Organismus der hoheren Tiere und Menschen
die primitiven Bewegungsformen haufig in solchen Zellverbénden erhalten, die
relativ unabhingig von den psychischen Impulsen des nervdsen Zentralorgans
arbeiten (Kretschmer 1926, 80). Mit dem Begriff der vegetativen Bewegungs-
formen benannte Kretschmer die groe Gruppe all dieser vielfach phylogene-
tisch uralten, primiren Selbstbewegungen im hoheren Organismus (ebd.).

390 Kretschmers Ausfiihrungen wurden zu einer Quelle fiir Eisensteins in Kap. 4.2.2.2 be-
schriebene Konzeption der »protoplasmatischen Omnipotenz der Formen« in der Kunst,
welche er u.a. im Aufsatz »Disney« darlegte.
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Die Ausfithrungen Kretschmers zu den Urspriingen rhythmischer Bewe-
gungsformen in fritheren Entwicklungsstufen fielen bei dem Evolutionisten
Eisenstein auf fruchtbaren Boden. Das sowohl der kdrperlichen als auch der
religiosen Ekstase immanente Phdnomen der sich selbst produzierenden und
willentlich nicht zu beeinflussenden rhythmischen Abfolgen verglich Eisen-
stein mit dem bei Kretschmer beschriebenen vegetativ-rhythmischen Stadium.
Dieser hatte ausgefiihrt, dass die einfachsten rhythmischen Tendenzen, zwar
durch die Zweckbetitigung meist zuriickgedriangt und durch kompliziertere
Gefiihle verschleiert, aber trotzdem noch in der Unterschicht unseres Psychomo-
toriums bereit lagen, so wie der einfache Dreiviertelbass stets unter der Walzer-
melodie liege. Noch immer erwecke der einfache Rhythmus, genau wie die op-
tische Symmetrie, in uns ein priméres Lustgefiihl, das in tiefsten phylogeneti-
schen Tiefen verankert, nicht weiter zuriickfiithrbar sei (Kretschmer 1926, 80).

Kretschmer wies auf die Neigung zum rhythmischen Bewegungstempo
hin, die sich bei entwicklungsgeschichtlich frither gelegenen Organismen, aber
auch bei Kindern und Naturvdlkern verfolgen liefe, fiir welche die Neigung zu
Bewegungsstereotypien wie z.B. dem Trommeln charakteristisch sei (Kretsch-
mer 1926, 80-81). Eisenstein sah die Beobachtungen Kretschmers als einen
Beleg fiir seine Theorie der regressiven Komponente der Kunst an und formu-
lierte in den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« die These, dass die
Wirkung des Films auf dem Prinzip der »rhythmischen Trommel« beruhe.

6.3.3 Das Prinzip der »rhythmischen Trommel«

Eisenstein fiihrte den Begriff der »rhythmischen Trommel« in seinen Schriften
zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst im Zusammenhang mit der
Analyse der Treppensequenz des Films BRONENOSEC POTEMKIN ein und de-
finierte die »rhythmische Trommel« unter Berufung auf das bei Kretschmer
beschriebene vegetativ-rhythmische Stadium als ein Mittel zum Regredieren im
Bereich der Psyche.*”!

Fiir die Konzeption der »rhythmischen Trommel« ist der Begriff der Wie-
derholung (povtor), das Eisenstein als durchgéngiges Prinzip in der Kunst be-
zeichnete,*” grundlegend. Der povtor-Begriff, der bereits in Tagebuchaufzeich-
nungen der 1920er Jahre Erwdhnung findet, greift neben der evolutionistisch-

391 Zum Begriff der »rhythmischen Trommel« siche folgende Archivschriften Eisensteins:
RGALI 1923-2-234, -241, -250, -1149 u. -1151. Vgl. auch Ivanov 1985, 249 ff.

392 Vgl hierzu auch Eisensteins Studien zum Ornament in der Kunst und zum Wiederhol-
prinzip des Ornaments. In: Voprosy kinodramaturgii, Bd. 4, Moskau 1962, 382.
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biologischen Deutung Kretschmers auch die Untersuchungen Andrej Belyjs
und Osip Briks zum povtor auf. Diese hatten in bahnbrechenden Studien das
Wiederholprinzip der Kunst fiir die Poesie untersucht.””

Den Bezug zwischen dem Prinzip des povtor und der Konzeption der »ek-
statischen Trommel« stellte Eisenstein in einer Aufzeichnung vom 20. Novem-
ber 1933 her. Laut Eisenstein entspricht das Wiederholprinzip in der Kunst
der Tradition der ekstatischen Trommel, liberfiihrt in eine geringere Intensitét

(RGALI 1923-2-1149, 19).

Uber die universelle Wirksamkeit des einfachsten Trommelrhythmus als
Mittel zu einer Regression zum sinnlichen Denken schreibt Eisenstein:

Vuaniennocts npocteitmero »6apadannoroU Die Beschleunigung des einfachsten >Trom-

pHUTMa OHO U3 JOCTYIMHEHIINX U Hanboiee
3¢ GEKTUBHBIX CPENICTB K TOMY, YTOOBI >BO3-
BpamiathUHaTypy 4enoBeka K paspsaam ero
Goiee paHHEro IPUMUTHUBHOTO Pearupo-
BaHUs U noBejeHus. Ha aToM ctpoutcs
KyJIbTOBOC 3aKIMHAHHE. ABTOMATH3AIHs
MapieBbIX poT. KynsT By-ny Ha ocTpoBax
Kapu6ckoro mops. [»]Contemplation du
simple regard[«] B KaTOIM4ECKO# MUCTHKE
U BEpTCHUE JICPBHILCH B MarOMETSHCKOH.
IMaccel runHOTH3Epa M METOJBI JOTIPOCa
third degree, T.¢. Bce Te IpaKTHYECKH,
KOTOpBIE ANIENUPYIOT K BpEMEHHOMY
BEICBOOOXKICHUIO H3-TI0J{ CO3HATEIIBHO-
KOHTPOJIUPYEMOH! e TeIbHOCTH, K
Bpemennomy >custuto UrBeicmuxUciioes
CO3HAHHS — BBICIINX (HOPM CO3HATEIBHOMH
JeATEeIEHOCTH.

(RGALI 1923-2-234, 25)

melUURhythmus ist eines der am leichtesten
zuginglichen und effektivsten Mittel, um die
Natur des Menschen >zuriickzubringenUzu
den Stufen seines fritheren primitiven Reagie-
rens und Verhaltens. Darauf beruht die kul-
tische Beschworungsformel. Die Automati-
sierung von Marschkompanien. Der Voodoo-
Kult auf den Inseln des Karibischen Meeres.
Die [»]Contemplation du simple regard[«]
in der katholischen Mystik und die Kreis-
bewegung der Derwische in der mohamme-
danischen. Die Handbewegungen des Hypno-
tiseurs und die Methoden des Verhors third
degree, d.h. praktisch all jene, die an eine
zeitweilige Befreiung von der bewusst-kon-
trollierten Handlung appellieren, zum zeit-
weiligen >AufhebenUder >hochstenUBewusst-
seinsschichten — der hochsten Formen be-
wussten Handelns.

Die bildhafte Bezeichnung »rhythmische Trommel« als Sammelbegriff fiir sich
wiederholende Rhythmen, die den Zuhorer in regressive Stadien des Denkens
zuriickversetzten, entwickelte Eisenstein in den frithen 1930er Jahren im Rah-

393 Belyj, Andrej: Glossolalija [Glossolalie], 1922; Brik, Osip: Zvukovye povtory [Lautwie-
derholungen], 1919. Zum Begriff des povtor bei Belyj und Brik vgl. Hansen-Love 1978,
130 ff. Die Monographie Andrej Belyjs Masterstvo Gogolja [Die Meisterschaft Gogol’s]
wurde nach ihrem Erscheinen 1934 zu einer der Quellen fiir Eisensteins Rede zum
»Grundproblem« der Kunst. Bereits 1932 wurde Eisenstein mit Belyj und dessen Arbeit
iiber Gogol’ bekannt. Vgl. »Die Meisterschaft Gogols.UErste Begegnung mit Farbdra-
maturgie«; in: Eisenstein: YO II, 807 ff.
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men seiner Studien zu kultischen Ekstase-Techniken der Naturvolker. Neben
den monotonen Rhythmen, die die mexikanischen »danzantes [Tadnzer]« in
Trance-Zustdnde versetzen, wurde der auf Haiti praktizierte Voodoo-Kult zu
einem Prototypen fiir die mit den Mitteln der »rhythmischen Trommel« hervor-
gerufenen ekstatischen Zusténde.

In seinem Filmprojekt »Cernoe Veli¢estvo [Black Majesty]« (1930/31)
plante Eisenstein die rituellen Formen der »ekstatischen Trommel« kiinstlerisch
einzusetzen: In dem Film bringen die Schldge der rituellen Trommeln den
haitianischen Revolutionsfithrer und spateren Imperator Henri-Christophe zu
Wahnsinn und Tod.**

Eisenstein fasste unter den Begriff der »rhythmischen Trommel« neben
der akustischen Rhythmik auch die optische und fiihrte aus, dass die Suggestiv-
kraft des Films auf dem Grundphdnomen der (audiovisuellen) Rhythmik beru-
he. Zum Beleg dieser These fiihrte Eisenstein in 1934 verfassten Schriften zum
»Grundproblem« der Kunst (RGALI 1923-2-234) ein Zitat aus einem Brief des
Theaterhistorikers Joseph Gregor an René Fiilop-Miller an, in welchem Gregor
schreibt:

Ich halte den Film fiir eine Nivellierung des Seelenlebens durch optische Rhythmik,
denn durch das physiologische Phdnomen der Bilderzerteilung (so und so viele Bilder
in der Sekunde, die zusammen das lebende Bild ergeben) wird eine Art Suggestion aus-
gelibt, die man bei jeder Kinovorfithrung beobachten kann. Wie schwer ist es, den Blick
von der >LeinwandUwegzulenken! Diese Suggestion auf Grund optischer Rhythmik wi-
re das Urmaterial, wie Rhythmus und Tonhdhe bei der Musik. Nun vermute ich, da3
dhnliche, aber hohere rhythmische Verhiltnisse, wie in der Zeitfolge des Einzelbildes,
den Film tiberall durchziehen, also auch in den Verhéltnissen der Mimik, der Dramatur-
gie, der Szenen, usw. Ich glaube zum Beispiel, dal die Symbolistik, mit der der Film
ganz durchtrankt ist (im amerikanischen Film: Kiisse, Telephone, Beine, im russischen:
Kreuze, Fahnen, Maschinengewehre) an ganz genau bestimmten Stellen eintritt und
wiederkehrt. Auf diese Weise wiirde nach meiner Auffassung die Suggestion entstehen,
mit der dann Vieles zu erreichen ist, Grundlage einer psychologischen Dramaturgie des
Filmes ... Unverbesserlicher Optimist, habe ich ndmlich die Hoffnung, dal schon der alte
Homer durch die ewige Wiederkehr seines Hexameterrhythmus bei seinen Horern eine
dhnliche primédre Suggestion erzeugt hat.

(Fiilop-Miller 1931, 134 £)°%

394 In den 1930er Jahren griff auch Orson Welles den Voodoo-Kult fiir die Kunst auf und
machte groflie Furore mit seiner Inszenierung des Theaterstiickes BLACK MACBETH. Fiir
diese mit schwarzen Schauspielern besetzten Auffithrung lie Welles eigens Trommler
des Voodoo-Kultes anreisen.

395 Das Exzerpt findet sich in den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst:
RGALI 1923-2-234, 27 {. Eisenstein griff das Zitat spéter fiir die Schriften zur Montage
(1937) auf.
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Eisenstein war der Ansicht, dass die Beobachtungen Gregors zur Symbolistik
des russischen Films u.a. auf der Sichtung des Films OKTJABR’ beruhten. Die
Suggestivkraft des Films hatte Eisenstein bereits 1933 auf die rhythmischen
GesetzmiBigkeiten der Montage zuriickgefiihrt.**® In Gregors Ausfiihrungen
sah sich Eisenstein in seiner Theorie bestétigt, dass der Film aufgrund der in
ihm wirksamen optischen und akustischen rhythmischen GesetzmiBigkeiten
den Zuschauer in den Bann ziehe und damit in einen regressiven Zustand ver-
setze, der der Suggestibilitdt im Zustand der Hypnose gleichkomme. Jedoch
machte Eisenstein die auf dem Gesetz der »rhythmischen Trommel« beruhende
suggestive Wirkung nicht nur in der Filmkunst aus.

Er weist in den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« darauf hin,
dass sich die organisch stirksten Effekte durch eine deutliche Anndherung an
die Klarheit des povtor erzielen liefen (RGALI 1923-2-251, 1), was nicht le-
diglich fiir die Filmkunst, sondern in weit umfassenderem MaBe gelte. Das
Prinzip der »rhythmischen Trommel«, der rhythmischen Aufgliederung, das
er in den Erscheinungsformen der Ekstase erforscht hatte, sah Eisenstein als
durchgingiges Prinzip neben der Filmkunst auch in der Musik, der Architektur
und der Redekunst wirksam. In einem Text aus dem Jahr 1943 zog er eine di-
rekte Verbindung von der Wirkung seiner eigenen Filmkunst zur Wirkung der
Redekunst eines politischen Agitatoren — Stalin:

[...] camble opranuuecku cuibHbIe 3G (HEKThI
3/1€Ch JIOCTUTAIOTCS CAMBIM OTYETINBBIM
MPUOITMKCHUEM K SBCTBEHHOCTH TIOBTOPA.
Tak npuoOpeTaeT MUPOKYIO MOMYyISIPHOCTD
»PUTMHUYECKHI OapabaH« MOBTOpa
coJIIaTcKux camor 1no »Omecckoi
JIECTHHULIEK.

CokpymuTeabHas MOBTOPHOCTH B hyrax
»baxa«. (CeromHs Obl MbI TOOABHITH TaKO#t
ke IPPEKT HEOTBAZHON TOBTOPHOCTH TEMBI
B »7-oi cuMponnn« lllocrakoBuya).

He MeHee cCokpymuTeNieH pUT™M
MOBTOPHOCTH KOJIOHH B Xpamax Ilectyma, B
psiax KaMeHHbIX OapabanoB Erunra mmu
GECKOHEYHBIX MOBTOPaX APCHBIX
HAArpOOHHUI] paBHUHEI MOHTOJIHH.

He MeHee OTYETIIHBO PUTMHYECKOE

[...] Die organisch stirksten Effekte werden
hier durch eine hochst genaue Annéherung an
die Deutlichkeit der Wiederholung erzielt.
So gewinnt die »rhythmische Trommel« der
Wiederholstruktur der Soldatenstiefel liber
der »Treppe von Odessa« breite Popularitit.
Die niederschmetternde Wiederholstruktur
in den Fugen »Bachs«. (Heute wiirden wir
noch denselben Effekt der aufdringlichen
Wiederholstruktur des Themas in der »7.
Symphonie« Schostakowitschs hinzufiigen).
Nicht weniger niederschmetternd ist der
Wiederholrhythmus der Kolonnen in den
Tempeln von Paestum, in den Reihen der
steinernen Trommeln Agyptens oder den
unendlichen Wiederholungen urtiimlicher
Grabméler der Ebenen Mongoliens.

396 Zur Mikro- und Makro-Dramaturgie der Montage vgl. den Aufsatz Eisensteins: »Vy-
lazka klassovych druzej [Uberfall der Klassenfreunde].« In: Kino, 1933, 22. Juni, 2 f., u.
28. Juni, 2 f. [Wiederabdr. in: Eisenstein 1997/98, 78-93].
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4JICHEHHE U B OPAaTOPCKOM HCKYCCTBE,
BO3pacTas B YHHCOH CTPACTHOCTH H
HCTOPHYECKOHN AEHCTBEHHOCTH peUeil.
D10 moBTOpsieTcs Ha pedyax oT ['ayTambl
Bynnel, uepes Llunepona npotus
KaTtununel, Ha peyax opaTopoB Bennkoii
Opannysckoi Pepomronnn u I[aprmxckoi
KOMMYHBI 10 pedeil Jlennna Haxons cBoe
BBICIIICE TTOATBEPKICHUE B PUTMUIECCKON
YETKOCTH CJCTECHUS KAATBbI CTajaunHa.
Bunon3smMeHsIeMOCTh OCIOXKHSSACH PUTM
npHoOpEeTaeT N3bICKAHHOCTD, HO TEPSET B
HENOCPEACTBEHHOCTH U COKPYIIUTEIEHOCTH
BO3JEHCTBHS.

A Mexy TeM NpHOIKEeHNE K
PUTMUYHOCTH U K IEPBUYHOMY
npocTreiieMy puTMy B 0COOCHHOCTH €CTh
BMECTE C TEM BO3BpAT K popmMaM caMbIM
TIEPBUYHBIM, CAMBIM PaHHUM, HE TOJIEKO
MepBOOBITHBIM, HO JJaXKe JI0-)KMBOTHBIM —
BETCTATUBHBIM M PaCTUTEIEHBIM!
(RGALI 1923-2-251, 1 f;
Unterstreichung A.B.)

Nicht weniger deutlich ist die rhythmische
Zergliederung in der Redekunst, die anwéachst
in den Unison der Leidenschaftlichkeit und
der historischen Wirksamkeit der Reden.
Das wiederholt sich in den Reden von Gau-
tama Buddha iiber Cicero gegen Catilina, in
den Reden von Rednern der Groflen Franzo-
sischen Revolution und der Pariser Kommune
bis zu den Reden Lenins und findet seine
hochste Bestitigung in der rhythmischen
Genauigkeit der Modellierung des Schwurs
Stalins.

Indem die Variationsbreite immer komple-
xer wird, gewinnt der Rhythmus an Auserle-
senheit, verliert aber an unmittelbarer und
bezwingender Wirkung.

Dabei ist aber die Anndherung an die Rhyht-
misiertheit und an den urspriinglichen ein-
fachsten Rhythmus im Besonderen gleichzei-
tig eine Riickkehr zu den urspriinglichsten
Formen, den frithesten, nicht lediglich urzu-
standlichen, sondern sogar vor-animalischen
— vegetativen und pflanzlichen.

Eisenstein flihrte die Wirkméchtigkeit propagandistischer Kunst darauf zuriick,
dass in ihr der Riickgriff auf archaische Strukturen wie dem (in der Monogra-
phie Kretschmers beschriebenen) Wiederholrhythmus angelegt sei. Als Beleg
fiir seine These fiihrte er u.a. den Schwur Stalins an. Der Schwur [kljatva], mit
dessen Verlesung auf dem II. Sowjetkongress am 24. Januar 1924 sich Stalin
als Nachfolger Lenins empfohlen hatte, erfuhr in der Ikonographie des Stalinis-
mus im Zeichen des fortschreitenden Personenkults eine immer stirkere Stili-
sierung ins Mythische. Ausdruck dessen wurden nicht nur zahlreiche Werke der
Bildkunst, die das Thema gestalteten (und damit die Rede Stalins von 1924
aus ihrer marginalen Existenz heraushoben und ins Mythische iiberhdhten),
sondern auch die Umsetzung im Film KLJIATVA, den der Regisseur Michail
Ciaureli 1946 drehte.*”” Die kiinstlerischen Gestaltungen des »Schwurs« offen-
baren die propagandistische Bedeutung der Kunst und der Ubernahme kulti-
scher Formen fiir die Ziele der Macht.**®

397 Petr Pavlenko verfasste zusammen mit Ciaureli das Drehbuch zum Film, das ein anschau-
liches Beispiel fiir die Stilierung und Uberhohung des Schwurs ins Mythische darstellt
(vgl. Pavlenko/Ciaureli 1951, 5-62).

398 Zur Struktur der »kljatva [Schwur]« bemerkt Mil’don: »Der Dialogismus des >Frage-Ant-



Kunst, Kult und Ekstase 243

Das Textfragment aus den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode«
verdeutlicht, dass Eisensteins Erforschung des Prinzips der »rhythmischen
Trommel« und seine Studien zur Ekstase in engem Kontext mit den politischen
Gegebenheiten der 1930er Jahre und dem Einsatz kultischer Formen im Stali-
nismus (und des Nationalsozialismus) zu sehen sind. In der Formulierung »rit-
miceskoj Cetkosti slepenija kljatvy Stalina [der thythmischen Genauigkeit der
Modellierung des Schwurs Stalins]« zur Charakterisierung des Stalinschen
Schwurs verwendet Eisenstein mit dem Wort »slepenie« einen Ausdruck, der
mit »Modellierung, Zusammenkleben« {iibersetzt werden kann, in dem aber
auch der Begriff der »Verblendung« mitschwingt (von >slepit’U= blenden, blind
machen).

Die Erkenntnis der Wirkungsmacht der Kunst, ihrer Moglichkeiten den
Zuschauer zu steuern, agitatorische und hypnotische Wirkung auszuiiben, wur-
de fiir Eisenstein zum wesentlichen Motor fiir die Erforschung des Ekstase-
Problems. Sowohl seine Filmkunst als auch die parallel dazu gefiihrten Stu-
dien zu den Grundlagen des pathetischen Bauprinzips prédestinierten ihn da-
her fiir die »Verwendung durch die Politik« und dafiir, die Ergebnisse seiner
Forschungen in den Dienst der politischen Propaganda zu stellen.

Da Eisenstein als Regisseur immer primér an der experimentellen Erfor-
schung der von ihm auf theoretischer Grundlage studierten Phidnomene inter-
essiert war, fanden die Studien zur Ekstase Umsetzung in seinem bildkiinstle-
rischen Schaffen.

6.4 Realisierung der Ekstase-Konzeption in der Bildkunst

Die theoretischen Uberlegungen Eisensteins zu Pathos und Ekstase in der
Kunst sind nicht losgeldst von seinem kiinstlerischen Schaffen zu sehen. Der
pragmatische Aspekt der theoretischen Konzeption, d.h. die bildkiinstlerische
Realisierung, steht fiir Eisenstein stets im Mittelpunkt seines Forschungsinter-
esses. Gleichzeitig bietet ihm die Ekstase-Forschung ein Erklarungsmodell
fiir den schopferischen Prozess allgemein, und die Ekstase-Konzeption erlangt
die Bedeutung einer Grundformel kiinstlerischer Kreativitdt. In den Schriften
zur »Methode« der Kunst schreibt Eisenstein 1944:

wortldSchemas wurde hier in einen Monolog der obersten Macht verwandelt (des Opfer-
priester-Fiihrers, des Mittlers zwischen Volk und Gottheit), deren Worte sich nur wie-
derholen [/Iuanoru3m cxembl »BOMPOC-OTBET< 3[1€Ch MPEBPATHIICS B MOHOJIOT BBICIICH
cuiIbl (OKpena-BOXK/Is, MOCPEIHUKA MEXTYy HapoJOM M O0XKECTBOM), CIIOBa KOTOPOM
TONBKO MOBTOpsitoTCs |« (Mil’don 1999, 345).
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Jlanee 5ta TPOMYHOCTD OTpakaercs B layer’ax
co3Hanus. U nmpuBoauT K TpoitHO# hopmyre
JIBYX CJIOCB CO3HAHMS CXOASAIINXCS B
€/INHCTBE.

MOMEHT »TBOPYECKOT0 3a4aTUsA« — UCXO-
JTHBIA 00pa3 ecTh Takast e KOMYJISIIUS KaK
M n X B 3kcTa3e faromiast HOBOE 3apOXK/ICHHE
(TBOpUYECKOE IKCTATHIECKOE MTHOBEHHE).
[IpousBeneHre HCKYCCTBA, KaK yICpPKaHHOE
B JUIMTEILHOCTU MIHOBEHHE JKCTa3a
(cnmstHUE CI0€B CO3HAHUA) IO (hopMyIte
»Verweile doch, du bist so schin«
OTIIEYaTOK MOMEHTA SKCTa3a in permanence:
where from u IpuUXoIUT BOCTOPT OT
MPOM3BEICHUSI.

(RGALI 1923-2-256, 50;

Unterstreichungen im Orig.)

Weiter spiegelt sich die Dreiheit in den
layers [Schichten] des Bewusstseins wider.
Und fiihrt zu der triadischen Formel zweier
Schichten des Bewusstseins, die sich zu
einer Einheit finden.

Der Moment der »schopferischen Empfang-
nis« — das Ausgangsbild ist genau so eine
Kopulation wie M[ann] und W[eib] in der
Ekstase, die eine neue Entstehung ergibt (der
schopferische ekstatische Augenblick).

Das Kunstwerk als in der Dauer des Augen-
blicks der Ekstase Festgehaltenes (Fusion der
Bewusstseinsschichten) nach der Formel
»Verweile doch, du bist so schon« [ist] ein
Abdruck des Moments der Ekstase in per-
manence [in Dauer]: where from [woher]
auch die Begeisterung iiber das Werk riihrt.

Der Moment der »schopferischen Empfangnis« als Fusion zweier Bewusst-
seinsschichten — der regressiven und progressiven Bestrebungen, die sich zu
einer Einheit verbinden — wird von Eisenstein mit dem biologischen Akt der
Empfiangnis gleichgesetzt. Die Kunst vermag, wie Eisenstein mit Riickgriff
auf Goethes Faust erklirt, im Gegensatz zu biologischen Abldufen den schop-
ferisch-ekstatischen Moment in der Dauer festzuhalten.

Hierin zeigt sich die Bedeutung der Ekstase-Konzeption als einem Erkla-
rungsmodell fiir die These des dialektischen Kunstmodells von Regress und
Progress. Um ndhere Aufschliisse iiber die Bedeutung der Ekstase-Konzeption
fiir das Schaffen Eisensteins zu gewinnen, soll im Folgenden anhand ausge-
wihlter Beispiele die bildkiinstlerische Realisierung der Ekstase-Konzeption
aufgezeigt werden.

6.4.1 Graphik und schopferischer Schwebezustand

In der zeichnerischen Tétigkeit Eisensteins manifestiert sich, anders als in sei-
nen Filmen, die Unmittelbarkeit des schopferischen Prozesses. Den Akt des
Zeichnens vergleicht Eisenstein in den mexikanischen Aufzeichnungen mit
dem des Schreibens als einer Form von »écriture automatique«, bei sich die
Hand automatisch bewege (siehe Abb. 35).

sl IAITY Ha COBEPILICHHO TOM XK€
omurynieHnu(*), Kak pucyro. ['OHACh TOIBKO
338 PUTMOM SKCIIPECCHH — 3aJISIBIBASCH
(monsmsiBas) [?] neranu. TO xe

Ich schreibe mit der génzlich gleichen Emp-
findung(¥), wie ich zeichne. Nur dem Rhyth-
mus der Expression nachjagend — Details
hinklatschend. Dieselbe Expressivitit bei
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Abb. 35  S.M.E.: Auszug aus den mexikanischen Tagebiichern.
(RGALI)
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3KCIIPECCUBHOCTH TIPH 1€()EKTUBHOCTH
(hopManbHOM 3aKOHUYEHHOCTH. P.eX:
[Zeichnung]

(*) OwurynieHue B TOM, 4TO sL HE BUXKY KaK,
KOT'JIa PUCYIO — »TEKET«. DTO pUCOBAHHE HE
3peHueM, a »opITHeM«. BocnipousBoauib
artutioq. Konnenrpuposan Ha HeM. Pyka
uner apromatndecku. IlepeBorioneH.
Toéxe B umuraiuu. Bxoaums B //
[Fortsetzung auf nachfolgendem Blatt:] //
00K, BuauMblIit He Kak COHM AeTajeii, a
Kak pUTMHUYECKHii 3ur-3ar. Ero Boccos-
Jlaemb. A »BHEITHOCTHIOK BHEITHUMH
JEeTAIAMH — MOX0XK. (»... Mmure napcreus
HEOECHOTO — a OCTAJIBHOE MPHIIOKHUTCS. «)
U Tak e nuiems, KOHIEHTPUPOBAHHOE
osITHE B crieHe. U He Buad, pyka
3a4epTHBAET.

Tpanc.

(RGALI 1923-2-1124, 80-81;
Unterstreichungen im Orig.)

Mangelhaftigkeit formaler Abgeschlossen-
heit. Z.B.:

[Zeichnung]

(*) Die Empfindung ist die, dass ich, wenn
ich zeichne, nicht sehe wie — es flieBit. Das
ist ein Zeichnen nicht durch den Gesichts-
sinn sondern durch das »Sein«. Du gibst die
innere Haltung wieder. Darauf konzentriert.
Die Hand arbeitet automatisch. [Ich bin] um-
gestaltet.

Dasselbe in der Imitation. Du dringst in //
die Gestalt ein. Sie ist nicht als Menge von
Details zu sehen, sondern als rhythmischer
Zick-Zack. Du erschaffst sie. Durch das
»AuBerliche«, durch die duBeren Details
aber ist sie dhnlich. (».. Thr sollt das Him-
melreich suchen, dann wird alles andere
dazugegeben«)®”’.

Und genau so schreibst Du, konzentriertes
Sein in der Szene. Und nicht sehend, fangt
die Hand an zu zeichnen.

Trance.

Den bildschopferischen Akt bezeichnet Eisenstein als einen ekstatischen Zu-
stand und als Form von Trance. In den mexikanischen Zeichnungen greift er
das Thema der Ekstase in Bildmotiven tanzender Figuren auf, deren Umrisse
sich dem abstrakten Bildsymbol — »X« — anndhern, mit dem Eisenstein auch
seine Forschungen zur Ekstase (vgl. Abb. 36) belegt.

Er weist in seinen Tagebiichern darauf hin, dass die Sprache der Bild-
kunst, die sich bei ihm im zeichnerischen Prozess offenbare, eine weitaus ur-
spriinglichere sei als das abstrakte Denken, und dass sich seine abstrakten
Konzeptionen zuerst »bildlich-affektiv« in seinen Zeichnungen finden. Als Be-
leg hierfiir fiihrt Eisenstein das Motiv des Regresses zum Mutterleib an (vgl.
Abb. 37): »Dieses oft in meinen Zeichnungen vorkommende Motiv is another
testimony dafiir, dass all meine abstrakten Thesen bei mir schon vorher (mit
Abstand vieler Monate) in den Zeichnungen auftauchen (d.h. bildhaft-affek-
tiv. Denn alle Zeichnungen werden von mir fast wie in Trance gemacht, in
duflerst starker sensualité (et j’y sors comme brisé*”, um das vocabulaire der
Heiligen Teresa zu benutzen)« (RGALI 1923-2-1140, 2 f.).

399 Eisenstein zitiert frei nach Matth. 6, 33.
400 In Bulgakowas Publikation ausgewiéhlter Tagebuchtexte Eisensteins findet sich eine
andere Lesart: »entity sous comme brisé [das quasi zerbrochene Ganze].« In: Eisenstein
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Abb. 36:

S.M.E.: »Ekstasis« [Zeichnung].
(RGALI) - 3

In der Zeichnung, mit der Eisenstein seine These beispielhaft illustriert,
stellt er den Regress zum Mutterleib als Hineinkriechen einer kleinen Figur
bis zum Hals in den Mutterleib einer groen kopflosen weiblichen Figur dar,
wobei die Kopflosigkeit beider Figuren im Textkommentar Eisensteins als
Ausdruck einer »vorintellektuellen Erkenntnis durch [sinnliches] Empfinden«
interpretiert wird.

Den Prozess des Zeichnens als einem Ausnahmezustand erhéhter Sinn-
lichkeit und Zustand der >TranceUcharakterisiert Eisenstein mit einer Anleihe an
das Vokabular der spanischen Mystikerin Teresa de Jesus: »et j’y sors comme
brisé [und ich gehe daraus hervor wie zerbrochen]«.*”' Teresa de Jests be-
schreibt die Auswirkungen der Ekstase in ihrer Autobiographie Libro de la
vida" [Buch des Lebens] wie folgt: »Y ansi me queda dolor hasta otro dia en
los pulsos y en el cuerpo, que parece me han descoyuntado [und so bleibt mir
bis zum nichsten Tag ein Schmerz in den Handgelenken und im Korper, dass
es scheint, ich bin verdreht worden]« (Kap. XX in: Teresa de Jesus 1994, 269).

1998b, 48.

401 Dies ist ein Hinweis darauf, dass Eisenstein die Schriften Teresa de Jests (wie im {ibri-
gen auch die anderer spanischer Mystiker) in franz. Ubers. gelesen hat.

402 Das Buch wurde in zwei Fassungen geschrieben (1562 u. 1565).
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A xax BooOIIE 00- | g =
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obpazom »Bo3He-

CCHHSK — HE eCTh i’ Jl]‘\’,'m e

i 910 [*] ein finaler e llgpt ' — W0

Ausspruch fiir die M Hp P £

Schwebetendenz. A s h 4\4 ) A

* ie steht es iiberhaupt Yoo

[* Und wie steht es iiberhaup SG&MM

mit dem Bild der »Himmelfahrt«
— ist das nicht]

Das ganze Schwebe

Gesprach entstand

in Mexico, da ich
meine Zeich-

[Zeichnung; daneben:]
(Bodenlos)

nungen plétzlich
in solcher Schwe-
be Zustandsart
zu zeichnen anfing.
Nun war Mexico
fiir mich die most
ecstatic Zeit meines
Schaffens, der durch-
gefiihlten Auffassung
der Dialektik,
der Auffassung des
»Entstehens« in dem
mich umkreisen-
den Landes etc.
Viele der schirfsten
Einsichten stammen
gerade aus dieser Zeit
und Ort.

'3’:,:! (E’W,

S.M.E.: Auszug aus dem Tagebuch
[Text mit Zeichnung].
(RGALI)

Abb. 38
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Die Ekstase bezeichnet Teresa de Jesus neben dem Wort »éstasi [Ekstase]«
auch mit »unién de arrobamiento u elevamiento u vuelo que llaman de espiritu
u arrebatamiento [Einheit der Entziickung oder Erhebung oder Flug die man
vom Geiste oder Verziickung nennt]« (ebd., 263). Neben dem Libro de la vida,
das seinerzeit von der Inquisition beschlagnahmt wurde, beschreibt Teresa de
Jests in dem fiinf Jahre vor ihrem Tod entstandenen Werk Castillo interior
[Innere Burg] in den »Moradas Sextas [Die sechsten Wohnstétten]« den Geistes-
flug in der Ekstase. In diesem Werk stellt sie die mystische Erhebung zur Ei-
nung mit Gott in der Allegorie der Seelenburg in sieben Stufen dar, die sieben
Wohnstétten [moradas] entsprechen.

Eisenstein lasst sich in Mexiko von dem bei den Mystikern beschriebe-
nen Phdnomen der »Erhebung« bzw. »Levitation« oder dem »Schwebezustand «
einer Person in der Ekstase’” kiinstlerisch inspirieren: so wird z.B. in seinen
mexikanischen Zeichnungen die Himmelfahrt Mariens zu einem héaufigen Mo-
tiv. In den spaten Schriften reflektiert Eisenstein das Motiv der Himmelfahrt
und stellt am 27. Oktober 1946 fest, dass seine graphische Produktion seit dem
Mexiko-Aufenthalt durch eine frei schwebende Linienfithrung gekennzeichnet
sei (siehe Abb. 38).

Die Schwebefiguren und die Tendenz zur Schwerelosigkeit, die sich in
der Linienfithrung des zeichnerischen Werks offenbart, gewinnt fiir Eisenstein
die Bedeutung einer Selbstthematisierung des ekstatischen kreativen Prozesses.
Neben der Linienfiihrung als Ausdruck des schwerelosen Schwebezustandes
eines vorwiegend affektiv-sinnlich geprigten kiinstlerischen Schaffens wird
das Phidnomen des Schwebezustandes auch als Bildmotiv aufgegriffen.

Die Himmelfahrt Mariens findet als figuratives Element Eingang in das
Selbstportrit Eisensteins vom 25. Februar 1932: »Yo — Autoritratto. Nuevo
Laredo« (vgl. Abb. 22 u. vgl. Kap. 5.2). Die himmelfahrende weibliche Figur
mit dem blutenden Herz in Hénden ist als Hinweis auf die mystische Herz-
Jesu-Verehrung — Sinnbild fiir die erlésende Liebe — zu sehen.*™* Die Grund-
lage fiir die Herz-Jesu-Verehrung bereitete die biblische Erzdhlung von der
Offnung der Seite Jesu: »Sie werden auf den blicken, den sie durchbohrt ha-
ben« (vgl. Joh. 19, 34-37). Eisenstein stellt daher der Himmelfahrt der Mari-
enfigur auf der rechten Bildseite den gekreuzigten Christus mit gedffneter
Seite auf der linken Bildseite gegeniiber.

403 In den Quellen Eisensteins zur Mystik wird die Levitation z.B. unter dem Kap. »Phéno-
menes accessoires de ’extase« bei Poulain (1931, 176 ff.) oder bei Teresa de Jesus
(1994, 263 ff.) beschrieben.

404 Das katholische Fest Corpus Christi, das eng mit den Traditionen der Herz-Jesu-Vereh-
rung verbunden ist, unterlegte Eisenstein der Episode »Maguey« seines Mexiko-Films.
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Eisensteins Zeichnung lehnt sich an die Darstellungen der Himmelfahrt
in der christlichen Bildkunst an, die die transzendentale Erfahrung der Erhe-
bung in bildhafte Form kleiden. So schreibt Georg Mehlis in seiner 1927 er-
schienenen Monographie Die Mystik in der Fiille ihrer Erscheinungsformen
in allen Zeiten und Kulturen iber das Motiv der Himmelfahrt Mariens in der
Malerei: »Ist doch das Motiv der Himmelfahrt, die Erhebung der Seele zu Gott,
ein der Mystik addquater Vorgang. Wenn die Malerei die mystische Erhebung
der Seele sichtbar machen will, so ist wohl die Himmelfahrt diejenige Form,
durch die das rein geistig Gemeinte am leichtesten in innerliche Gestalt {iber-
tragen werden kann.«*”® Mehlis nennt als Beispiele fiir bildkiinstlerische Rea-
lisierungen, die »die religiose Idee der Erhebung zum Ausdruck« bringen,
»die Erhebung iiber alle Schranken der sinnlichen Welt« (Mehlis 1927, 240)
Correggios Deckengemilde der Himmelfahrt Maria** und Raffaels Fresko der
Verklirung Christi. Uber dieses Gemilde schreibt Mehlis: »Fiir eine kurze Zeit
in seinem Erdenleben horte Christus auf, Gott-Mensch zu sein, sondern er war
nur Gott und reine Geistesform« (ebd., 241).

Uber die Bedeutung des Bildmotivs der Himmelfahrt fiir Eisenstein geben
seine spaten Schriften Auskunft. In den Schriften zur »Methode« der Kunst
analysiert er Schwebefiguren in Werken bildender Kunst und schreibt: »der
latente urge zum Schweben und zur Gewichtsbefreiung« [sei] »also Streben
nach Intra-Uterus Zustand« (RGALI 1923-2-256, 22). Er interpretiert also die
Schwebefiguren in der Kunst im Sinne psychoanalytischer Theorie als Aus-
druck der regressiven Tendenz — der Sehnsucht nach der Riickkehr zum Mut-
terleib. (Vgl. Kap. 4.2.2.3). In dem im Oktober 1946 verfassten Text »Poryv k
pareniju« [Ausbruch zum Schweben] legt er dar, dass sich die regressive Ten-
denz in frithen Formen des Denkens in personifizierter Form als mythologi-
sche Wesen manifestiere: »Und hier sehen wir, dass die Pantheone der My-
thologie der ganzen Welt bis an den Rand vollgestopft sind mit schwebenden,
fliegenden, sich emporschwingenden, herabsteigenden, hoch in der Luft schwe-
benden Wesen.«*” Auf der hoheren Entwicklungsstufe finde die Sehnsucht
nach Gewichtsbefreiung und Schwerelosigkeit ihren Ausdruck in der wissen-

405 In dem Kapitel »Die Mystik in der Malerei« (Mehlis 1927, 242). Die Monographie von
Mehlis erwarb Eisenstein Jahre nach seinem Mexiko-Aufenthalt am 28.3.1939 in Mos-
kau (vgl. Erwerbungsvermerk Eisensteins in seinem Handexpl.: »S E M 28 11 39«).

406 1In der Kuppel der Kathedrale von Parma.

407 Im russ. Orig.: »/1 BOT MBI BUANM, YTO BCE MHUPOBBIC MAHTECOHBI MU(OIOTHU OUTKOM
HAOWTHI BUTAIOIIUMH, JICTAIOLINMH, BOSHOCSIIIMHCSI, CHUCXOISIIIUMH, [TAPSIIHMH CYLIECT-
Bamu« (»Poryv k pareniju [Ausbruch zum Schweben].« In: Ejzenstejn 1997/98, 163).
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schaftlichen Planung von realen Flugobjekten und Himmelsstiirmern.*® Als
Beispiele fiir die bildkiinstlerische Darstellung der Tendenz zum Schweben
und der Gewichtsbefreiung nennt Eisenstein z.B. die Figuren in Michelangelos
»Jingstem Gericht« in der Sixtinischen Kapelle und die Bilder El Grecos: »%
der Bevolkerung der Bilder El Grecos beriihrt weder Boden noch Erde« («Po-
ryv k pareniju.« In: Eisenstein 1997/98, 164). Im Schaffen von Kiinstlern wie
Leonardo da Vinci, Bocklin oder Tatlin duflere sich die Sehnsucht, in himmli-
sche Sphiren zu schweben, neben dem bildkiinstlerischen Geistesflug der
Phantasie in der Konstruktion realer Flugobjekte (ebd.).

All diese Ausdrucksformen interpretiert Eisenstein wie auch das Phéano-
men des Schwebens in der Ekstase (die bei den Mystikern beschriebenen Le-
viation) als Ausdruck der Sehnsucht nach der urspriinglichen Einheitssituation
(in der religidsen Vorstellung als »unio mystica«), die er in der ontogenetischen
Entwicklung des Menschen als »intrauterine Urlust« definiert, in der phyloge-
netischen als evolutionsgeschichtliches Vorstadium der Existenz im Wasser
(RGALI 1923-2-256, 22).

Das Kunstwerk vermag die Urlust zu reproduzieren und der Kiinstler
kann im »Geistesflug der Phantasie« die Einheitssituation im schopferischen
Akt wiederherstellen. Eisenstein selbst verkorperte seine kiinstlerische Inter-
pretation der Sehnsucht nach dem intrauterinen Schwebezustand in seiner In-
szenierung der Oper Die Walkiire 1940 in Moskau. Den bildhaften Regress
zum Mutterleib gestaltete er im Schlussbild der Oper, das die Walkiire Briin-
hilde frei schwebend in dem Ring zeigt (4bb. 39).

Hier offenbart sich ein zentraler Bestandteil von Eisensteins Methodik.
Er bedient sich vorgegebener (in diesem Falle sakraler) Formen, unterlegt sie
mit wissenschaftlichen Theorien, z.B. aus Psychoanalyse und Evolutionstheorie,
und macht sie dadurch einerseits fiir seine #dsthetische Theorie, andererseits
fiir sein kiinstlerisches Werk fruchtbar. Dies wird nicht nur, wie beschrieben,
in seinen Zeichnungen deutlich, sondern bestimmt auch in hohem Mafe sein
filmisches Schaffen. Ein prignantes Beispiel hierfiir ist die Verwendung kul-
tischer Formen in BEZIN LUG.

408 Eisensteins AuBerungen sind im Kontext des stalinistischen Fliegermythos zu sehen, der
in dieser Zeit zum Gegenstand zahlreicher Spielfilme gemacht wurde — z.B. LETCIKI
(1935), VALERIT CKALOV (1941). Vgl. die Monographie Nikolaj Bodrichins iiber beriihm-
te sowjetische Kampftlieger: Stalinskie sokoly (Moskau 1997).
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Abb. 39:

Schlussbild von Eisensteins
Inszenierung der Wagner-Oper
Die Walkiire (1940, Bol’$0j
Teatr, Moskau):
Mutterleibsregress: Briinhilde
frei schwebend im Ring.
(RGALI)

6.4.2 BEZIN LUG und die ekstatische Transfiguration

Die Synthese von Kunst und kultischen Formen bestimmte auch die Konzep-
tion des Films BEZIN LUG (1935-37) und wurde zum Ausldser flir dessen Ver-
bot. Das Filmmaterial wurde wahrscheinlich Vernichtet409, daher ldsst sich der
Film nicht vollstdndig rekonstruieren. Um die Synthese von Kunst und kulti-
schen Formen im Film zu rekonstruieren, kann neben den erhalten gebliebenen
Einstellungen des Films auch auf andere Dokumente wie Drehbiicher, Zensur-
protokolle und zeitgendssische Kritiken und Memoirenliteratur zuriickgegriffen
werden.*'?

BEZIN LUG machte die Opferbringung des jungen Helden zum Thema. Ei-
sensteins Film — nach dem Drehbuch von Aleksandr Rzesevskij*'' gedreht —
beruht auf der authentischen Geschichte des jungen Pioniers Pavlik Morozov,
der seinen Vater bei der Sowjetmacht denunziert hatte und darauthin von sei-
nem Vater, einem Kulaken, erschlagen wurde. Die historische Figur des Pio-

409 Bislang ist keine Kopie des Films aufgefunden worden. Moglicherweise verbrannte die
Kopie bei der Bombardierung des Lagers von Mosfil’'m im Zweiten Weltkrieg.

410 Einen Versuch, die beiden Fassungen des Films anhand der Filmfragmente zu rekonstru-
ieren, unternimmt Amengual (1980, 290 ff.).

411 Rzesesvkijs Spezialitit war das »emotionale Drehbuch«, das den Vorstellungen Eisen-
steins zur Realisierung der Ekstase-Konzeption entsprach. Vgl. hierzu Viktor Sklovskijs
Charakterisierung der Methode RzeSevskijs: »Er fiihrte das Wort nicht nur als AuBerung
des Helden ein, er schrieb Drehbiicher in einer pathetischen Form, in einer musikalischen
Form [CioBO OH BBel HE TONBKO KaK BBICKa3bIBAHKE TePOsI, OH ITHCAJ CLICHAPHIi B IIaTe-
THUecKo# popme, B hopme Mysbikambhoit]« (Sklovskij 1973, 235). Zum Begriff des
»emotionalen Drehbuchs« vgl. auch Schwarz 1994, 304 ff.
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niers Pavlik Morozov wurde in der Sowjetunion zum Mythos aufgebaut; die
Geschichte vom Opfergeist des jungen Helden und seiner bedingungslosen
Loyalitit zum Sowjetstaat fand sogar Eingang in die Schulbiicher.*'* Eisen-
stein legte seiner Behandlung des sowjetischen Heldenmythos das biblische
Motiv der »Opferbringung« in der Erzédhlung von Abraham und Isaak zugrun-
de (vgl. Abb. 32 u. 33) und deckte in seiner Bildersprache die Analogien der
totalitiren Ideologie zu archaischen Riten und sakralen Mythen deutlich auf,
was zunéchst zu einer von der Zensur erzwungenen Umarbeitung des Dreh-
buchs fiihrte. Aber auch die Verfilmung der zweiten Variante des Drehbuchs,*”
wurde vernichtend kritisiert, der Film selbst noch vor seiner Fertigstellung 1937
nach einer Vorfiihrung des Materials im Kreml verboten.

Die fiir die erste Version des Films gedrehte Szene »Umwandlung der Kir-
che in einen Klub« kann fiir die Gesamtkonzeption des Films und die kiinstleri-
sche Realisierung der Ekstase-Konzeption als zentral gelten. Dies wird anhand
der Archivprotokolle aus dem Fond des Ministeriums fiir Kinematographie
deutlich, die Zeugnis von der Debatte um den Film und Eisensteins erzwun-
gener Selbstkritik im kiinstlerischen Rat (Chudsovet) geben (RGALI 2456-1-
203). Die Protokolle dokumentieren, dass Eisenstein sich trotz vehementer
Kritik zunédchst dagegen verwehrt hatte, die Szene der Zerstdrung der Kirche
und deren Umwandlung zu einem Klub aus dem Film zu entfernen.

Um eine Vorstellung von der Konzeption des Films zu geben, muss auf-
grund der Vernichtung des Filmmaterials paradoxerweise auf die Zensurpro-
tokolle und Kritiken der Opponenten des Films zuriickgegriffen werden. So
schreibt E. Vejsman 1937 iiber die Szene der Umwandlung der Kirche in einen
Klub (»Osibki Bezina Luga«):

B ¢unbme ecthb 3mu301 pasrpoma LEPKBH. Im Film gibt es eine Episode iiber die Zer-
Konxo3HHKM YHHYTOXKAIOT [IEPKOBb, storung einer Kirche.

BEPOSATHO, JUIS TOTO, 4TOOBI IpeBpaTuTh e B Die Kolchosbauern zerstéren die Kirche,
ki1y6. Konxo3HHKH BBUIAMBIBAIOT U3 wahrscheinlich um sie in einen Klub zu ver-
HMKOHOCTaca MKOHBI. OHM BBIOPACHIBAIOT wandeln. Die Kolchosbauern brechen aus der
MO/ICBEYHUKH, CBAHTEIIUS U XOPYTBH U3 Ikonostase die Ikonen heraus. Sie werfen die
nepkBu Ha ynuny. Konxosaukamn Kerzenhalter, die Evangelien und Kirchen-
oBJIafeBaeT dKcTas3. [1o4 aKKOMIaHEMEHT banner aus der Kirche hinaus auf die Straf3e.

412 Golomstok schreibt: »Pavlik Morozov belegte einen der ehrenvollsten Plitze im sowje-
tischen Pantheon der Martyrer und in der Gallerie der Ikonen, die von der Sowjetkunst
geschaffen wurden [ITaBirk MoOpo30B 3aHsIT OHO U3 CAMBIX ITOYETHBIX MECT B COBET-
CKOM ITaHTEOHE MYYCHHKOB U B rajepee 00pa3oB, CO3IaHHBIX COBETCKHM HCKYCCTBOM]|«
(Golomstok 1994, 196).

413 Eisenstein schrieb das Drehbuch 1936 zusammen mit Isaak Babel’ um.
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MECHU TNPUAMYPCKUX MTapTH3aH,
ne(OpMHUPOBAHHOW U HATTMCAHHOI C
KaKHMH-TO JIAJIEKUMH OT3ByKaMH
LIEPKOBHBIX MECHONEHUH, KOJIXO3HUKU
COBEpPUIAIOT CBOKO »aHTHUPEIUTHO3HYIOK
paboty. bubneiickuiit CaMmcoH ymupaeTcs
pYKaMH B [IEPKOBHBIC BpaTa, U KOJIOHHBI
HMKOHOCTAaca PyLIATCsl HA 3eMITIO.
ITap4oBbie pHU3bI EPEIAOTCS U3 PYK B
PYKH, Kak 1o KoHBeiepy. Jaxe u B 3TOi
CTUXHUH ITIOTPOMa BJIACTBYET PUTM. |...]
Hccrynnennas oprust — u putm!
Konxo3uuku — u xop Juonuca!

(O fil’'me BEZIN LUG 1937, 46)

Ekstase bemachtigt sich der Kolchosbauern.
Unter der Begleitung eines Liedes von Parti-
sanen des Amur-Gebiets, das deformiert und
mit irgendwelchen fernen Nachklangen an
Kirchengesénge geschrieben ist, vollenden
die Kolchosbauern ihre »antireligiose« Ar-
beit. Der biblische Samson stemmt sich mit
den Armen gegen die Kirchenpforten, und
die Sdulen der Ikonostase stiirzen zusammen
auf den Boden.

Brokatene Messgewinder werden von Hand
zu Hand gereicht, wie an einem Flieband.
Sogar in dieser Naturgewalt der Zerstérung
herrscht Rhythmus. [...] Ekstatische Orgie —
und Rhythmus! Die Kolchosbauern — und der
Chor des Dionysos!

Die Filmsequenz wurde von Vejsman als ein »antisowjetisches Pasquill« scharf
kritisiert. In den Brennpunkt der Kritik riickte insbesondere die mythologisie-
rende Figurendarstellung Eisensteins. Dieser verliech den Sowjetmenschen reli-
gios-rituelle Dimensionen und transformierte die Kolchosbauern bei der De-
montage der Kirche in Tableaux vivants religioser Bildlichkeit.

Z.B. wird in der Kirche das Gottesbild abgenommen und einem alten
Mann iibergeben, dessen Antlitz die lebendige Verkdrperung des Bildes dar-
stellt (vgl. Abb. 40). In der von RzZesSevskij verfassten ersten Variante des Dreh-
buchs wird die Demontage des Gottesbildes wie folgt beschrieben:

U BoT mepe HaMU, IPOTUB OBIBIIIETO Und siehe, vor uns, gegeniiber der ehemaligen

n3o0paxenus CaBaoa, MPUMOCTHBIIETOCS
B 00J1aKaxX, BRICOKO Ha CTCHE LEPKBH / CTOSIT
OJIMH U3 MpEeJCTaBUTEINEH TOT0 PyCCKOTo
HapoJia ¢ JIOMOM B PYKE H, JAPYTOI0 PYKOH
KpecThsICh, TOBOPHII, pa3ayMbiBas: — Hy kak
OBl MHE 3TO, IPaKIaHKH, CIIYCTHTH BaC ¢

Darstellung des Zebaoth, der sich in den Wol-
ken hingepflastert hatte, hoch an der Wand

der Kirche / stand einer der Vertreter des rus-
sischen Volkes mit einem Brecheisen in der
Hand und sprach, sich mit der anderen Hand
bekreuzigend, griibelnd: — Nun, wie soll ich

Hebec Ha 3eMITio?
(RzeSevskij 1982, 267)

denn hier machen, Biirger, um Sie vom Him-
mel auf die Erde herab zu holen?

Die wenigen erhaltenen Filmeinstellungen zeigen, dass Eisenstein die im Dreh-
buch RzesSevskijs angelegte musikalische Rhythmisiertheit und die ambiva-
lente Haltung der Menschen zwischen Verehrung fiir das Sakrale und respekt-
loser Demontage der Kultgegenstinde aufgreift, in der Komposition der Ein-
stellungen aber sehr viel stiarker als im Drehbuch die sakrale Bildlichkeit be-
tont. So wird z.B. die Statue des gekreuzigten Christi bei der Demontage von
den Skulpturen der Maria und Johannes getrennt und an die Aulenwand der
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Abb. 40:

BEZIN LUG,

TC 0:15:10.

Das Gottesbild — Transzendenz und
Immanenz. Ein Vertreter des sowje-
tischen Volkes holt Gott vom Him-
mel auf die Erde.

Abb. 41:

BEZIN LUG,

TC 0:14:11.

Sakralisierung des Profanen: Kol-
chosbéuerin im Ornat der Heiligen.

Abb. 42:

BEZIN LUG,

TC 0:15:56.

Bauerin und Komsomolze als Maria
und Johannes unter dem Kreuz.
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Abb. 43—45:
BEZIN LUG: Transfiguration.

Abb. 43:

BEZIN LUG,
TC 0:17:09.
Die »Verklarung Christi, iibertra-
gen auf einen sowjetischen Jungen.

Abb. 44:

BEZIN LUG,

TC 0:17:17.

Von seinem Grof3vater wird der ge-
kronte Junge in Richtung Kirchen-
kuppel erhoben — die Transfigurati-
on ist neu erfunden.

Abb. 45:

BEZIN LUG,

TC 0:17:37.

Darstellungen des Motivs in der
Bildenden Kunst, wie die »Verkla-
rung« von Raffael, dienten als Vor-
bild fiir die Komposition der Film-
einstellungen.
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Kirche gelehnt. Dort bildet sie den Hintergrund fiir ein Gesprach, in dem eine
alte Béuerin einen jungen Komsomolzen namens Nikolaj bittet, eine Ikone als
Andenken behalten zu diirfen. In Eisensteins Komposition der Einstellung neh-
men die beiden lebendigen Menschen die Stelle der Heiligen Maria und Jo-
hannes unter dem Kreuz ein (4bb. 42). Auf diese Weise wird die Demontage
des Sakralen auf der Ebene des Visuellen zu einer Sakralisierung des Profanen
transformiert.

Der Akt der Demontage und Zerstérung der Kirche wird von Eisenstein
als dionysisch-ekstatische Handlung inszeniert. Amengual schreibt zum Film:
»Dans une féte, un emportement dionysiaque, les kolkhoziens découvrent,
touchent de prés la splendeur des ornements religieux, des vétements sacerdo-
taux. Ils composent avec ce décor sacré un décor humain, ouvrent un nouveau
dialogue« (Amengual 1980, 294 ; vgl. Abb. 41).

Auf der bildkiinstlerischen Ebene gestaltete Eisenstein die religiose Vor-
stellung der »VerklarungUChristi in Ubertragung auf einen sowjetischen Jungen
(Abb. 43—45). Hierauf weist Amengual hin: »Beau comme un ange, un bam-
bin trés blond rayonne sous la tiare. Son grand-pére 1’éléve vers le dome. La
transfiguration est réinventée. Eisenstein, magistralement, célébre un Sacre,
sacre de la jeunesse, de la vie laborieuse, sacre de 1’avenir — mais qui, hélas,
contrairement a ceux des religions, ne recommencera pas deux fois« (ebd.).

Die Synthese des Revolutiondren mit dem Sakralen wurde im Phono-
gramm der Filmszene musikalisch als Kontaminierung eines sowjetischen Par-
tisanenliedes (»Po dolinam i po vsgor’jam«) mit sakralen Gesdngen verwirk-
licht. Eisenstein wurde insbesondere aufgrund der scharf kritisierten musikali-
schen Losung von der Kritik der Vorwurf gemacht, er habe sich mit der Wie-
dergeburt des Mythos an Nietzsches Geburt der Tragddie orientiert (O fil'me
BEZINLUG 1937, 49).

Als Eisenstein gezwungen wurde, die Schliisselszene der Umwandlung der
Kirche in den Klub aus dem Film zu entfernen, ersetzte er sie in der zweiten
Variante des Drehbuchs, das er 1936 zusammen mit Isaak Babel’ erarbeitete,
durch die Szene des von Kulaken gelegten Feuers im Getreidespeicher der
Kolchose. Auch diese Szene der Zerstorung durch die Naturgewalt des Feuers
plante Eisenstein musikalisch mit einem Partisanenlied zu unterlegen. Die
musikalische Gestaltung der zweiten Variante des Films folgte damit stilistisch
der Szene der Umwandlung der Kirche in einen Klub. Die Szene wurde folglich
auf der Debatte iiber den Film im Chudsovet von dem Genossen Darevskij
scharf kritisiert:

Oro 6bI0 B cTuiIe epkBbl. Mbl ¢ Babenem  Das war im Stil der Kirche[nszene]. Gemein-
3acrasisuin Ceprest Muxaiinosuda sam mit Babel” haben wir Sergej Michajlovi¢
ne(OpMHUPOBATH ATOT U301, uTO-ObI OH He  gezwungen, diese Episode zu deformieren,
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HarromuHai repksu. Ho Cepreit damit es nicht an die Kirche[nszene] erin-
MuxaiaoBu4 X0Tel, 4TOOBI OCTABAIUCH nern moge. Aber Sergej Michajlovi¢ wollte,
royryou. DTOT CTIIIb Jaxe IOCIIe dass die Tauben bleiben. Diesen Stil brachte

ucnpasienuii C. M. nporackuBai. Tyt mer  er sogar nach den Nachbesserungen noch
110 KoHI[a nosenu 60pu0y u He gamu Cepreto  durch. Da haben wir den Kampf bis zum Ende
MuxaiinoBudy cHUMATh 1oJ fecHbio oxap  gefiithrt und haben Sergej Michajlovi¢ nicht

ambapa. [...] OH cKa3aJ, 94To Ui HeTO erlaubt, den Brand des Speichers mit dem Lied
ChEeMKa IokKapa — 3TO BCe. unterlegt zu drehen. [...] er sagte, dass fiir ihn
(RGALI 2456-1-203, 92 f.) die Aufnahme des Brandes alles bedeute.

Auch in der zweiten Variante gestaltete Eisenstein die religiose Idee der Erhe-
bung, wie sein Beharren auf der Beibehaltung der Szene mit den Tauben zeigt:
In der Filmsequenz des GroBfeuers im Getreidespeicher ist der Taubenschlag
von den Flammen des Feuers bedroht. Stepok, der jugendliche Filmheld, steigt
auf das Dach, um die Tauben zu befreien. Seine Gestalt verschwindet in den
Rauchschwaden. Der Schlag wird gedffnet, die Tauben fliegen davon. Die
Taube, die in der christlichen Kunst als Symbol des heiligen Geistes gilt, ver-
weist auf die mystische Erhebung der Seele und steht im Film BEZIN LUG im
Kontext der Sakralisierung des bevorstehenden Miértyrertodes des jugendli-
chen Helden.

6.4.3 Kunst zwischen Propaganda und Schamanismus —
ALEKSANDR NEVSKIJ

Im Film ALEKSANDR NEVSKU (1938), der angesichts der drohenden Kriegs-
gefahr von der politischen Fithrung in Auftrag gegeben wurde, findet die Eksta-
se-Konzeption zur Propagierung der patriotischen Idee Verwendung. Im Auf-
satz »Der Patriotismus ist unser Thema« erldutert Eisenstein 1938 die Kon-
zeption des Films wie folgt: »Patriotismus und nationaler Widerstand gegen
den Feind sind das Thema von ALEKSANDR NEVSKIJ. Ausgewihlt wurde eine
historische Episode aus dem 13. Jahrhundert, als die Vorfahren der heutigen
Faschisten — teutonische Ordensritter — einen systematischen Kampf um die Er-
oberung des Ostens fithrten mit dem Ziel, die slawischen und anderen dort an-
sdssigen Volker zu unterwerfen — ganz in demselben Geist, unter denselben Lo-
sungen und mit demselben Fanatismus wie das heutige faschistische Deutsch-
land« (Eisenstein 1956, 390). Um die patriotisch-nationalistische Gesinnungs-
treue des Films von Anbeginn zu sichern, wurde Eisenstein der Schriftsteller
Petr Pavlenko, der den Organen der Macht nahe stand, als Koautor fiir das
Drehbuch zur Seite gestellt.

Im Film, der von der patriotischen Thematik durchdrungen ist, wird auch
das elementare Grundschema filmischer Geschichten — die Begegnung zwi-
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schen Mann und Frau (>boy meets girl(j — der Idee des Patriotismus unterge-
ordnet. Eisenstein verkniipft die Darstellung der Gewalt und des Krieges mit
den Formen sexueller Ekstase. Der Beweis der kriegerischen Potenz ist Vor-
bedingung fiir die Vereinigung von Mann und Frau: Das Weib (Ol’ga) kann
nur der erkdmpfen, der sich als der Tapferste in der Schlacht erweist: »Derje-
nige von euch beiden, der der Tapferste ist, der soll mir die Brautwerber schi-
cken.«'' Die Menschenmasse wird zu einem ekstatisch-hingebungsvollen
(Volks-)Korper stilisiert, der durch die Rede des Fiihrers Aleksandr in erregte
Kampfbegeisterung versetzt wird: »Die Rede Aleksandrs bringt die Volksver-
sammlung in Wallung. / Heil3, aufgeregt atmet das Volk. In den Armen der
erregten Novgoroder bewegen sich die Fackeln hin und her und geben Feuer-
zeichen.«*"® Der Krieg selbst wird als ekstatisches Ereignis und als sexueller
Gewaltakt inszeniert. Vor dem Kampf erzdhlt der Schmied Ignat am Lager-

. . . 41
feuer des Heers das Mirchen von der Fiichsin und dem Hasen*'®:

3asi1y, 3HAYMT, B OBpar, Jiuca ciienoM. 3asu B Der Hase, also, in die Schlucht, die Fiichsin

JIECOK, Jinca 3a HuM. Toraa 3asi MexIay hinterher. Der Hase in das Waldchen, die Fiich-
IByx 6epe3ok curanu. Jluca cnenom, na u sin hinterher. Da tut der Hase einen Sprung
3aCTPsiHb. 3aKIIMHUCH MEX Oepe30K-To, zwischen zwei Birken. Die Fiichsin hinterher,
TPBIK-TPBIK, HU ¢ MecTa. To-To u Oena, a jaund bleibt stecken. Verkeil Dich zwischen
3asil] CTOUT PsIIOM U cypbe3Ho rooput eii:  den Birkchen da, tryk-tryk, kommst nicht vom
— Xouelb, — TOBOPHT, — 5 BCIO TBOIO Fleck. Tja, was fiir eine Not, der Hase aber
JIEBUYBIO YECTh Ceifyac HapyIy ... steht daneben und sagt malizios zu ihr: — Wenn
Boxkpyr xocTpa cmetotcst BouHsl, ruat Du willst, sagt er, — werde ich Deine ganze
MIPOIOIKACT: jungfrauliche Ehre jetzt schdnden ...

— ... AX, 4TO THI, Cycel, pa3Be MOXHO, cpam- Rund um das Lagerfeuer lachen die Krieger,

To kakoi mHe. [Toxaneit, — rooputr. — Tyt Ignat fahrt fort:

JKaJIeTh HEKOT 1, — 3as1] e — 1 HapyIIHJI. — Ach, was bist Du bloB fiir einer, Nachbar,

(Eisenstein: /P VI, 176) macht man denn das, das ist doch wer weif3
was fiir eine Schmach fiir mich. Hab Mitleid,
— sagt sie. — Da gibt’s nichts zu bemitleiden,
sagt der Hase zu ihr — und schéndete sie.

414 »KoTopelii u3 ABYX Xpabpeii, TOMy U CBAaTOB 3achlIaTh« (ALEKSANDR NEVSKIJ; Ejzen-
Stejn: IP VI, 173).

415 Im russ. Orig.: »Peur Anekcanapa BoiHyeT Beue. / JKapko, B3BOITHOBAHHO JIBIIIUT Ha-
pox. Dakenbl KAYAKOTCsI ¥ MAIIYT OTHSAMH B pyKax BO30Yy)KICHHBIX HOBropoueB« (ebd.).

416 Das Mirchen stammt aus dem Buch Zavetnyje skazki [Uberlieferte Marchen], das der
russische Historiker und Folklorist Aleksandr Afanas’ev zusammengestellt hatte und das
in den 1860er Jahren anonym in Genf herausgegeben wurde. Eisenstein bekam das Buch
von Viktor Sklovskij geschenkt. Siehe »Skazka pro Lisu i Zajca [Mérchen vom Fuchs
und dem Hasen]«; in: Eisenstein 1997b 11, 262 ff.



Kunst, Kult und Ekstase 261

Vor dem eigentlichen Kampf wird der Feind verlacht und erniedrigt. Die Er-
zdhlung Ignats von der Schiandung der Fiichsin durch den Hasen erhélt zusitz-
lich Gewicht durch die Wiederholstruktur, denn Aleksandr greift die Worte
Ignats auf:

Anekcanap moBopauymnBaercs u crpammbaer: Aleksandr dreht sich um und fragt: / »Zwi-

/ »Mexny aByx oepes 3axan?« / Urnar schen zwei Birken hat er sie eingeklemmt?«
orBeuaet: / »3axan.« / ['onoc Anexcannpa  / Ignat antwortet: / »Er hat sie eingeklemmt.«
cupamuaet: / »! napymmn?« / Urnar / Die Stimme Aleksanders fragt: / »Und hat

OTBeUaeT cMesich: / »M HapyIInL.« sie geschidndet?« / Ignat antwortet lachend: /
(Eisenstein: /P VI, 176) »Und hat sie geschidndet.«

Die Erzdhlung wird zur Parabel fiir das Kriegsgeschehen und zum metaphori-
schen Ausdruck der Kriegsstrategie des Heerfiihrers Aleksandr: Das Heer der
Deutschen wird in der Schlacht — gleich der Fiichsin zwischen zwei Birken —
von dem linken und rechten Fliigel des russischen Heers festgekeilt. Im Ver-
lauf der Schlacht werden die teutonischen Ritter von den Russen auf das Eis
des Peipas-Sees gefiihrt, brechen auf dem Eis aufgrund der Schwere ihrer Rii-
stungen ein und ertrinken. Wie in der Erzdhlung von der Fiichsin und dem
Hasen geht der iiberméchtig scheinende Verfolger der List des Verfolgten auf
den Leim, Téter- und Opferrolle kehren sich um. Die strategische Uberlegen-
heit und Kampfkraft des russischen Heers wird mit sexueller Potenz gleichge-
setzt, dessen traditionelles Sinnbild der Hase ist. Wihrend der Schlacht selbst
gehen die eruptive Kraft des Lachens und ekstatische Kampfbegeisterung auf
der Seite des russischen Heers eine Verbindung ein, die besonders durch die
volkstiimlich-bylinenhaften Heldenfiguren Buslaj und Ignat verkorpert wird.

Die kiinstlerische Realisierung der Ekstase-Konzeption Eisensteins im
Film ALEKSANDR NEVSKIJ beschrinkt sich jedoch nicht auf die Verkniipfung
der Kriegsthematik mit Ausdrucksformen sexueller Ekstase. Die propagandisti-
sche Wirkung des Films wird von Eisenstein auf die bewusste Anwendung
von Ekstase-Techniken auf Ebene der Gesamtkompositionsstruktur des Films
zuriickgefiihrt. Uber das »Ritsel des NEVSKIJ« schreibt Eisenstein am 24. De-
zember 1938:

3aragka HEBCKOT'O Ritsel des NEVSKIJ

HEBCKWI neficTByeT HALJIO HAIllepeKop NEVSKIJ wirkt impertinent sich selbst zum
cebe. Bee Buasar nedexrtsi: 6yradopuio Trotz. Alle sehen die Defekte: Kulissenzau-
avant tout, JUIMHHOTBI, pPUTMHYECKHE CPBIBBI  ber avant tout, Langen, rhythmische Briiche
U pa3pbIBEL. Bee BUAAT — HE TOIBKO und Unterbrechungen. Alle sehen es — nicht
CIEIHUATHCTBI. YTIOPCTBO C KOTOPBIM UAYT nur die Spezialisten. Die Beharrlichkeit, mit
2-3 pa3sa, 1axe Te, KTO C IEPBOro der sie 2—3 mal hingehen, sogar diejenigen,

HEJI0BOJICH (3a YeM (HHM) ObI Ka3aoch die vom ersten Mal unzufrieden sind (wonach
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Kap. 6

IIBSIBOJIOM BOOOIIIE HTTH €IIe Pas3, eClIu He
TTOHPaBUIIOCH!)

U neiictByer quand-méme ... B gem neno?
Jleno tymaro B »LIaMaHCTBE«: B TOM, 4TO
nogo6Ho OyOHy mamaHa ObeT OJHA M OJHA
TOJIBKO MBICIIb: BCE BEPTUTCSI BOKPYT OJHON
MbIcid. Hu ciioBa, HU PEIUTUKH, HU DMTH30/1a,
HU CICHBI — TJie He ObLIO OBl TOIBKO PEeYH U
Jienia 0 Bpare u He0OXOMMOCTH €ro OUTh: B
IUIaHaX, MPOJIKTAX, BOCIIOMUHAHHSX, CAaMBIX
neiicTBusX. Takoro eIMHO-MBICIUS Yepe3
BCe pa3HooOpa3sue (1 Aaxe MecTpoTy) BCEro
MPOMCXO/AIIETO — B TAKOM OOHAKEHHOM
BUJIE — HE ChILIENIb, KOHEYHO, HU Te.

DTO I'MIHOTUYECKH MPUKOBBIBALT: a
KOMITO3HLIMOHHO TO 3HAYHT, YTO MBI UMEEM
neno ¢ dyroit — (c’est le plus »fougueux«
des films de I’auteur) [...]

»EIUHCTBO NEUCTBUAK JOBEJEHHOE O
»Oraison du simple regard« kak cka3zan Obl
le R. P. Poulain B cBoeii kHHre 00 9KCTa3eE.
(RGALI 1923-2-1158, 11 f,;
Unterstreichungen im Orig.)

es als Unding erschiene, iiberhaupt noch mal
zu gehen, wenn es nicht gefiel!)

Und es wirkt quand-méme ... Woran liegt es?
Ich denke, es liegt an dem »Schamanentum«:
daran, dass dhnlich der Schellentrommel des
Schamanen ein und nur ein Gedanke schlagt:
Alles dreht sich um einen Gedanken. Nicht
ein Wort, nicht eine Replik, nicht eine Episo-
de, nicht eine Szene, wo nicht doch nur die
Tat und Rede wire iiber den Feind und die
Notwendigkeit ihn zu schlagen: in den Pl4-
nen, Projekten, Erinnerungen, den Handlun-
gen selbst. Solch eine Gesinnungs-Einheit
durch die ganze Vielfalt (und sogar Buntheit)
all des Geschehens hindurch — findet man in
einer solch entbloBten Form natiirlich sonst
nirgends.

Das fesselt hypnotisch: kompositionell aber
heifit das, dass wir es mit einer Fuge zu tun
haben — (c’est le plus »fougueux« des films
de I’auteur) [...]

Die »Einheit der Handlung« zur »Oraison du
simple regard« gefiihrt, wie R. P. Poulain in
seinem Buch iiber die Ekstase sagen wiirde.

Die patriotische Thematik, der Aufruf an das russische Volk zur Mobilisierung
gegen duBlere Feinde durchdringt alles Szenen des Films. Dies wird u.a. durch
das leitmotivisch wiederkehrende Lied »Vstavajte ljudi russkie [Steht auf,
russische Menschen]« zum Ausdruck gebracht, welches in seiner appellativen
Funktion die Zuschauer des Films in die Mobilisierung einbezieht. Laut Eisen-
stein beruht die propagandistische Wirkung des Films auf der nach der Ekstase-
Formel konstruierten Kompositionsstruktur. Eisenstein legt dar, dass in dem
Film bewusst alle Ausdrucksmittel auf eine Aussage hin — »bit> vragaU[den
Feind schlagen] — ausgerichtet seien. Gebetsmiihlenartig wiederholt, aber in
immer neuer Bildlichkeit variiert und im audiovisuellen Kontrapunkt reali-
siert, stellt die Komposition des Films die Verwirklichung des Einheitsprinzips
dar. Die im Film angelegte Wiederholstruktur fiihrt Eisenstein auf schamanisti-
sche Techniken wie den monotonen Trommelrhythmus und auf den von Poulain
beschriebenen »Oraison du simple regard« der spanischen Mystiker zuriick.
Das Fugenprinzip, welches Eisenstein bereits 1935 bei der Arbeit an BE-
ZIN LUG zur Realisierung von Pathos im Kunstwerk eingesetzte hatte, fand
auch im Film ALEKSANDR NEVSKIJ Anwendung. Bereits Oktober 1935 hatte
Eisenstein iiber das Fugenprinzip geschrieben: »Dieser Verfahrensweise ist



Kunst, Kult und Ekstase 263

eine gesteigerte Pathetik eigen, denn sie reproduziert das Entwicklungsschema
des Seienden und des Vergangenen« (Eisenstein 1998b, 50). Als klarstes Bei-
spiel einer solchen Fuge hatte Eisenstein in seinem Tagebuch Walt Whitmans
»Song of the Broad-Axe« bestimmt. Die Poesie Whitmans wurde wie das bild-
kiinstlerische Schaffen El Grecos fiir Eisenstein zum Vorbild fiir die Realisie-
rung der Ekstase-Konzeption in der Kunst.*'” Die ekstatischen Hymnen Whit-
mans und die Bildkunst El Greco griff Eisenstein auch fiir den Film IVAN
GROZNYJ auf, dessen Konzeption von der Synthese der Kunstformen bestimmt
wird.

6.4.4 IVAN GROZNYJ — Farborgien und Kunst als Synthese

I pust’ u grobovogo vchoda Und moge bei dem Grabeseingang
Mladaja budet zizn’ igrat’, das junge Leben spielen

I ravnodus$naja priroda und eine gleichmiitige Natur
Krasoju ve¢noju sif'at’. in ewiger Schonheit strahlen
Aleksandr Puskin®™®

Eisenstein formulierte seine in den Schriften zum Thema »Neravnodusnaja
priroda [Eine nicht gleichmiitige Natur]« dargelegte Konzeption von Pathos
und Ekstase als unmittelbares Ergebnis der vorangegangenen Arbeit am Film
IVAN GROZNYJ. Wie vielen seiner theoretischen Konzeptionen ging der schrift-
lichen Formulierung die Praxis des Filmschaffens voraus. Die erste Sequenz,
die Eisenstein fiir den Film 1941 entwarf — die Beichte Ivans vor dem Wand-
bild des Jiingsten Gerichts — stellte einen von Eisenstein spéter als einfachstes
Vorbild eines ekstatischen Verhaltens bestimmten pathetischen Konstruktions-
typus dar: die handelnde Figur Ivan gerit »auBer sichU In der Szene (4bb. 46)
tritt der irdische Herrscher Ivan in Konfrontation mit dem himmlischen Herr-
scher (Gott Zebaoth auf dem Fresko des Jiingsten Gerichts), wihrend die Liste
der Opfer Ivans verlesen wird. Die fiir den letzten Teil der Ivan-Trilogie ge-
plante Sequenz ist nicht erhalten, sie ldsst sich jedoch in Skizzen und Aufzeich-
nungen Eisensteins dokumentieren.*'’

Die Konzeption der Episode erwuchs aus der Arbeit Eisensteins an einem
Film iiber Aleksandr Puskin (1940), fiir den er Skizzen zum Monolog des Bo-
ris Godunov (»Dostig ja vyssej vlasti [Erlangt hab’ ich die hochste Macht]«)

417 Ausfihrlicher zu Eisenstein und Walt Whitman siehe Bohn 2001b.

418 Dieses 1829 verfasste Gedicht findet sich z.B. in: Puskin 1948a, 195.

419 Vgl. die Skizzen Eisensteins zur Szene »Ivan vor dem Wandbild des Jiingsten Gerichts«.
In: Leyda/Voynow 1982, 136-141.
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Abb. 46 Dreharbeiten zu »lvan Groznyj«, Teil III (unvollendet):
Irdischer und himmlischer Herrscher — Ivan vor dem Wandbild des
Jiingsten Gerichts.
(RGALI)

anfertigte. In Puskins Boris Godunov wird das Thema des Jiingsten Gerichts
von Grigorij als Drohung an Boris eingefiihrt: »Und du wirst dem Gericht der
Welt nicht entgehen, so wie Du dem Gottesgericht nicht entgehen wirst.«**
Zur Versinnlichung der Vorstellung von Hoélle und gottlicher Strafe wéhlte Ei-
senstein in »Ivan Groznyj« eine bildliche Darstellung des Jiingsten Gerichts
in der Form eines Freskos (vgl. Abb. 46). Wie in den anderen Schliisselszenen
des Films (z.B. der Ermordung des Narrenkonigs Vladimir in der Kathedrale)
spielt das Wandbild in der Sequenz eine tragende Rolle — es stellt eine Aufien-
projektion des emotionalen Zustands Ivans dar, der aufgrund seiner Verbrechen
die Strafe Gottes fiirchtet. Die Gestaltung der vor dem Hintergrund des Wand-
bilds stattfindenden Szenen weist darauf hin, dass Eisenstein weniger auf or-
thodoxe Bildtexte als vielmehr auf katholische Traditionen zuriickgriff, wobei
er sowohl literarische Texte — wie z.B. Loyolas >Betrachtung iiber die HolleU
oder Dantes Divina Commedia — als auch bildliche Darstellungen von Kiinst-

420 »I ne ujdes’ ty ot suda mirskogo, / Kak ne ujde$’ ot Boz’ego suda.« In: Puskin 1948,
VII, 23.
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Abb. 47:

IVAN GROZNY]J, Teil 11,

Szene »Vnutrennost’ sobora

[Das Innere der Kathedrale]«,

TC 1:19:23:

Der Morder des Narrenkonigs als
Verdammter der Holle. Petr Voly-
nec vor dem Wandbild des jling-
sten Gerichts in der Kathedrale.

Abb. 48:

Michelangelo Buonarroti:
Das Jiingste Gericht [Fresko,
1536-1541]:

Detail: »Der Verdammte«
(Sixtinische Kapelle, Rom)

lern wie Michelangelo, Orozco, El Greco und Magnasco verarbeitete. So er-
innert z.B. die Darstellung Zebaoths im Film an Orozcos Wandbild »Juicio
final [Jiingstes Gericht]«. Aber nicht nur in den filmischen Dekorationen selbst,
sondern auch in der Mise-en-scéne werden prominente Bildtexte evoziert: So
agiert der vermeintliche Zaren-Morder Petr Volynec vor dem Hintergrund des
Wandbilds des Jiingsten Gerichs auf der Bildebene der Verdammten der Holle
(siehe Abb. 47). Im Augenblick der schrecklichen Erkenntnis, in dem Petr
gewahr wird, dass er irrtimlich nicht den Zaren, sondern den Narrenkdnig
Vladimir ermordet hat, bedeckt er eine Gesichtshilfte mit seiner Hand — ein
Bildzitat, das im Detail der Geste eines Verdammten des Jiingsten Gerichts
von Michelangelo entspricht (siche 4bb. 48; vgl. De Santi 1987, 35). Die Syn-
these der Kunstformen als Grundprinzip des Films lasst sich auf Eisensteins
Mexiko-Aufenthalt zuriickfiihren.
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Als Eisenstein sich in Mexiko der Frage bildkiinstlerischer Darstellung
von Ekstase zuwandte, zeigte er sich besonders von der Raumkonzeption der
Fresken José Clemente Orozcos fasziniert. Am 18. August 1931 notiert er in
sein Tagebuch: »Als glinzendes Beispiel der Ekstatik auf einem Teilgebiet
der Malerei — dem Fresko kann man Orozco beniitzen — unter dem Blickpunkt
des nach vorne Herausfliegens (seiner Faust) oder in die Ferne (Soldadera)
hinter die Fliche des Freskos — der Wand.« In seiner Eintragung analysiert Ei-
senstein Orozcos Wandbild »Der Schiitzengraben [La trinchera]« als Beispiel
fiir eine ekstatische Raumkonzeption: »3 Kampfer [...] scheinen auf der Flache
der Wand zu balancieren, die ihre Figuren in Hélften zerschneidet. Die Kopfe
zweier dahinter — die Beine vorne. Der Niedergekniete ginzlich vorne. Das
kann ein Beispiel sein fiir Ekstatik und Flache.«

Am Beispiel der Glasmalerei der Kathedrale von Chartres und der Fres-
kenmalerei der Muralisten erldutert Eisenstein, warum er diese Kunstformen
als bildlichen Ausdruck fiir seine Konzeption von Ekstase bevorzugt. »Keines-
wegs zufillig, dass auf der Linie der Malerei genau Glasmalerei und Fresko
genommen sind, nicht aber das Tafelbild: Das Tafelbild ist ein Malereitypus
par excellence >in sichU- Fresko und Vitreau par excellence »aus sich herausU
(aus der Malerei. Ainsi auch das Theater) — folglich sind die beiden letzteren,
nicht aber das erstere ekstatisch besser tauglich« (RGALI 1923-2-1126, 47—
49).

In der Sakralkunst der Gotik fand Eisenstein ein Modell fiir seine Kon-
zeption von Ekstase und der Verwirklichung des Synthese-Gedankens. Mit
Beginn der intensiven Wagner-Rezeption verkniipfte Eisenstein seit 1939 die
Konzeption der Synthese der Kiinste mit der Idee des Gesamtkunstwerks. In
IVAN GROZNYJ (Teil II) wird vor allem die in Farbe gedrehte Sequenz des
Gastmahls der Opri¢niki (TC 0:54:05 ff.) zum Ausdruck fiir den experimen-
tellen Umgang mit Farbe und die Konzeption des Films als Synthese. Die Se-
quenz, in der sich die Kunstformen Musik, Tanz, Pantomime und Malerei zu
einer Einheit verbinden, ist durch eine gesteigerte Rhythmik charakterisiert.
Die dialektische Konzeption von Ekstase als einem Umschlag in eine neue
Qualitiit gestaltete Eisenstein als Ubergang von SchwarzweiB-Technik in Farb-
film und als Ubergang von Statik in rauschhafte Tanzbewegung.**'

421 Vgl. hierzu: »Das Aus-Sich-Heraustreten ist unausweichlich auch ein Ubergang in etwas
anderes, in etwas der Qualitét nach anderes, in etwas dem Vorangehenden Gegensatzli-
ches (vom Unbewegten zum Bewegten, vom Lautlosen zum Ténenden usw.) [Beixon
n3 cebst Hen30eKHO eCTh U [EPEXO B HEUTO APYToe, B HEUTO HHOE TI0 KAYeCTBY, B He-
YTO MPOTHBOIOIOKHOE MPEABIAYIIEMY (HEITOBHKHOE — B TIOJBIKHOE, O€33By4IHOE — B
3Byuamiee u T.21.)]«; Ejzenstejn: »Organi¢nost’ i pafos« (Eisenstein: P I11, 61).
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Den Farben selbst mafl Eisenstein in Orientierung an Synésthesie-Kon-
zeptionen der Romantik eigenstindige Bedeutung bei.*” In seinen Vorlesun-
gen iiber Musik und Farbe in IVAN GROZNY!J erlduterte er am Beispiel der Epi-
sode des Tanzes der Opric¢niki, dass dort die Farbe wie auch die Musik als ei-
genstindiges Thema auftrete und sich dabei von der uranfinglichen Verbin-
dung mit dem Gegenstand 16se (Eisenstein: /P III, 600). Zur Bedeutung der in
der Szene vorherrschenden Farben Rot, Schwarz, Gold und Blau merkte Eisen-
stein an, dass die Farbe Schwarz fir ihn mit dem Tod verbunden und Rot als
Farbe des Blutes Sinnbild des Themas der Ermordung sei*”: »Die rote Farbe
vermittelt das unheilschwangere Thema und spielt die Rolle des Blutes.«***
Die Farbe Gold bezeichnete Eisenstein als »festliches, konigliches Thema [te-
ma prazdni€naja, carstvennajal« (Eisenstein: /P III, 601) allerdings verband
er die Farbe Gold wie auch die blaue Farbe deutlich mit dem Sakralen und
Numinosen. Der symbolische Gehalt dieser Farben wird vom Blau des Him-
melszeltes und dem Gold der Heiligenscheine im Fresko der vierzig Martyrer
von Sebaste, das den dekorativen Hintergrund der Episode bildet, vorgegeben.

Mit den rhythmischen Bewegungsformen des Tanzes der Opricniki greift
Eisenstein in der Filmsequenz Elemente physischer (motorischer) Formen zur
Erlangung der Ekstase auf. Dies wurde bereits am Beispiel des in weiblicher
Maske auftretenden Fedor gezeigt, dessen ekstatischer Tanz die Kreisbewe-
gung der Derwische und Schamanen reproduziert. Aber auch die Luftspriinge
des Ténzers sind in diesem Kontext, ndmlich als bildlicher Ausdruck des von
Eisenstein am Material der spanischen Mystiker studierten Phdnomens der
Levitation in der Ekstase zu interpretieren (vgl. Abb. 27).

Die Verbindung von Gewalt und Ekstase im Film ist als Element des Dio-
nysischen ein Verweis auf das Aufgreifen von Traditionen des antiken Dramas.
So greift die Konzeption des Films [IVAN GROZNYJ als Tragodie sowohl Nietz-
sches Geburt der Tragodie als auch antike Pritexte, wie z.B. die Bakchen von
Euripides, auf. In der Sequenz des ekstatischen Tanzes der Opricniki tritt Ivan

422 Vgl. hierzu Eisensteins Rezeption der Studie von Henry Lanz The Physical Basis of Rime.
An Essay on the Aesthetics of Sound und sein Interesse fiir das Kapitel zur Farb- und
Lautsymbolik der Romantischen Schule (Lanz 1931, 167).

423 Die Farben Rot, Schwarz und Gold herrschen auch in Repins 1885 entstandenem Ge-
miélde »lvan Groznyj i syn ego Ivan 16 nojabrja 1581 g. [Ivan der Schreckliche und sein
Sohn Ivan am 16. November des Jahres 1581]« vor: Ivan Groznyj ist schwarz gewan-
det, golden ist das Gewand seines von eigener Hand ermordeten Sohnes, blutrot die
Kopfwunde des Sohns; Hand und Stirn Ivans sind mit Blut befleckt, wie in Blut getaucht
ist auch der rote Teppich des Zimmers, wihrend sich der Hintergrund in schwarzem
Dunkel verliert (vgl. die SchwarzweiB-Abb. des Geméldes: Abb. 12, S. 145)

424 Im russ. Orig.: »KpacHblil BET AaeT 370BEUIyI0 TEMY U HTPaeT polib KpoBu« (ebd.).
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als dionysischer Theatergott auf, der die Opferung inszeniert. Die Reproduktion
ekstatischer Formen im Film ist somit auch gattungsspezifisch bedingt und
weist zahlreiche intertextuelle Beziige auf.

Die Beispiele zeigen, dass die Konzeption des Films IVAN GROZNYJ und
die im Film angelegte Synthese der Kunstformen wesentlich auf Eisensteins
Studien der 1930er Jahre zu Kunst und Ekstase aufbauen. Um die Bedeutung
der in der Bildkunst realisierten Ekstase-Konzeption fiir die Asthetik des
»Grundproblems« der Kunst aufzuzeigen, sei an dieser Stelle auf den Zusam-
menhang der von Eisenstein erforschten Phéinomene von Synisthesie*” und
Synthese mit der Konzeption des sinnlichen Denkens verwiesen. Eisenstein

schreibt am 16. Oktober 1944 iiber die »Magie der Kunst«:

Marus — 31ech He ycTOl 000POT pedH.
W60 nckyccTBO (HacToAIIEe) HCKYCCTBEHHO
BO3BpAILAET 3PUTENSI HA CTAIHIO
YYBCTBEHHOT'O MBIIIJICHHSI, €r0 HOPM H
BUJIOB, @ OHO U €CTh CTaJIisl MATrHYECKOTO
B3aMMOOTHOIICHHS C TPUPOJION.

Korna Ber gocturnu p.[ar] ex.[emple]
CHUHICTETHYECKOTO CIIUSHUS 3BYKa H
M300pakeHHs — Bbl IOCTABUIIM BOCIIPUSITHE
3pUTEJIS B YCJIOBHSI YYBCTBEHHOTO
MBIIIJICHUS, TJIe CHHICTETHYECKOE
BOCTIPHSITHE €CTh SJMHCTBEHHOE BO3MOXKHOE
— middepeHnnau BOCIPUIATHH elle HeT. —
U 3putens y Bac »epecTpoeH« Ha HOPMBI
HE CErOJIHSIIHEr0, 8 HCKOHHO YyBCTBEHHOTO
BOCTIPHSITHS — »BO3BPAILCHK B YCIOBHS
Maru4eckor CTaJiny OLIYIICHUSI MUPA.

W unes, npoHOCHMast TOCPEICTBOM TaKOU
CHCTEMBI BO3/CHCTBHH, BOILIOIIEHHAS B
(hopMy TaKUMHU CpPeJICTBAMH — HEOTPA3UMO
BJIAJI€ET DMOIUEH.

V60 4yBCTBa M CO3HAHKE B TAKOM CJIydae —
TTOKOPHBI M YITPAaBUMBI ITOYTH B MOPSIJIKE
TpaHca. 1 U3 macCUBHOIO Marn4eckoro
COCTOSIHMSI BOCTIPHHUMAIOIIEr0 HCKYCCTBO
OJTHOBPEMEHHO aKTHBHO-Marun4eckoe 1mo
BJIAJICHUIO U YIPABICHUIO 3PUTEIS —
MaroM—TBOpIoM. JlekajaHc — BIUIOTH 10
JKcIpeccnoHn3Ma u Sur-réalisme par

Magie ist hier keine leere Floskel. Denn die
(echte) Kunst bringt den Zuschauer kiinst-
lich zuriick zum Stadium des sinnlichen Den-
kens, seiner Normen und Arten, dieses [sinn-
liche Denken] aber ist das Stadium magi-
scher Wechselbeziehung mit der Natur.
Wenn Sie p.[ar] ex.[emple] synésthetische
Verschmelzung des Tons und der Darstellung
erreicht haben, so haben sie die Wahrneh-
mung des Zuschauers in die Bedingungen
des sinnlichen Denkens versetzt, wo die
syndsthetische Wahrnehmung die einzig
mogliche ist — die Differenzierung der Wahr-
nehmungen noch nicht existiert. Und der
Zuschauer ist bei Thnen »umgepolt« auf die
Normen nicht des heutigen, sondern der ur-
spriinglichen sinnlichen — »riickgefiihrt« un-
ter die Bedingungen des magischen Sta-
diums des Weltempfindens.

Und die Idee, die mittels solch eines Systems
der Einwirkungen transportiert wird, die in
die Form mit solchen Mitteln verkorpert
wird — beherrscht beriickend die Emotion.
Denn Sinne und Bewusstsein sind in einem
solchen Fall fast wie in Trance gehorsam und
steuerbar. Und aus dem passiven magischen
Zustand des Wahrnehmenden ist die Kunst
gleichzeitig aktiv-magisch iiber die Beherr-
schung und Fiihrung des Zuschauers durch

425 Zur Begriffsbestimmung der Synisthesie im Kontext unterschiedlicher Kunstformen vgl.

Hadermann 1992.
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excellence BKIIIOY. BEPHYJICSA B CHHICTETHKY
YHUCTBIM perpeccoM — »B cebe«. (cp. Klee mo
Hausenstein-y puCyHOK U My3bIKa,
Yropnsuuc [sic] Kandinsky etc. )

Ora Touka — Hynb. Ho orciozna sxe u 100%:
yKe HHOM medium. KUHO T/Ie CHHICTETHKA
CTAHOBHTCS CHHTE30M U HE TEpsieM
MPEIMETHOCTb.

(NB rtunorpadckue Habops! Tzara u
Marinetti, Kpydensix, Manesuua,
XJ1e6HUKOBA — 3TO CHHACTETHICCKAs
TIOTIBITKA MEPeNIoXKeHnst HHToHaumu. Toxe
JIMIIb B KHHO-TUTPE U €r0 UIPe pasMepaMu
€/INHCTBEHHO OCMBICIICHHASI.

(RGALI 1923-2-1172, 103-106;
Unterstreichungen im Orig.)

den Schopfer-Magier. Die Dekadenz — bis
hin zum Expressionismus und Sur-réalisme
par excellence inklusive kehrte zuriick zur
Synésthetik durch reinen Regress — »in sich«.
(Vgl. Klee nach Hausenstein — Zeichnung
und Musik, Ciurlionis, Kandinsky etc.) Das
ist der Nullpunkt. Aber von dort aus auch
100%: schon ein anderes Medium. Der Film,
wo Synésthesie zur Synthese wird und wir
die Gegenstindlichkeit nicht verlieren. (Nota-
bene typographische Sitze von Tzara und
Marinetti, Kru¢enych, Malevi¢, Chlebnikov
— das ist ein synésthetischer Versuch der Um-
legung der Intonation. Auch nur im Film-
Zwischentitel und seinem Spiel mit den
GroBen einzig durchdacht.

Die synésthetische Wahrnehmung, welcher Eisensteins Interesse bei der Erfor-
schung der verschiedenen Ausdrucksformen von Ekstase galt, wird hier mit
der These des »Grundproblems« von Kunst als Regress zum sinnlichen Den-
ken in Verbindung gebracht. Eisenstein kehrt mit diesen Ausfithrungen zur
»Magie der KunstUzu dem bei Lévy-Bruhl mit dem Begriff »participation my-
stique« beschriebenen Sachverhalt zuriick. Die Synisthesie bezeichnet er als
wesentliches Kennzeichen des sinnlichen Denkens, fiir das, wie in Studien zum
frithen Denken erforscht, die Komplexitit und Undifferenziertheit der Wahr-
nehmung charakteristisch sei: »Das kommensurable Verschmelzen des Tons
und der Darstellung, das heil3t das Phinomen, das wir >SynéisthetikUnennen, ist
ein typischer Zug des so genannten sinnlichen frith(-zeitlichen) Denkens.«**®
Dies zeigt die enge Verbindung der Kunsttheorie vom »Grundproblem« der
Kunst zu den Forschungen zur Ekstase.

Der Hinweis auf die Versuche kiinstlerischer Umsetzung von Synésthesie-
Konzeptionen in der Kunst der unterschiedlichen Stromungen der historischen
Avantgarde weist auf die innere Kontinuitit der Theorie von Film als Synthese
der Kunstformen und deren Wurzeln in der Kunst des frithen 20. Jahrhunderts
hin. Neben Skrjabins Idee einer Lichtsymphonie, die dieser mit der Komposi-
tion des Werkes Prométhée (1909/1910) verbunden hatte, orientierte sich Ei-
senstein allerdings auch an fritheren Experimenten synésthetischer Wirkung.
So z.B. studierte er Karl von Eckartshausen, der sich damit beschiftigte »die

426 Im russ. Orig.: »[...] cousmepumas ciusHHOCMb 36yKa U U300paAdicerus, TO eCThb TOT (e-
HoMeH, kotopblit Mbl Ha3biBaeM >CMHOCTETUKAU ecTh TMnM4Has yepTa Tak Ha3bl-
BaeMoro uyscmeento2o pannezo moiutienusa« (Eisenstein: 7P 111, 423; kursiv im Orig.).
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Harmonie aller sinnlichen Eindriicke zu bestimmen, sie anschaulich und fiihl-
bar zu machen« und die Theorie einer Augenmusik weiter zu entwickeln.*?’
Auch Diderot und dessen Auseinandersetzung mit der Enthusiasmus-Konzep-
tion vom Genie diente Eisenstein als Vorbild fiir seine Konzeption von Kunst
und Ekstase.***

An der Kunst der Avantgardisten monierte Eisenstein den Verlust der Ge-
genstindlichkeit und die Tendenz zur Abstraktion und vertrat die Uberzeugung,
dass der Film als Synthese der Kunstformen einzig beféhigt sei, die Synésthesie
zu realisieren und dabei die Gegenstindlichkeit nicht zu verlieren. Allerdings
fiihrt Eisenstein als Beispiel fiir die Realisierung der Synédsthesie nicht etwa
den Tonfilm und seine aktuelle Arbeit am Film IVAN GROZNYT an, sondern
die Zwischentitel des Stummfilms, mit denen durch das Spiel der Grofe der
Buchstaben die Intonation wiedergegeben werden kénne.*” Dennoch kann der
Tonfilm IVAN GROZNYJ als Versuch Eisensteins gelten, mit den Mitteln der
Montage und des audiovisuellen Kontrapunkts Syndsthesie-Konzeptionen fil-
misch umzusetzen — dies verdeutlicht nicht zuletzt das Aufgreifen des Themas
»SynisthesieUin den Schriften des Jahres 1944, zum Zeitpunkt der Arbeit am
Film. Gleichzeitig offenbart die Konzeption des Films als Synthese der Kiinste
die Orientierung an der sakralen Monumentalkunst wie z.B. der Gotik und ist
somit ein herausragendes Beispiel flir die stilistischen Besonderheiten der
Kunst der Epoche — die Tendenz zu Sakralisierung und die Hinwendung zu
monumentalen Formen. Eine wesentliche Rolle spielen dabei die filmischen
Dekorationen und die Wandbilder, die, wie bereits am Beispiel der Beichte
Ivans vor dem Wandbild des Jiingsten Gerichts gezeigt, nicht nur fiir die Er-
forschung des Ekstase-Problems von Bedeutung sind, sondern in der Funktion
als VerduBerlichung innerer Zustdnde auch darauf hinweisen, dass Eisenstein
in seinem Spétwerk die Konzeption des inneren Monologs wieder aufgreift,
welche ihn im Rahmen seiner Joyce-Rezeption Ende der 1920er und Anfang
der 1930er Jahre intensiv beschéftigt hatte.

427 Siehe Eckartshausen 1791, 336 ff.

428 Zu Diderot und Eisenstein siche auch Roland Barthes: »Diderot, Brecht, Eisenstein.« In:
Barthes 1977.

429 Zur Frage filmischer Realisierung von Synédsthesie-Konzepten siche Bernd Uhlenbruch:
»Film als Gesamtkunstwerk?« In: Giinther 1994, 185-199.
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7 Der innere Monolog im Film

TTonmHOE BBIpaXKeHHE, OJTHAKO OH Seinen vollen Ausdruck kann er [der innere
[BHYTpEeHHMIT MOHOJIOT]|, KOHEYHO, CyMEET Monolog] nur im Film finden. Denn nur der
MOJYYHTh TOJBKO B KHHO. 00 TONBKO Tonfilm ist imstande, alle Phasen und ganze
TOH(MIBEM crioco0eH pekoHcTpyupoBath Bce  Spezifik des Gedankenstroms zu rekonstruie-
(hasbl 1 BCIO cieun(UKy X0Aa MBICIH. ren.

(Eisenstein: /P 11, 78)

Im Aufsatz »Odolzajtes’ [Bedienen Sie sich]« formulierte Eisenstein 1932 sei-
ne Uberzeugung, dass einzig das Medium des Films geeignet sei, den inneren
Monolog in der Kunst vollkommen zu gestalten. In spiteren Jahren relativierte
er diese Aussage und betonte, dass der Film all die Phasen und Spezifika des
Gedankenstroms lediglich am vollkommensten rekonstruieren konne (RGALI
1923-2-249, 14).

Nachdem allerdings 1934 das Werk James Joyces — und damit auch die
Methode des inneren Monologs — durch die Rede Karl Radeks auf dem Schrift-
stellerkongress in der Sowjetunion der Verdammung anheim gefallen war, er-
wihnte Eisenstein in seiner Rede zum »Grundproblem« der Kunst im Jahr 1935
den inneren Monolog nur noch am Rande, indem er darauf hinwies, dass die
Theorie des intellektuellen Films einen kleinen Nachkdmmling habe — den
inneren Monolog.

Ausgehend von dieser AuBerung Eisensteins wird in der Sekundérlitera-
tur gemeinhin die Schlussfolgerung getroffen, dass der innere Monolog in der
Theorieentwicklung Eisensteins der spéten Jahre eine unwesentliche Rolle spie-
le. So schreibt z.B. David Bordwell: »Eisenstein defended Ulysses against
Radek’s attacks and praised its attempt to reconstruct »the reflection and re-
fraction of reality in consciousnessU[...], but the Joycean inner monologue
moves to the periphery of his concerns« (Bordwell 1993, 170). Stattdessen
riicke, so Bordwell, ein anderes Konzept in den Vordergrund — das des sinnli-
chen Denkens. Demnach folge in der Theoriebildung Eisensteins der 1930er
Jahre auf die fritheste Konzeption, die des inneren Monologs, die Konzeption
des sinnlichen Denkens und als dritte die von Bild und Darstellung (obraz-
izobrazenie): »The earliest conception is that of inner monologue; the second
is that of sensuous thought; and the third is that of representation and image«
(Bordwell 1993, 169).

Allerdings belegen einige Schriften aus dem Textkorpus zu »Grundpro-
blem« und »Methode« der Kunst der 1940er Jahre, dass Eisenstein die Kon-
zeption des inneren Monologs in der Kunst auch iiber die frithen 1930er Jahre
hinaus beschiftigte und er das Thema in der Zeit der Arbeit am Film IVAN
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GROZNYJ wieder aufgriff. Die Konzeption des inneren Monologs bleibt nicht
nur {ber die frithen 1930er Jahre hinaus relevant, sie erfahrt in spéteren Jahren
sogar eine Weiterentwicklung. Das Thema des inneren Monologs riickt nicht
etwa, wie Bordwell schreibt, an die Peripherie des Interesses, vielmehr wird
der Begriff des inneren Monologs in Eisensteins 6ffentlichen AuBerungen seit
Mitte der 1930er Jahre deshalb durch andere Terminologie ersetzt, weil er in
Widerspruch zur offiziellen Kunstdoktrin steht.*° Eisensteins Schriften zum
»Grundproblem« der Kunst aus dem Zeitraum des Schriftstellerkongresses 1934
(RGALI 1923-2-233) zeigen die Gegenposition, die Eisenstein zur offiziellen
Doktrin vertritt und sind gleichsam ein Zeugnis fiir die flammende Verteidigung
der Methode Joyces, die Eisenstein sowohl gegen die »bourgeoise« als auch
gegen die sowjetische Literaturkritik, welcher er »Vulgarisierung« vorwirft, ver-
teidigt.

Eisensteins spezifische Konzeption des inneren Monologs in der Kunst
soll im Folgenden anhand ausgewihlter Textbeispiele dargestellt und der Zu-
sammenhang zwischen den Konzeptionen von innerem Monolog und sinnli-
chem Denken bzw. innerem Monolog und obraz-izobrazenie [Bild-Darstellung]
beleuchtet werden. Neben teilweise unverdffentlichten Textbeispielen aus den
1930er Jahren zur Joyce-Rezeption und zur Methode des inneren Monologs
sollen Schriften aus den 1940er Jahren als Beleg fiir die These herangezogen
werden, dass der Begriff des inneren Monologs im Schaffen Eisensteins der
spaten Jahre eine Weiterentwicklung erfahren hat. Eisensteins spezifische Kon-
zeption des inneren Monologs im Film ldsst sich am Beispiel des kiinstleri-
schen Schaffens der 1940er Jahre analysieren und belegen. Aber auch in den
stark intermedial ausgerichteten Schriften zur »Montage«-Theorie der ausge-
henden 1930er Jahre ist die Auseinandersetzung mit dem Werk Joyces belegt:
so sind z.B. in das Korpus der Schriften zur »Montage 1937« Texte zu Joyce
und den Vorformen von Montage in der Literatur eingefiigt (Eisenstein 2000a,
251 ff.).

Verfolgt man die Joyce-Rezeption Eisensteins, so erweist sich, dass hier-
in die Grundlage fiir die Entwicklung des inneren Monologs zu sehen ist. Im
Gegensatz zur vorherrschenden Forschungsmeinung stellt sich heraus, dass er
als Teilproblem der »Methode« der Kunst anzusehen ist und IVAN GROZNYJ

430 Einen Hinweis darauf, dass der Begriff des inneren Monologs aufgrund seiner Unverein-
barkeit mit zeitgendssischen kulturpolitischen Positionen abgelost wird, gibt Bulgakowa:
»Der innere Monolog war das erste Modell zur Interpretation der Montage im Tonfilm.
[...] Nicht zufillig verschwindet der Begriff des >inneren MonologsUaus den spiteren
Schriften Eisensteins, und die Rede wird iiber die Adjektive >sinnlichU)>prilogischUde-
finiert« (Bulgakowa 1996, 135).
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als Ausdruck von Eisensteins spezifischem Verstindnis des inneren Monologs
in der Kunst gelten kann. In der Analyse soll die spezifische Definition des
inneren Monologs, die Eisenstein entwickelte, im Kontext der Schriften her-
ausgearbeitet und die Entwicklung skizziert werden, die der Begriff im Laufe
der Jahre erfahren hat. Neben dem literarischen Werk Joyces sind allerdings
auch andere Quellen fiir Eisensteins Konzeption vom inneren Monolog in der
Kunst wesentlich, so z.B. die wissenschaftlichen Diskurse zur Subjektivitit in
der zeitgendssischen Psychologie (Schizophrenie-Forschung) und der Zusam-
menhang mit der Theaterkunst Evreinovs und dessen Konzeption des Mono-
dramas.

7.1 Quellenlage und Forschungsstand

Die Joyce-Rezeption Eisensteins (wenn auch zu diesem Aspekt die meisten
Arbeiten der Sekundérliteratur vorliegen) und die damit verbundene Konzep-
tion des inneren Monologs in der Kunst sind aufgrund der schwierigen Publi-
kationslage noch nicht erschopfend erforscht. So wurden bislang z.B. keine
vergleichenden Analysen des filmischen Spatwerks Eisensteins (IVAN GROZ-
NYJ) und Joyces Roman Ulysses unternommen, dessen griindliche Lektiire die
Grundlage fiir die Herausbildung von Eisensteins spezifischem Verstandnis des
inneren Monologs darstellte. In der Forschung wurden immer wieder einzelne
Aspekte der Joyce-Rezeption Eisensteins oder der Konzeption des inneren
Monologs untersucht.*' Allerdings fehlt bislang eine Gesamtdarstellung zu
Eisenstein und Joyce und auch die Entwicklung der Konzeption des inneren
Monologs iiber die frithen 1930er Jahre hinaus war bisher nicht Gegenstand
einer Untersuchung.

Von den Schriften zu »Grundproblem« und »Methode« der Kunst enthal-
ten insbesondere Texte aus den Jahren 1934 (RGALI 1923-2-233) und 1942-43
(RGALI 1923-2-249, 250) grundlegende Reflexionen zu dem Thema Joyce
und innerer Monolog in der Kunst. V. V. Ivanov stellte in seiner Monogra-
phie Ocerki po istorii semiotiki v SSSR im Kapitel »Vnutrennjaja re¢’« [Innere
Rede] einige wichtige Textfragmente zur Joyce-Rezeption Eisensteins vor.*?
Der von Ivanov unter Riickgriff auf Eisenstein gewéhlte Titel dieser Fragmente
»Frank Budgen« bezieht sich auf die 1934 in London erschienene Monogra-

431 Vgl. die Ausfiihrungen hierzu in Gesamtdarstellungen zu Eisenstein, z.B.: Ivanov 1985,
236 ff.; Bordwell 1993, 169 ff.; Bulgakowa 1996, 135 ff.

432 Diese Texte, von Ivanov in Ausziigen u. d. T. »Frank Budgen« zitiert, wurden spéater im
RGALI unter der Einheit 1923-2-249 archiviert.
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phie des gleichnamigen Autors — James Joyce and the Making of Ulysses —
welche in der Bibliothek der Museumswohnung (Muzej-kvartira) Eisensteins
aufbewahrt wird.*?

Im Gegensatz zu dem mit zahlreichen handschriftlichen Marginalien ver-
sehenen Arbeitsexemplar des Ulysses, welches aus der Bibliothek Eisensteins
verschwunden ist, stehen der Forschung neben der Monographie Budgens wei-
tere Werke der Sekundarliteratur aus Eisensteins personlicher Bibliothek zur
Verfiigung, die mit handschriftlichen Notizen versehen und daher zu den Pri-
mérquellen zu rechnen sind. Neben der frilhen Studie Herbert Gormans aus
dem Jahr 1924 James Joyce. His first forty years*™* sind dies vor allem Stuart
Gilberts James Joyce’s Ulysses. A Study (1930)*° sowie Edmund Wilsons
Axel’s Castle (1931). Mit den genannten Werken setzte sich Eisenstein in den
Schriften zu Grundproblem und Methode kritisch auseinander (z.B. RGALI
1923-2-249). Annette Michelson griff in ihrem Aufsatz »Reading Eisenstein
Reading Ulysses. Montage and the claims of subjectivity« (1989) Aspekte der
Joyce-Rezeption auf und verdffentlichte einige der Notizen Eisensteins aus
dessen Exemplar von Wilsons »Axel’s Castle«, die sich mit der Konzeption
des Mexiko-Films befassen. Michelson untersuchte auch die Beziige von Eisen-
steins Lektiire des Ulysses zur Verfilmung von Marx’ Das Kapital, einem Pro-
jekt, welches Eisenstein in den Jahren 1927/1928 verfolgt hatte.**

Emily Talls Darstellung der Editionsgeschichte des Ulysses in der Sow-
jetunion »The Joyce Centenary in the Soviet Union« (Tall 1984) liefert not-
wendige Hintergrundinformationen zum kulturgeschichtlichen Kontext der
Studien Eisensteins und der Rezeption Joyces in der Sowjetunion. Von der
gleichen Verfasserin wurde ein Ausschnitt aus einer Regievorlesung verdffent-
licht,” in welcher Eisenstein Monate nach der Verurteilung der Methode Joy-
ces durch Radek auf dem Schriftstellerkongress vor seinen Studenten eine Ver-
teidigungsrede auf den Ulysses hielt und indirekt die Losungen der herrschen-
den Kunstdoktrin kritisierte.**®

433  Wie der handschriftl. Eintrag in dem Expl. zeigt, erwarb Eisenstein die Monographie am
4.2.1934 in Moskau.

434 Erwerbungsvermerk Eisensteins: »2. VIIL. 1928 Moscow.«

435 Erwerbungsvermerk Eisensteins: »23 VIII S E Hollywood.«

436 Michelson, Annette: »Reading Eisenstein Reading Capital.« In: October, 1976, Nr. 2
(Sommer), 27-38.

437 Eine erweiterte Grundlage fiir die Eisenstein-Forschung konnte die noch ausstehende Ge-
samtpublikation der Regievorlesungen bieten, welche weiteres wertvolles Material zu
Joyce bergen.

438 Siehe: Tall 1987, 133-142. Weitere Ausschnitte aus Eisensteins Regievorlesungen vom
Herbst 1934 finden sich in der Biographie Marie Setons (Seton 1952, 468—493).
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Den Zusammenhang der Konzeptionen von innerem Monolog und innerer
Rede in der Theorie Eisensteins untersucht Sokolov in seinem Aufsatz »Vnu-
trennij monolog« i »vnutrennjaja re¢’« v teorii Ejzenstejna« (1985), wihrend
William Constanzo in »Joyce and Eisenstein: Literary Reflections on the Reel
World« (1984) die literarische Gestaltung von Finnegans Wake im Vergleich
mit Eisensteins Montage-Technik analysiert.

7.2 Phasen der Joyce-Rezeption Eisensteins (1928—-1934)

Die Rezeption von James Joyces Werk Ulysses, das Eisenstein euphorisch als
»Bibel des neuen Kinos« begriifite, ist bereits im Monat Februar des Jahres
1928 belegt (Leyda/Voynow 1982, 35). Die Lektiire Joyces wollte Eisenstein
fiir das 1928 geplante Projekt der Verfilmung von Karl Marx’ Das Kapital
fruchtbar machen (vgl. Michelson 1976, 27-38), doch das Projekt wurde nicht
angenommen. Jay Leyda schreibt, dass Joyces Verstindnis des inneren Mo-
nologs alle frithen Tonfilmprojekte Eisensteins dominierte (Leyda/Voynow
1982, 37). Eisenstein zeigte sich in dieser Zeit fasziniert vom stream of con-
sciousness und experimentierte nach dem Vorbild der Surrealisten selbst mit
der »écriture automatique«. Im Dezember 1928 notierte er in sein Tagebuch:
»If "1l be quite disappointed in my art potence — I’ll write my very very scru-
pulous autobiography in that super-exact manner of Joyce’s descriptions of
Bloom. Putting all the associations that run around the sentence or idea I am
writing« (RGALI 1923-2-1110, 2 f.; vgl. Leyda/Voynow 1982, 37). Bei seiner
Auslandsreise traf Eisenstein 1929 in Paris personlich mit James Joyce zu-
sammen und sprach mit ihm iiber mogliche Perspektiven der Entwicklung der
Filmkunst.**’

Die unvollendeten Filmprojekte der 1930er Jahre, angefangen von den in
Hollywood verfassten Drehbiichern zu den Filmprojekten »Sutter’s Gold« und
»An American Tragedy« sind als Experimente Eisensteins zu betrachten, die
Moglichkeiten der Anwendung des inneren Monologs auf ein anderes Medium
— die Kinematographie — auszuloten. Das Filmprojekt »Sutter’s Gold« basierte
auf Blaise Cendrars Erzéhlung L’Or iiber den Schweizer Abenteurer Johann
August Suter (1803—1880; vgl. Kanzog 1994, 125), der sich zu einem der reich-
sten Ménner der USA und quasi zum Besitzer Kaliforniens emporschwang, bis

439 In der Forschung sind die biographischen Hintergriinde und die persdnliche Begegnung
Eisensteins mit James Joyce in Paris weitgehend aufgearbeitet. Neben den respektiven
Werken der Sekundarliteratur zur Biographie Eisensteins widmet sich der Aufsatz Werner
Gostas »James Joyce and Sergej Eisenstein« diesem Thema (Gosta 1990, 491-507).
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er von den Massen der Goldgréber in der Zeit des »Gold Rush« 1848/1849 rui-
niert wurde. Im Rahmen seines sechsmonatigen Vertrages mit der Paramount
verfasste Eisenstein im Juli/August 1930 zusammen mit Ivor Montagu und
Grigorij Aleksandrov das Drehbuch zum Film, das neben weiteren Materialien,
Zeichnungen und Skizzen Eisensteins zu diesem Filmprojekt im RGALI auf-
bewahrt wird. Im Drehbuch wurden die sozialen Aspekte der historischen Er-
eignisse starker als in der literarischen Vorlage betont und das Thema des
Verderben und Zerstérung bringenden Goldes und der Gier herausgehoben. Die
Paramount lehnte trotz begeisterter AuBerungen von amerikanischen Filmema-
chern, darunter Charles Chaplin, das Drehbuch ab (vgl. Klejman 1992, 13).

In »Sutter’s Gold« wird der Schrei nach dem »Gold!« zum Ausgangs-
punkt der Zerstdrung der vormals blithenden und fruchtbaren Landereien Sut-
ters durch die Gier der Massen nach Gold. Der folgende Ausschnitt aus dem
Treatment verdeutlicht, dass Eisenstein mit den Mitteln der (Ton-)Filmmon-
tage den inneren Monolog auf die Leinwand bringen wollte:

Sutter wanders alone through this desolation, listening to the incessant sound of the
gold-seekers. »Gold.« The word rings through the forest, and echoes through the hills
and canyons. And then, from the depths of these canyons, a new theme of the noise
symphony can be heard. The sounds of thousands of feet trampling over stones**’

Wie ein Zitat von Anfang des Jahres 1932 verdeutlicht, sah Eisenstein den
inneren Monolog analog zur Montage als Reproduktion psychischer innerer
Prozesse:

»SutterU[Sutter’s Gold] u >KillU[American  >SutterU[Sutter’s Gold] und >KillUlAmerican
Tragedy] emte Tem 6onee ausschlaggebend Tragedy] sind vielmehr deshalb ausschlag-

160 oHM TO Kak pa3 Abspiegelung gebend, weil sie doch gerade Abspiegelung
MICUXOJIOTHYECKUX TpolrieccoB (MoHTaxkHast  psychologischer Prozesse sind (die Montage-
KOHCTPYKIUS €CTh PENPOIyLIHPOBaHUE Konstruktion ist Reproduzierung dhnlicher

MOTOOHBIX MPOIECCOB!). Prozesse!).

(RGALI 1923-2-1130, 80)

Die Faszination, die fiir Eisenstein von Joyces Gestaltung des inneren Mono-
logs in dem Roman Ulysses ausging, beruhte auf der von Joyce angewandten
Technik des Bewusstseinsstromes. Das von Eisenstein 1930 in den USA ge-
plante Filmprojekt »An American Tragedy« gilt weltweit als der erste Versuch,
die Methode des inneren Monologs des Helden filmisch anzuwenden. Das
Drehbuch zu »An American Tragedy« schrieben Eisenstein, Aleksandrov und

440 »A sequence from »Sutter’s GoldU In: Eisenstein 1942, 248 f.
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Montagu nach der literarischen Vorlage von Theodore Dreiser fiir die »Para-
mount«. Eisenstein selbst dulerte sich in seinen Memoiren wie folgt zu dem
Projekt:

In der »Amerikanischen Tragddie« von Dreiser fesselte mich am meisten das Spiel des
Verhidngnisses. In meinem Treatment fiir die Paramount hob ich mit allen Mitteln diese
Linie hervor. Clyde bereitet die Ermordung Robertas von langer Hand vor. Dann aber
tritt das beriihmte >change of heartU~ der Gefiihlsumschwung — ein, im Boot besinnt er
sich eines Besseren. Bald darauf ereignet sich wirklich ein Unfall, bei dem Roberta ums
Leben kommt. Und die unerbittlichen Zahnrader der bereits angelassenen Maschine der
Missetat fiigen dann im weiteren all das, was Clyde zur Vorbereitung einer Mordtat un-
ternommen hatte, zu einer Kette von Indizien zusammen. Einmal angelassen, lduft die
verhéngnisvolle Maschine des Verbrechens automatisch weiter.

(Eisenstein: YO 1, 1988, 455)

In »An American Tragedy« sah Eisenstein vor, den Bewusstseinsstrom des
Helden filmisch zu gestalten, indem er im Kulminationspunkt des Films — der
Bootsfahrt von Clyde und Roberta, die mit dem Tod Robertas endet — das in-
nere Erleben des Helden vermittels der Montage wiederzugeben suchte. Der
Wechsel von der AuBen- zur Innenperspektive des Helden Clyde wird im
Treatment mit den folgenden Worten eingeleitet: »As the boat glides into the
darkness of the lake, so Clyde glides into the darkness of the thoughts« (Ei-
senstein 1942, 237). Den Bewusstseinsstrom des Helden geben die Montage-
Skizzen Eisensteins wieder, die beschreiben, wie die Kamera férmlich in das
Innere Clyde’s eindringt und den fiebrigen Strom der Gedanken in Bild und
Ton fixiert (vgl. Eisenstein: IP II, 77), wobei sich die Innenperspektive des
Helden in flieBendem Wechsel mit der d&uleren Handlung darstellt:

Two voices struggle within him — one: »Kill-kill!« the echo of his dark resolve, the frantic
cry of all his hopes of Sondra and society; the other: »Don’t-don’t kill!« the expression
of his weakness and his fears, of his sadness for Roberta and his shame before her. In
the scenes that follow, these voices ripple in the waves that lap from the oars against the
boat; they whisper in the beating of his heart; they comment, underscoring, upon the
memories and alarums that pass through his mind; each ever struggling with the other
for mastery, first one dominating then weakening before the onset of its rival.

They continue to murmur as he pauses on his oars to ask: »Did you speak to anyone in
the hotel?«

(Eisenstein 1942, 237 f.)

Dem Schrei nach »Gold!« in »Sutter’s Gold« entspricht in » An American Tra-
gedy« der Schrei zum Tdéten: »Kill.« Die beiden Beispiele zeigen, dass Eisen-
stein die Gestaltung des inneren Monologs im Film mit einem starke Erregung
auslosenden Wort verband, das zugleich als Schliisselbegriff fiir das Werk



278 Kap. 7

selbst gelten und dessen Grundidee als eine stetig wiederkehrende »idée fixe«
zum Ausdruck bringen konnte.

Parallel zur Arbeit am Filmprojekt QUE VIVA MEXICO! entwickelte Ei-
senstein die Konzeption des inneren Monologs im Film weiter und dehnte die
Darstellung des inneren Monologs von dem Bewusstseinsstrom der Hauptfi-
gur (Clyde in »An American Tragedy«) auf die gesamte Kompositionsstruktur
des Werkes aus. Hierin folgte er Joyces Methode und dessen strenger Komposi-
tion des Ulysses. In Edmund Wilsons Monographie Axel’s Castle, welche Ei-
senstein in der Zeit des Mexikoaufenthalts studierte, merkte er an:

Le. Ulysses — is a »world system« vu a travers un tempérament — L.e. imposing his own
picture and taste as laws ... why Joyce has chosen to have Bloom think and see certain
things for which the final explanation is that they are pretexts for mentioning flowers.

I am doing the same with my Mexican episodes. As the whole picture is also a
plan, built on an underlying structure — the historic development of Mexico freed from
sequentiality, determined by simultaneity, whose specifics [are] of the fusion of all eras
within today’s Mexico — impetus and justification.

The secret of this at least is in Joyce. With us it is more formal — informational.
Mexico, as in a motif. Thus also in limitations, that were not formerly in film, subcon-
sciously sensed in the methods of »perception«.

(Zit. nach: Michelson 1989, 73 f.)

Der Mexiko-Film beruhte, nach dem Beispiel von Joyce, auf einem wissen-
schaftlichen Plan, der die historische Entwicklung Mexikos nicht in der Auf-
einanderfolge historischer Epochen, sondern in der Gleichzeitigkeit, im charak-
teristischen Nebeneinander unterschiedlichster Entwicklungsstufen, als Fusion
der zeitlichen Ebenen und Epochen zeigen wollte. Dies wurde in der Episo-
denstruktur des Films zum Ausdruck gebracht, die auf dem wissenschaftli-
chen Stufenmodell gesellschaftlicher Entwicklung beruhte (vgl. Kap. 3.3.3).

Der von Eisenstein im Zusammenhang mit der Analyse von Joyces Werk
verwendete Ausdruck ma world systemUvu a travers un temperament« ver-
weist auf Zolas Bestimmung des roman expérimental als einem Kunstwerk,
in welchem ein (objektiver) Ausschnitt der Wirklichkeit durch das subjektive
Prisma eines Temperaments gesehen wird. In der fiir den Naturalismus pro-
grammatischen Synthese von Wissenschaft und Kunst bot sich fiir Eisenstein
ein Ankniipfungspunkt sowohl fiir sein methodisches Vorgehen als auch fiir
sein eigenes kiinstlerisches Schaffen. Die Verbindungslinie von den groflen
franzdsischen Romanschriftstellern des 19. Jahrhunderts Zola und Balzac zu
Joyce zog Eisenstein auch in den Jahre spiter entstandene Schriften zur Mon-
tage 1937 (Eisenstein 2000a, 254).

Die in Joyces Ulysses verwirklichte Subjektivitit der Weltdarstellung fand
Entsprechung in Eisensteins Konzeption des Mexiko-Films als Selbstportrét
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des Kiinstlers. 1933 merkte Eisenstein an, dass er in der sozialen und physi-
schen Wirklichkeit Mexikos seine eigenen Gefiihle und sein Bewusstsein wider-
gespiegelt gesehen habe:

Mexkcuka Ka3anach, Kak rpaHquo3Has npo-  Mexiko schien mir wie eine grandiose Pro-
eKIMs BO BHE BCEX TeX uepT, Boxaenenuit,  jektion all jener Ziige, Begierden, personli-
JIMYHBIX BKyCOB M YCTAHOBOK, U3 KOTOPBIX chen Neigungen und Einstellungen nach au-
CINIETAETCH BCE TO, YTO MOKHO OBLIO OBI Ben, aus denen das gekniipft ist, was man
0003BaTh MOCIO HHIMBHIyaIbHOCTBIO. |...] meine Individualitdt schimpfen konnte [...]
Bo cHe Hamu xenanus u xemnaembie 00pazpl  Im Traum umringen uns unsere Wiinsche und

00CTyIaloT HAac KaK OBl pU3HIECKOI Wunschbilder wie von physischer Realitét
peaNbHOCTBIO U OIyTUMOCTHIO.[...] He Obuto  und Fithlbarkeit. Wenn es so ist, so schien
TaKOT'0 y4acTKa MBICIIH, KOTOPBIil ObI HE Mexiko wahrhaft wie ein Traum. Es gab kei-
3aKperuisijia BOIUTOIIEHHO Ta WA UHAS nen Bereich der Gedanken, den nicht dieses

o0nacTh MEKCHKAHCKOH nelicTBurensHOCTH.  oder jenes Gebiet der mexikanischen Wirk-
[...] Ecniu roBoputs 00 aBTomoptpetHocTr B lichkeit verstirkt verkorpert hatte. [...] Wenn

npousBeeHusx, QUE VIVA MEXICO! man von Selbstportrits in Kunstwerken re-
[aBTOMOPTET] HAUTIOMHEHILINHA. det, so ist QUE VIVA MEXICO! das vollstdn-
(Eisenstein 1992b, 7 f.) digste).

Die subjektive Aneignung der objektiven Wirklichkeit erfolgte mittels filmi-
scher Montage. Bereits in der Theorie des intellektuellen Films hatte Eisen-
stein dargelegt, dass der Film ein geeignetes Mittel sei, um die Subjektivitét
von Denkprozessen als filmische Montage zu gestalten und damit den Zuschau-
ern, wie er dies in den Anmerkungen zu Wilsons Axel’s Castle ausdriickte, das
»eigene Bild und den eigenen Geschmack als Gesetze aufzuerlegen«. In jQUE
VIVA MEXICO! fand die Subjektivitdt der Weltsicht darin Ausdruck, dass Ei-
senstein dem Film die Bedeutung eines uneingeschrankten Selbstportrits zu-
wies, als Projektionsfliche seiner innersten Regungen und Gefiihle. In dem
1933 verfassten Text bezeichnete Eisenstein den Film als Briicke zum inneren
Monolog:

[...] hier ist auch schon die Briicke zum inneren Monolog — nicht als Methode und
Form, sondern als Sachen, so wie es Portrits von Hauptlingen aus Mais, aus Sa-
menkdrnern, Nelken, Levkojen und Kapuzinerkresse, Kaffeebohnen oder Bonbons gibt
[...] So hat sich »Mexiko« zum Mosaik des Selbstportrits gefiigt.

(ebd.)

Nach dem Scheitern des Mexiko-Films und der Riickkehr in die Sowjetunion
karikierte Eisenstein in der spiter nicht realisierten Filmsatire MMM« den
inneren Monolog, den er in dem unvollendet gebliebenen Filmprojekt »An
American Tragedy« hatte verkdrpern wollen. Den inneren Monolog des Helden
unterzog er in MMM« ironischer Verfremdung, indem er seinen kleinbiirger-
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lichen Filmhelden Maksim im Augenblick der moralischen Verlegenheit ein
Mikrophon verschlucken lieB.**' In den Schriften zur »Methode« aus dem Jahr
1943, die dem Thema »innerer Monolog« gewidmet sind, offenbarte Eisen-
stein diesen selbstparodistischen, an dem Vorbild »An American Tragedy« ori-
entierten Charakter des inneren Monologs in der Filmkomddie "MMM«:

B » MMM« — repoit MM xBatas Bo3ayxa In MMM« verschluckt der Held MM, der
Kak pei0a, BHITALIICHHAs 3 BOJBI — B MOMEHT wie ein Fisch, den man aus dem Wasser ge-
MOPAJIBHOTO 3aTPyIHEHUS — HEOCTOPOKHO zogen hat, nach Luft schnappt, im Moment

3arjaThlaeT ... CbeMOYHBIH MUKPO(DOH. der moralischen Verlegenheit — unvorsichti-
CrpaHHas 3ByKOBas OaTaus BBOAUT B Kpyr  gerweise ein ... Aufnahme-Mikrofon.
BHYTpEHHO# 60ps6bI >J1F068K 1 gorals Eine seltsam tonende Schlacht fiihrt hinein
JyIlIe Tepos. in den Kreis des inneren Kampfes zwischen
(RGALI 1923-2-249, 34) yLiebe und PflichtUin der Seele des Helden.

Auch in einem weiteren Projekt dieser Zeit parodierte Eisenstein sich selbst.
1934 plante er mit dem Dramaturgen Natan Zarchi das Theaterstiick Moskva
Vtoraja [Moskau das Zweite], in welchem dem Protagonisten zu Lebzeiten
ein Denkmal gesetzt wird. Doch als die lebende Figur dem Denkmal nicht ent-
sprechen kann, wird der Name des Helden von dem Denkmal entfernt, das
Denkmal verliert seine Individualitdt und wird zur Statue des symbolischen
StoBarbeiters (udarnik truda) gemacht. In der ersten Fassung des Stiickes kann
der Protagonist das Trauma und den Verlust der Individualitdt nicht verwin-
den und begeht Selbstmord.**

Das deutlich autobiographische Ziige tragende Projekt »Moskva Vtoraja«,
dessen Verwirklichung bereits vor dem Unfalltod Natan Zarchis 1935 gestoppt
worden war, spiegelte einerseits Eisensteins personliche Situation und seinen
Namensverlust als Regisseur in den Zeiten der stalinistischen Wende in der
Sowjetunion wider. Andererseits war das Projekt, welches im Herbst 1934 ge-
plant wurde, auch als kiinstlerische Reaktion Eisensteins auf den ersten Alluni-
onskongress der sowjetischen Schriftsteller aufzufassen, der im August/Sep-
tember 1934 in Moskau stattgefunden hatte. Das namenlose Denkmal fiir den
StoBarbeiter, das den Verlust der Individualitdt markierte, wurde zum meta-

441 Das Verschlucken eines Mikrophons war bereits in einer Szene des 1927 von Sergej Ko-
marov gedrehten Films DER KUSS DER MARY PICKFORD [POCELUJ MERI PIKFORD] als
komisches Element verwendet worden.

442 Zum Projekt »Moskva Vtoraja« siche den Aufsatz V. V. Zabrodins: »Popytka teatra. Ej-
zenstejn 1934, ili Ot »Serebrjanogo AngelaUk >Moskve VtorojU[ Theaterversuch. Eisen-
stein 1934, oder Vom >Silbernen EngelUzu »Moskau des Zweiten{J.« In: Eisenstein
1998a, 111-116.
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phorischen Ausdruck der Wende in der sowjetischen Kunstdoktrin und Propa-
gierung des Sozialistischen Realismus in der Kunst.

Karl Radek hatte in seiner — zuvor mit Stalin abgesprochenen — Rede auf
dem Schriftstellerkongress das Schaffen James Joyces als Antipode zur Kunst
des Sozialistischen Realismus dargestellt und Joyces Methode des inneren
Monologs verunglimpft:

MBI IPUCMOTPUMCS K CYLIECTBY »HOBOTO Betrachten wir das Wesen der »neuen Metho-
MeToJa«, KOTOPhIH JOBOIUT HaTypanusMm 1o de« eingehender, die den Naturalismus bis
KJIMHUKH, POMaHTU3M M CUMBOJIH3M — 10 zum Klinischen, die Romantik und den Sym-
Opena. B uem ocnoBa [Ixxoiica? OcHoBa ero  bolismus — bis zum Fieberwahn fiihrt. Worin
B yO©KICHHUHU, YTO HET HUYETO B KU3HH bestehen die Grundlagen Joyces? Die Grund-
KpPYIHOTO — HET KPYIHBIX COOBITHII, HET lagen liegen in der Uberzeugung, dass es
KPYIHBIX JIIOIEH, HET KPYIHBIX uzeil, u nichts Bedeutendes im Leben gibt — keine
mucaTesb MOXKET IaTh KAPTHHY KU3HH, bedeutenden Ereignisse, keine bedeutenden
WMEHHO B35B »TI000T0 Teposi B JII000H Menschen, keine bedeutenden Ideen, und
JIEHb« M TEPECHSB ero TuiarenpHo. Kyua der Schriftsteller kann ein Bild des Lebens
HaB03a, B KOTOPOH KOIOMIATCS YEPBH, geben, indem er »einen beliebigen Helden
3acHsATas KHHeMaTorpadguyeckum an einem beliebigen Tag« nimmt und ihn
arnmnapaToM 4epe3 MUKPOCKOI, — BOT sorgfiltig immer wieder aufnimmt. Ein Mist-
I[moﬁc.443 haufen, in dem Wiirmer wimmeln, aufgenom-

men mit dem kinematographischen Apparat
durch ein Mikroskop, — da haben Sie Joyce.

Radeks Formulierung des »mikroskopischen Blicks auf Wiirmer« spielte auf
Eisensteins Film BRONENOSEC POTEMKIN an, in dem der Regisseur in einer
beriihmt gewordenen GrofBaufnahme den subjektiven Blick des Schiffsarztes
durch ein Pince-Nez auf das von Wiirmern wimmelnde verdorbene Fleisch
aufgenommen hatte. Die Rede Radeks gab den Kurs vor: nicht nur Joyce, son-
dern auch das filmische Verfahren der Montage stand auf dem Pranger.

Als Reaktion auf den Generalangriff Radeks gegen Joyce auf dem Schrift-
stellerkongress verfasste Eisenstein bei seinem Aufenthalt in Kislovodsk im
September 1934 eine Art Verteidigungsschrift der Methode Joyces, in welche
er Fragmente der Rede Radeks vom Schriftstellerkongress aufzunehmen ge-
dachte. Die Aufzeichnungen Eisensteins sind den Forschungen zum Thema
Regress in der Kunst zuzuordnen, denn Eisenstein analysierte in dieser Zeit die
Werke Joyces und Prousts auf regressive Strukturen hin. Den Bewusstseins-
strom als VerduBerlichung der inneren Rede betrachtete Eisenstein unter dem
Aspekt der Regression zu frithen Formen des Denkens.

443 Radek, Karl: »James Joyce oder der sozialistische Realismus?« In: Pervy vsesojuznyj s-ezd
sovetskich pisatelej 1934, 315.
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Hier zeigt sich, dass die Joyce-Rezeption Eisensteins und die Entwick-
lung der Theorie des inneren Monologs in einer engen Wechselbeziehung zur
offiziellen sowjetischen Kunstdoktrin zu sehen ist.*** Eisenstein nahm in den
Aufzeichnungen nicht nur auf die Rede Radeks, sondern auch auf E. Gal’pe-
rins Aufsatz zu Marcel Proust Bezug, in welchem dieser Proust in die Reihe
der »Symbolisten, Joycisten, Surrealisten und eine Menge weiterer Stromungen
des schongeistigen Irrationalismus« gestellt und ihm vorgeworfen hatte, er trete
als »bewusster und aktiver Kampfer gegen Vernunft und Wissenschaft auf«**.
Eisensteins Kommentar zu Gal’perin verdeutlicht seine Position zum Schaf-
fen der Surrealisten, Proust und Joyce, die er — gleichwohl sie alle drei mit dem
Material des »irrationalen Stroms« arbeiteten — aufgrund ihrer Methoden als
grundlegend verschieden ansah und sich dagegen wandte, sie in einen Topf
zu werfen. In dem Kommentar lieferte Eisenstein eine vehemente polemische
Kritik des Surrealismus und dessen Methode der »écriture automatique« (mit
der er seinerzeit selbst experimentiert hatte):

Croppeanu3m — 310 cteHorpamma (Oombiueit
4acThio panbCU(UIHPO-BaHHAS B CTOPOHY
320CTPEHHS] »OPUTHHATBHOCTH( ITOTO CIIy-
qaifHOro Opea) aBTOMaTHYECKOr0, Hepaccy-
JUTENBHOTO Oera BOJIbHBIX aCCOLMALIUA.
I'pacduk Opena, kak »meron«. laxe He opu-
THHAJIBHOE OTKPBITHE, a IIepecajika MeToaa
»Freie Einfélle« n3 ncnxoananusa ®@peiina.
MakcumyMm HEoOpabOTaHHOCTH, CBIPOCTH U
HETOCPEICTBEHHOCTH — MAKCUMYM JOCTOH-

Der Surrealismus — das ist ein Stenogramm
(ein groBtenteils zugunsten der Zuspitzung
der »Originalitit« dieses zufélligen Fieber-
wahns falsifiziertes) des automatischen, ir-
rationalen Laufs freier Assoziationen. Gra-
phik des Fieberwahns, als »Methode«. Nicht
einmal eine originale Entdeckung, sondern
Uberfiihrung der Methode »Freie Einfille«
aus der Psychoanalyse Freuds. Maximum an
nicht Ausgefeiltem, Rohem und Unmittelba-

HCTBA. rem ist Maximum an Wert.

(RGALI 1923-2-233, 30)

444 Waihrend die erste Ausg. der Grofien Sowjetenzyklopddie von 1931 James Joyces Ulysses
noch als ein »bemerkenswertes Denkmal der Epoche« (Lann 1931) ausgewiesen hatte,
dnderte sich die Bewertung Joyces in den darauffolgenden Jahren stalinistischer Kultur-
politik gravierend. In der 1952 erschienenen zweiten Ausgabe der Grofien Sowjetenzyklo-
pddie wurde James Joyce als »Vertreter einer reaktiondren literarischen Schule« bezeich-
net, »fiir die die subjektivistische Darstellung des >BewusstseinsstromsUcharakteristisch
ist«. Uber Joyces Hauptwerk, den Ulysses, hieB es dort weiter: »Die Darstellung der per-
versen Psyche eines Kleinbiirgers, das zynische Graben in seinen schmutzigen Gefiihlen
sind einem reaktiondren Ziel unterworfen — den Menschen antisozial und amoralisch zu
zeigen. Ulysses ist in einer hochst formalistischen Manier geschrieben.« (Anonym 1952).
Im russ. Orig.: »Hapsiny ¢ cHMBOIHCTaMH, PKOHCUCTAMH, CIOPPEaTUCTaMUd U MHOMKEC-
TBOM [PYTHX TCYCHHH XyIOXKECTBEHHOIO HMppalHOHAIM3Ma, IIpycT BBICTYMaeT, Kak
CO3HATEeNbHBII M akTUBHBIA Ooel mpotus pazyma u Hayku« (E. Gal’perin 1934; zit.
nach: RGALI 1923-2-233, 29).

445
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Dem Schaffen Prousts wies Eisenstein eine mittlere Position auf der Linie
zweier extremer polarer Tendenzen zu, die er durch den Surrealismus und
durch Joyce verkorpert sah: auf der einen Seite die Tendenz zum Absurden und
zum volligen Zerfall der Methode (bei den Surrealisten) und auf der anderen
Seite die bewusste Organisiertheit und willentliche Bearbeitung des Bewusst-
seinsstroms bei Joyce. Eisenstein griff in seinen Schriften die Rhetorik Ra-
deks auf und wandte sie im Falle des »Fieberwahns [bred]« gegen die Surrea-
listen, wéhrend er den von Radek gegen Joyce gerichteten Vorwurf des mikro-
skopischen Blicks ins Positive verkehrte, indem er die Methode Joyces mit den
Worten verteidigte, das Mikroskop sei dafiir da, das Unbemerkte und Unge-
sehene zu einer unerwarteten und verbliiffenden Sichtbarkeit zu bringen. Es
kime schlielich niemandem in den Sinn, das Mikroskop dafiir zu zerschlagen,
dass es das, was unter gewohnlichen Bedingungen auflerhalb des Gesichtsfel-
des liege, als Hollenschlangen und Geschwiire zeige (RGALI 1923-2-233, 31).
Im Folgenden wird der diesbeziigliche, bislang unveroffentlichte Abschnitt der
Schriften aus dem Jahr 1934, der als Pladoyer fiir die Methode Joyces ein be-
redtes Zeugnis fiir Eisensteins Gegenposition zu herrschenden Kulturdoktrin
ist, im Zusammenhang wiedergegeben:

N Ixotic. B paBHOIT Mepe Bpe3aromuiics,
Kak B )OpMy, TaK U B COZIEpIKaHUE
HM300pETaeMOro MBICIMOTO M BO3MOXKHOTO
X0/1a HEKOETO MPPAIMOHAIBEHOTO TOKA 1
xoaa. U cuHTakcuc u crerpduka
BHYTpPEHHEH peuw, Wb KaK 0JHa U3 HopM
SI3BIKOBOM JICKCHUKH, HAN0O0JIee TIACTHIECKH
OTBEYAlOIIEeH KOMIUIEKCY COACpIKaHMH,
KOTOpPBIE OH CYUTAET HY)KHBIM H3JI1araTh.
Biiages Bcemu rpaMmMaTHKaMy, CHHTaKCaMH
U JekcukaMu JKOMC B KaKIOM ciydae
npuberaer K Toi U3 TeX, KOTopas CBOUM
cTpoeM u crienupuKoii Haitbonee
MJIACTUYECKH aJ3KBaTHA TOMY, YTO
MIPU3BAHO BBIPA3UTHCS depes si3blk. Ha aTom
CTPOUTCS JINTEPATYPHBIH MOTMKaHPHU3M
OTAEIbHBIX TIaB Yiucca.

To oHu cenansl B hopMe Mapoauu Ha
KaTeXHu3Me BOMPOCOB 1 OTBETOB. TO B
(hopMe razeTHBIX 3ar0JOBKOB THITA
JIHEBHMKa MpoucmecTBuid. To
JpaMaTUYECKUMH PEIUTMKaMH U peMapKaMu,
TO, HAKOHEII, B TPeJieiax OIHOM I1aBbl
riepeberast OT paHHUX S3BIKOBBIX CTPYKTYP

Und Joyce. Der sich in gleichem Mal3e ein-
fiigt, sowohl in Form als auch in Inhalt des
erfundenen ausgedachten und moglichen Ver-
laufs eines gewissen irrationalen Stroms und
Gangs. Sowohl die Syntax als auch die Spe-
zifik der inneren Rede, lediglich als eine der
Formen der sprachlichen Lexik, derjenigen,
die am plastischsten dem Komplex der Inhal-
te entspricht, die er darzulegen fiir notig be-
findet.

Indes er alle Spielarten der Grammatik, Syn-
tax und Lexik beherrscht, greift Joyce in je-
dem Fall diejenige von diesen auf, die sich
in ihrem Bau und Spezifik am plastischsten
addquat dazu verhélt, was durch Sprache aus-
gedriickt werden soll. Darauf baut die litera-
rische Gattungsvielfalt einzelner Kapitel des
Ulysses auf.

Mal sind sie in Form einer Parodie auf den Ka-
techismus von Frage und Antwort gehalten.
Mal in Form von Zeitungsiiberschriften nach
dem Typ Journal der Ereignisse. Mal als dra-
matische Repliken und Anmerkungen, oder
durchlaufen, zu guter Letzt, innerhalb der
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Yaycepa [sic!] u 6osiee ApeBHUX uepe3 Bce
HCTOpUYECKHE (OPMBI CTUIIS 3aKAaHYHBACTCS
BBICHIMMH JIOCTHKEHUSMH aHTIIHHCKOTO
S3bIKa CTHJISI COBPEMEHHOCTH. UTOOBI
COBCEM B KOHIIE 1aTh OiecTAImuii o0pasen
HUKEM TaK HE PacKpbITOTO U He
TIPE/ICTaBIEHHOTO CHHTaKCHCa BHYTPCHHEH
peuu B MmoHosore Mapuon baym. U xaxzaoe
SI3BIKOBOE MTOCTPOCHHE, KaXkJasi MaHepa
MUCHbMA LIEIUKOM H MOJHOCTBIO a19KBaTHA
CIOXKETHO-TEMAaTHIECKOMY COJICPKAHUIO
TOTO K YeMy OHO MPHIJIOKEHO. DTOH cBOEH
yepToit Jlxoiic 66CKOHEUHO MOYYUTEIEH U
nopasuresieH. CHOBa 3/1€Ch OH BBICTYIIAET,
Kak ObI MUKpockornoMm. He Tonbko
MHUKPOCKOIIMYECKUM 00CIIeI0BaHHEM
yenoBeka bimoma. Ho (1 B mostHOM
COOTBETCTBUH (POPMBI TOMY COJIEPIKAHHIO
Ipo0OJIeMBI, KOTOpOE OH cede rmocTaBmi — !)
MHUKPOCKOIIOM, THIIEPOOIU3UPOBABIIMM J10
Tpeiena Te 4epThl, KOTOPhIe CBOWCTBEHHEI
nmobomMy npousBeneHuto. [IpaBaa tam oHu
HIOAHCHUPYIOT ITOCJIEIOBATEIBHOCTH (pa3
uinu nperioxenuii. Kaxxnomy Hioancy He
OTBEJICHA I1eJIasl TlaBa, NCUYEPIIbIBAIOIIAs
Pa3HOBHIHOCTH M BO3MOXKHOCTH BHYTPHU
9TOr0 HIOAHCA.

Ho Ha 3T0 MBI ©IM€EM MHKPOCKOIT —
HE3aMEeTHOE ¥ HEBUANMOE, BO3BOIAIIIEE B
HEOXKUIAHHYIO U OMICTOMIISIOLIYIO
BUIUMOCTh. HUKTO e He cTaHeT pa30uBaTh
MHUKPOCKOII 32 TO, YTO OH IOKa3bIBAET
aJICKUMH 3MESIMHU | SI3BaMH TO, YTO B
OOBIYHBIX YCIOBHSAX BOOOIIIE OTCYTCTBYET B
moJie 3peHusi. Mexy TeM KpUTHKA,
0COOEHHO Hallla, IMEHHO TaK o0palaeTcs ¢
HMHTEPECHEUIINMH pe3yIbTaTaMu
JI)KOMCOBCKOTO SKCIIEPUMEHTA, s CKa3all Obl
JIKOWCOBCKHMH TaOIHIIAMH —
CBOCOOpa3HOW MEPUOTUUCCKON CUCTEMOM
MeH/ierneeBa B BRIPa3UTEIbHBIX CPEACTBAX
sI3pIKa ¥ cTHII! Benp U kaxaoMy poMaHy B
0oJBIICH MM MEHBINIEH CTEIICHH
CBOMCTBEHHO OIMCAHMUE TOTO, 4TO JI>KOMC
B3sUT HCUEPITBIBAIOLINM JJISL »YIIHCCaK.
PackonbHUKOB HIET Ha YOHICTBO: (LUTaTa)

Grenzen eines Kapitels von den frithen sprach-
lichen Strukturen eines Chaucer [—] und noch
alteren [—] alle historischen Stilformen, um
mit den hochsten Errungenschaften der engli-
schen Sprache im Stil der Gegenwart zu enden.
Um ganz am Ende ein glinzendes Muster ei-
ner in dieser Weise bislang von niemandem
entdeckten und nicht vorgestellten Syntax
der inneren Sprache im Monolog der Marion
Bloom zu liefern. Und jede sprachliche Kon-
struktion, jede Art des Schreibens verhilt
sich zum Inhalt des Themas und Sujets, dem
es zugeordnet ist, vollig und génzlich addquat.
Mit dieser seiner Eigenschaft ist Joyce un-
endlich erbaulich und treffend. Von neuem
tritt er hier wieder auf wie mit dem Mikro-
skop. Nicht nur als mikroskopische Untersu-
chung des Menschen Bloom. Sondern (und
in vélliger Ubereinstimmung von Form und
Inhalt der Frage, die er sich stellte!) als Mi-
kroskop, das bis zum &ufersten Punkt jene
Ziige hyperbolisiert, die jedem Werk eigen
sind. Zwar nuancieren sie dort die Aufein-
anderfolge der Phrasen oder Sétze. [Jedoch]
wird [dort] nicht jeder Nuance ein ganzes Ka-
pitel gewidmet, das die Vielfalt und die Mog-
lichkeiten dieser Nuance erschopfend darstellt.
Dafiir haben wir ja das Mikroskop — das Un-
bemerkte und Unsichtbare, das emporgeho-
ben wird zu unerwarteter und verbliiffender
Sichtbarkeit. Niemand wird doch das Mikro-
skop dafiir zerschlagen, dass es als hollen-
artige Schlangen und Geschwiire das zeigt,
was unter allgemeinen Bedingungen iiber-
haupt auBerhalb des Gesichtsfeldes liegt. In-
dessen verfihrt die Kritik, vor allem unsere,
genau in der Weise mit den interessantesten
Resultaten des Joyceschen Experiments, ich
bin versucht zu sagen den Joyceschen Tabel-
len, des eigentiimlichen Mendeleevschen
Periodensystems auf dem Gebiet der Aus-
drucksmittel von Sprache und Stil! Ist doch
jedwedem Roman in mehr oder minderem
Mafe die Beschreibung dessen eigen, was
Joyce erschopfend fiir den Ulysses behan-
delt hat. Raskol’nikov schreitet zum Mord:
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[umTarta mpomyiieHa B OpuruHae]

To, uTo JIOCTOEBCKHUM JaHO OMHUCATEIHHO
SMUYECKH CO CTOPOHBI B CBOEH apXanke
JUTEPATYPHOTO »OIHMCAHUAK IPEOTOJICHO Ha
MHOT'HX cTpaHunax Jl>oiica, OJHOBPEMEHHO
JTAIOIIEr0 COCTOSHUS (0OPCTBYIOLINE U
nHeBHBIE) biitoma 1 M3HYTpH 1 CHApYXH.
T.e. IpaMaTHYECKU-aKTUBHO M TUIACTUYECKH
peructpupyonie. B aToit mepe, kak unet
B3aUMHOE IIPOHUKAHUE BHEITHETO U
BHYTpPEHHETO (KaK KOMIUIEKC IPEXXHUX
OTpa)XEHHH BHELIHETr0) MUPOB B
JIesITEeNIFHOCTH YestoBeka. Hauas (nmepBeie
TJIaBbl KaK Obl IPOAJICHUE »OHOCTH
aBTOpa«) C MPEJOMUHAINN BHEIIHETO,
cepennHa poMaHa (Bce IJIaBbl KpoMe
nocieHel) Be3yT 3TO B3aUMHOe
MPOHMKaHHE, YTOOBI B KOHIIE POMaHa JaTh
oOpa3zel] BHYTPEHHEr0 X0/1a, KOTJa BHELTHHE
JeHCTBUS U IPUTOK HOBBIX BO3JIEHCTBUI
npHrocTaHoBIIeH[bl]. MapuoH bitom B
TOCTEJH U 3achllaeT (3HaMEHUTAs ri1aBa 6e3
3HaKOB IpenuHanusg). Ho B cTpykType sToi
IJIaBBl TAaK HE MaJio 0€3BOJIBHOTO
HMppaIyoHaln3Ma CaMoro aBTopa, Kak 1 B
npenptymux. Bpau cudunnnonor — e
CUPUINTHK!

U tpynHo HaliTi Gosee Myapo,
[IEJICHAIPABICHHYIO HPOHUYECKHU-
TEHJICHUMO3HYI0, IPEAYMbIIUICHHO, HAaJIEeBO
¥ HapOYUTO IIOCTPOCHHOM TJIaBBI, YEM
HMMEHHO 3Ta!

(RGALI 1923-2-233, 30-32)

(Zitat) [Auslassung im Orig.; Anm. A.B.]
Das, was Dostoevskij episch beschreibend
nebenbei in seiner Archaik der literarischen
»BeschreibungUliefert, ist auf den vielen Sei-
ten von Joyce iiberwunden, der zugleich die
Zustiande Blooms (die wachen bei Tageslicht)
sowohl von innen als auch von auflen liefert.
D.h. dramatisch-aktiv und plastisch registrie-
rend. In dem Mafe, wie die gegenseitige
Durchdringung der AuBeren und der Inneren
(als Komplex vorhergegangener Widerspie-
gelungen der duBleren) Welt in der Tatigkeit
des Menschen vor sich geht. Nachdem er an-
gefangenen hatte (die ersten Kapitel gleich-
sam als Fortsetzung der »Jugendjahre des Au-
toren« [»A Portrait of the Artist as a Young
Mang] mit der Pridominanz des AuBeren,
tragen in der Mitte des Romans (alle Kapitel
auBler dem letzten) diese gegenseitige Durch-
dringung, um am Ende des Romans ein Mu-
ster des inneren Verlaufs zu liefern, wenn
die duBeren Handlungen und der Zustrom
neuer Einwirkungen angehalten sind. Marion
Bloom [liegt] im Bett und schléft ein (das
beriihmte Kapitel ohne Satzzeichen). Aber in
der Struktur dieses Kapitels gibt es so wenig
unfreiwilligen Irrationalismus des Autoren
selbst, wie in den vorangegangenen. Der Sy-
philitologe als Arzt ist kein Syphilitiker!
Und es ist schwierig, ein weiseres, zielstre-
bigeres, ironisch-tendenzidses, vorbedachte-
res, gerissen und mit Absicht gebautes Kapi-
tel wie genau dieses zu finden.

Im Herbst 1934, als diese Aufzeichnungen entstanden, waren Eisensteins For-
schungen zum »Grundproblem« der Kunst bereits in vollem Gange. In Joyce
fand Eisenstein, der selbst auf der Suche nach den grundlegenden Gesetzen
kiinstlerischen Formschaffens war, einen Kiinstler, der sich durch die voll-
kommene Beherrschung der kiinstlerischen »neuen Methode« auszeichnete.
Eisenstein hob hervor, dass Joyce ein vollkommenes Muster der Syntaxis der
»inneren Rede« im letzten Kapitel des Ulysses, dem inneren Monolog der Ma-
rion Bloom, geliefert habe. Er zeigte sich fasziniert von Joyces Aufdeckung
der GesetzmiBigkeiten der inneren Rede und seiner Uberfiihrung des irratio-
nalen Stroms in eine héhere Ordnung. Insbesondere die souverdne Handha-
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bung der mannigfaltigen Erscheinungen des kiinstlerischen Formenschatzes bei
strenger Durchstrukturiertheit und Komposition des Kunstwerks weckten Ei-
sensteins Bewunderung, wihrend er in der Konzeption der Surrealisten von
Film und »écriture automatique« die libergeordnete Komposition vermisste.
Insofern verkdrperte die Methode Joyces fiir Eisenstein die von ihm ange-
strebte Einheit der polaren Bestrebungen von tiefsten Schichten des Unbe-
wussten — dem irrationalen Strom der Gedanken — und den hdchsten Stufen
des bewussten Denkens, das den irrationalen Strom streng komponiert. Eisen-
stein befand, dass im Schaffen Joyces die Form des Kunstwerks dem Sujet
und Thema genau addquat war. Als Beispiel fiir die Kompositionsstruktur des
Ulysses griff Eisenstein in dem vorliegenden Text neben dem letzten Kapitel
(»Penelope«), welches sich der Technik des weiblichen Monologs verschrieben
hatte, das 14. Kapitel (»Rinder des Sonnengottes«) heraus, welches mit dem
Organ der Gebarmutter und dem Symbol der Miitter korrespondierte und als
Technik innerhalb eines Kapitels die embryonale Entwicklung der Sprache von
den frithen Formen bis hin zur Gegenwartssprache reproduzierte. Aufschluss
iiber die iibergeordnete architektonische Kompositionsstruktur des Kunstwerks
hatte Eisenstein nicht nur aus seiner eigenen Lektiire des Werkes sondern auch
liber das von James Joyce erstellte Schema des Romans erhalten, welches
Gilbert 1930 in seiner Studie James Joyce’s Ulysses. A Study verdffentlicht
hatte.**® Die spiten Schriften Eisensteins machen deutlich, dass Eisensteins
Rezeption des Ulysses auch in den 1940er Jahren nicht abbrach und er bis kurz
vor seinem Tod fortfuhr, mit dem Werk Joyces zu arbeiten. So schrieb er etwa
am 16. Dezember 1946: »Noch ein Eindruck am Vorabend meines »propheti-
schenUTraums, ich habe die Sirenen-Episode aus Joyces Ulysses anhand der
Kommentare von Stuart Gilbert untersucht.«**’

7.3 Innerer Monolog in den Schriften zu »Grundproblem« und
»Methode«

In seiner Rede auf dem Allunionskongress der Filmschaffenden 1935 bezeich-
nete Eisenstein den inneren Monolog nur mehr als kleinen Nachfolger der
Theorie des »intellektuellen Films«, hob jedoch hervor, dass man mit der Me-

446 Auf die Monographie Gilberts war Eisenstein, wie ein handschriftl. Eintrag in seinem
personlichen Expl. des Werkes zeigt, bereits im August 1930 in Hollywood aufmerksam
geworden.

447 Im russ. Orig.: »16.X11.46 r. Eme ogHo BrievaT/icHHe HaKaHyHE yBemieroUcHa MOero: s
pas6upan smuson >CupenUns »YmuccaUJlxoiica mo xommenTtapusm Cryapra JKiib-
6Gepra« (Ejzenstejn: »Puskin i Gogol’.« In: Eisenstein 1997/98, 192).
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thode des inneren Monologs Werke konstruieren konne, und zwar nicht nur

solche, die den inneren Monolog darstellten.**® Mit dieser Formulierung traf

Eisenstein die Unterscheidung zwischen der:

(1) Darstellung des inneren Monologs als Darstellung emotionaler innerer Zu-
stinde des Helden (z.B. der Bewusstseinstrom Clyde’s in » An American
Tragedy«) und der

(2) Methode des inneren Monologs als Bauprinzip des Kunstwerks.

Eisenstein fiihrte aus, dass die GesetzmiBigkeiten des Baus der inneren Rede,

derer sich der innere Monolog bedient, gleichzeitig genau diejenigen seien,

auf die sich all die GesetzméaBigkeiten griindeten, nach welchen Form und Kom-
position von Kunstwerken konstruiert wiirden (Eisenstein 1991a, 129). Diese

Ausfiihrungen zeigen den inneren Zusammenhang der Konzepte »innerer Mo-

nolog« und »sinnliches Denken«, denn, so Eisenstein, »die innere Rede [...]

[basierte] eben auf dem Entwicklungsstadium der bildhaft sinnlichen Denk-

struktur« (Eisenstein 1991a, 130).

In Aufzeichnungen vom 18. Mérz 1939 setzte sich Eisenstein mit dem Be-
zug von innerem Monolog und Filmkunst auseinander und fiihrte aus, dass der
»Prozess der Kunst als Kopie des Denkprozesses« zu verstehen sei**’. In dem
Text verwendete er die Begriffe »innerer Prozess« und »stream of conscious-
ness« synonym und polemisierte mit Stanislavskijs Beschreibung des »stream

- - 450
of consciousness« als einem »Film«™":

Stanislawsky roBopuT 0 BHyTpeHHEM Stanislawsky spricht von dem inneren Pro-
mporecce Kak o »kuHoduiabMe« (1ath TouHO zess als einem »Film« (genau nach den Wor-
co cioB K. Cepr. minu 1o xHure) ten K.S. oder nach dem Buch zitieren)

KaK BO MHOI'OM, OH U 3JIECh HE COBCEM wie in vielem, ist er auch hier nicht ganz
OpPWTHMHAJICH: originell:

»... Bergson has described the stream of »... Bergson has described the stream of con-
consciousness as an interior cinema.« sciousness as an interior cinema.« [Quelle
[nerazb.] des Zitats unleserlich; Anm. A.B.]

Hukomy ogHako He MPUXOAUIIO HA yM Niemandem ist es jedoch in den Sinn gekom-
MOCTaBUTh BONPOC HA00OPOT, a UMEHHO, uTo men, die Frage umgekehrt zu stellen, und
CTpO# (uiTbMa eCTh U JJOIDKEH OBITh zwar, dass der Bau des Films eine Kopie des

448 Im russ. Orig.: »[...] Memodom éHympeHHe20 MOHONO2A MOHCHO CMPOUMb el U He
moabko uzobpaxcaowue enympennuil mononoe [...J« (Eisenstein: 7P II, 108; kursiv im
Orig.).

449 Im russ. Orig.: »mpolecc UCKycCcTBa, KaK CKOJOK ¢ mpoiecca MbinuieHnsi« (RGALI
1923-2-1159, 9).

450 Stanislavskij betont die menschliche Vorstellungskraft in Form des »inneren Sehens«
[videnie] und bezeichnet diese auch als »kinolenta« (Stanislavskij 1988—-1999, VI, 543).
Fiir den Hinweis auf Stanislavskijs Begriff der »kinolenta« dankt die Verf. Sabine Koller.
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cKoJKOM ¢ npouecca »of this stream of Prozesses »of this stream of consciousness ...«
consciousness ...«! ist und sein muss!

Bnpouem onnomy Ha yMm npunuio. MHe. Ubrigens einem ist es in den Sinn gekommen.
(RGALI 1923-2-1159, 9) Mir.

Eisensteins intensive Studien der frithen Formen des Denkens hatten ihn zu
der Aufdeckung von Analogien zwischen Filmsprache und dem Ablauf von
Denkprozessen gefiihrt. Das Filmprojekt »Bol’Soj Ferganskij Kanal«, das Ei-
senstein im Sommer 1939 in Angriff nahm, liel das Thema des inneren Mono-
logs in der Kunst noch einmal aufleben, denn die Konzeption des Films lehnte
sich deutlich an die zwei unvollendeten Projekte Eisensteins an, die mit dem
Thema des inneren Monologs verkniipft waren: jQUE VIVA MEXICO! und »Sut-
ter’s Gold«. Als »Tryptichon der Zeiten« in drei Episoden konzipiert, sollte
der Film »Bol’Soj Ferganskij Kanal« drei unterschiedliche Epochen auf sich
vereinen, in denen der Machtkampf um das lebensspendende Wasser zum
durchgehenden Thema gemacht wurde: Die Zeit der despotischen Herrschaft
Timurs, die Feudalepoche des Zarismus und das zeitgendssische sowjetische
Usbekistan. Die Episodenstruktur des Films zeigte deutliche Anlehnung an
iQUE VIVA MEXICO!, wihrend aus dem fiir den Film »Bol’Soj Ferganskij Ka-
nal« zentralen Schrei nach Wasser eine deutliche Reminiszenz an den Schrei
nach Gold in »Sutter’s Gold« herauszuhdren war. Dieser Schrei verband sich
allerdings nicht mehr mit der Darstellung des Bewusstseinstroms und der sub-
jektiven Perspektive einer Filmfigur.

Ab Mitte der 1930er Jahre 16ste sich Eisenstein weitgehend von dem Ver-
stdndnis des inneren Monologs als einer aus der subjektiven Perspektive einer
Filmfigur verbundenen Form des »stream of consciousness« (vgl. die Defini-
tion des inneren Monologs in der Rede 1935) und wandte sein Interesse dem
inneren Monolog in Bezug auf den Makrokosmos des Kunstwerkes zu — dem
inneren Monolog als Methode, welche als Bauprinzip die Kompositionsstruktur
des Kunstwerks bestimmt.

7.4 Der innere Monolog im filmischen Spatwerk Eisensteins —
IVAN GROZNY]J

In den 1940er Jahren nahm Eisenstein den inneren Monolog in Schaffen und
Theorie erneut auf. Das Wiederaufgreifen des Themas konnte durch die ame-
rikanische Filmproduktion REBECCA von David O. Selznick (1940) bestérkt
worden sein.*!

451 Vgl. dazu Bordwell: »His comments near the end of his life on the >pathological intro-
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Eisenstein war sich zu diesem Zeitpunkt bewusst, dass die Auslandsver-
offentlichung seiner Schriften eine groBere Freiheit bot als eine Publikation in
der Sowjetunion, wo aufgrund der offiziellen Kampagnen die Nennung Joyces
und der Methode des inneren Monologs problematisch geworden war. Nicht
zufdllig nahm Eisenstein daher fiir die Zusammenstellung der englischsprachi-
gen Monographie Film Sense (1942) solche Textausschnitte aus seinen Dreh-
biichern der unvollendeten Projekte »An American Tragedy«, »Sutter’s Gold«
und »Ferghana Canal« (1939) auf, die geeignet waren, seine Konzeption des
inneren Monologs im Film zu verdeutlichen.

Die Auswahl der Texte zum inneren Monolog in der Filmkunst und ihre
Zusammenstellung durch den »Meister der Montage« Eisenstein verdient aus
diesem Grund besondere Aufmerksamkeit. Die Textauswahl war nicht ledig-
lich als Konzession an das amerikanische Publikum oder als nostalgische Erin-
nerung an die Filmprojekte in Hollywood zu verstehen, sondern kann als erster
Hinweis darauf gelten, dass die Frage des inneren Monologs in der Kunst nicht,
wie in der Sekundairliteratur gemeinhin vertreten wird, an die Peripherie seines
Interesses riickte. Stattdessen griff der Regisseur das Thema insbesondere im
Jahr 1943 zur Zeit der Arbeit am Film IVAN GROZNYJ wieder auf und machte
es parallel zur Filmarbeit in den Schriften zur »Methode« der Kunst vom Ja-
nuar/Februar 1943 zum Gegenstand theoretischer Reflexion (RGALI 1923-2-
249 u. -250).*2

Hatte in den 1920er Jahren James Joyces Ulysses den Anstol3 zu Eisen-
steins kiinstlerischer Bearbeitung des inneren Monologs im Film gegeben, so
zog der Filmregisseur in den 1940er Jahren auch Nikolaj Evreinovs Monodra-
menkonzeption*> zur Erliuterung seiner spezifischen Konzeption des inneren
Monologs im Film heran.

spectionUof LADY IN THE LAKE and REBECCA suggest that he finds that the capitalist
cinema has led inner monologue to a dead end (Bordwell 1993, 170).

452 Auch in spédteren Schriften kehrte Eisenstein zum Thema des inneren Monologs nach
Joyces Ulysses zuriick; z.B. zog er den inneren Monolog Marion Blooms in dem 1945 ver-
fassten Text »Neravnodusnaja priroda [Eine nicht gleichmiitige Natur]« (Eisenstein: /P
111, 287) als Beispiel heran und lieferte in »Puskin und Gogol« (1946) eine Analyse der
Sirenen-Episode.

453 Unter dem Begriff des »Monodramas« verstand Evreinov eine »dramatische Handlung,
die im Bestreben, dem Zuschauer den seelischen Zustand der handelnden Person am voll-
standigsten mitzuteilen, die umgebende Welt auf der Biihne so erscheinen 146t, wie sie
von der handelnden Person in jedwedem Moment ihres szenischen Daseins wahrgenom-
men wird. Auf diese Weise handelt es sich um eine Architektonik des Dramas nach dem
Prinzip der szenischen Identitit derselben mit der Vorstellung der handelnden Person«
(Evreinov 1909, 8).
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7.4.1 Nikolaj Evreinovs Monodramen und der innere Monolog im Film

Gegen Eisensteins Film I[VAN GROZNYJ wurde von antistalinistischen Kriti-
kern vielfach der Vorwurf erhoben, dass das Kunstwerk mit dem politischen
Auftrag, der Rehabilitation einer despotischen Herrscherfigur, konform gehe.
An IVAN GROZNYJ wurde sowohl die im Film angelegte totale Ausrichtung auf
den autokratischen Helden kritisiert als auch die Tatsache, dass sich alle Per-
sonen nur in Abhéngigkeit von dieser Hauptfigur bewegten, nur in ihrem Ver-
hiltnis zum Protagonisten ausgestaltet und wie Schachspieler auf einem Brett
dirigiert wiirden. Dies wird an der Tatsache deutlich, dass im Film IVAN GROZ-
NYJ lediglich Ivan eine Entwicklung durchmacht, z.B. ist er der einzige, der
im Film altert; alle anderen Personen verdndern ihr Aufleres nicht.

Betrachtet man die Figurenkonstellation im Film IVAN GROzZNYJ aber
weniger unter dem thematischen Aspekt als vielmehr unter dem Aspekt der
kiinstlerischen Form, zeigt sich, dass die auf eine alles bestimmende und iiber-
ragende Hauptfigur konzentrierte Komposition des Films IVAN GROZNYJ sich
mit Nikolaj Evreinovs Monodramen-Konzeption vergleichen ldsst. Evreinov
fokussiert die Darstellung auf das Drama einer Seele und schreibt im Vorwort
zu PREDSTAVLENIE LJUBVI [PHANTASMAGORIE DER LIEBE]:

[...] MCTHHHBIM k€ IPEAMETOM JApaMaTHIec-
KOTO TIPEACTABJICHNUS JOJDKHO OBITH IPHUHATO
NepeKUBAHUE U NIPU ITOM, B LIEIISX 00Jer-
YeHUsI BOCTIPUSTHS, TIEPS)KUBAHIE OJTHON
JyILH, a He HecKonbkuX. OTcroa HeoOXoau-
MOCTb IIPEIOYTEHHUS OJHOTO »COOCTBEHHO-
JIEHCTBYIOIIETOK [ ...] B KOTOPOM, Kak B (hOKYC,
COCpenoTOunBaIach Obl BCS JpaMa, a CTajo
OBITh U NEPEKMUBAHUS OCTAIBHBIX IEHCTBYIO-
LIHX.

[...] Als der wahre Gegenstand der dramati-
schen Vorstellung muss das Erleben genom-
men werden und dabei, um die Wahrneh-
mung zu erleichtern, das Erleben einer Seele
und nicht mehrerer. Daher riihrt die Notwen-
digkeit eine selbst-handelnde Person zu be-
vorzugen, in welcher sich, wie in einem
Brennpunkt, das ganze Drama konzentrieren
moge, und damit auch das Erleben der ande-
ren handelnden Personen.

(Evreinov [ca. 1916], 51)

Auch in Eisensteins Film IVAN GROZNYJ steht das Erleben einer Person im
Mittelpunkt des Geschehens. Ahnlich Evreinov, der in seinem Verstindnis des
Monodramas das Prinzip der Einheit in der Mannigfaltigkeit verwirklicht sieht
und das Einheitsprinzip der Kunst durch die Konzentration auf einen Charak-
ter erreicht, wird im Film IVAN GROZNYJ die Einheitsidee zum zentralen The-
ma und vermittelt sich durch die Hauptperson: Wie im Vorspann des Films
angekiindigt wird, verkorpert Ivan symbolisch die Einheit Russlands (vgl.
Thompson 1981, 68): »Dies ist ein Film iiber den Menschen, der im 16. Jahr-
hundert unser Land erstmals zur Einheit gefiihrt hat«; die anderen Personen des
Films agieren in Abhéngigkeit zu ithm.
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Die Schriften zur »Methode« der Kunst aus dem Zeitraum der Arbeit am
Film IVAN GROZNYJ belegen das Augenmerk, das Eisenstein fiir seine Konzep-
tion des inneren Monologs im Film auf Evreinovs Monodramen V KULISACH
DUSI [DIE KULISSEN DER SEELE] und PREDSTAVLENIE LJUBVI [PHANTASMA-
GORIE DER LIEBE] legte.

In Evreinovs Monodrama V KULISACH DUSI (1912b) stellt die Bithne den
Raum der Seele dar, in der das innere Drama des Menschen Ivanov, der im
Verlauf des Stiickes Selbstmord begeht, aufgefiihrt wird. Das gespaltene Ich
des Menschen Ivanov wird durch eine Triade von Figuren vertreten, die Ev-
reinov wie folgt charakterisiert: »Das erste »Ich(J das verniinftige (unser Ver-
stand), das zweite >Ich(J das unlogische (unser Gefiihl) und das dritte unterbe-
wuBte >Ich(J der unsterbliche Teil unserer Seele.« Die Rahmenhandlung des
Stiickes wird von einem Professor mit Anatomietafel begleitet, wihrend die
im Schauspiel auftretenden weiteren Personen allesamt Projektionen der Seele
sind. Dieses Monodrama Evreinovs diirfte nicht nur durch das dialektische
Prinzip der Personenkonstellation Eisensteins Interesse erregt haben, sondern
auch aufgrund der Auseinandersetzung Evreinovs mit wissenschaftlichen Theo-
rien aus Psychoanalyse und Psychologie, die in Eisensteins Schaffen eine Par-
allele findet. Sowohl Evreinov als auch Eisenstein verarbeiten in ihren Werken
Ergebnisse der zeitgendssischen Schizophrenie-Forschung. Dies wird in der
Konstellation der gespaltenen Personlichkeiten in den Monodramen und der
Figurenkonstellation im Film IVAN GROZNYJ deutlich. Uber das dreigespaltene
Ich in Evreinovs »Die Kulissen der Seele« schreibt Eisenstein in einem auto-
biographischen Text: »Am duldsamsten von allen ist das dritte >IchU Das un-
terbewuBte >IchU Eben jenes dritte >IchUaus dem Stiick In den Kulissen der
Seele von Evreinov, woher ich mir die ersten beiden Personen entlehnt habe:
das emotionale Ich und das rationale Ich« (Eisenstein: 7P I, 308).%*

7.4.2 Schizophrenie und Kompositionsstruktur des Kunstwerks

In einem nur teilweise verdffentlichten Manuskript vom 10. Februar 1943, das
den Schriften zur »Methode« der Kunst zuzurechnen ist, reflektierte Eisenstein
die Genese seiner Konzeption des inneren Monologs im Film. Eisensteins
Gliederung des Manuskripts sah vor, die Entwicklung seiner kiinstlerischen
Konzeption des inneren Monologs darzustellen, ausgehend vom Thema »innerer
Monolog (nach »An American Tragedy«, »Sutter’s Gold«, »Fergana«)«, liber
»Mexico as outspreading of my innermost« zum abschlieBenden »Ubergang

454  Ausfiihrlicher zu Evreinov und Eisenstein siche Bohn 2001a.
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zu IVAN GROZNY]J as outgrow of inner monologue« (RGALI 1923-2-250, 1). In
diesem Text kehrt Eisenstein zum Ausdruck »Mexiko als mein innerer Mono-
log« zurlick und erldutert, dass auch IVAN GROZNYJ als innerer Monolog zu
verstehen sei, ndmlich als »personifiziertes Spiel des inneren Monologs«.

Uber die Entwicklung der Konzeption des inneren Monologs in seinem
Schaffen schrieb Eisenstein weiter, dass sie sich vom Stadium, das den inneren
Monolog abbildete [z.B. »An American Tragedy«] zum dramaturgischen Su-
jetfilm, d.h. IVAN GROZNYJ, entwickelte. In dem Text verwendet Eisenstein die
Begriffe der Innen- und AuBlen-Projektion:

Ecuut 310T CoKHbIH KoMITTeKe co3Hanus ectb  Wenn der komplizierte Bewusstseinskomplex
CBOETO pojia MPOEKIUs BO BHYTPb Beell ciok-  eine Art Innenprojektion des ganzen kompli-
HOH KapTHHBI OKpY>karomero mupa [...], To  zierten Bildes [kartina] der umgebenden
OCHOBHOU MHIUBH/YaTIbHO-KOMITO3UIIMOH- AuBenwelt ist, so ist das grundlegende indi-
HBIH CTPOH-KOCTAK mpom3BeneHus — ecTh kKak  viduell-kompositorische Aufbaugeriist des
051 mporiecc oOpaTHOI HOBoM mpoekuuii 3T0-  Werkes ein Prozess der erneuten Riickpro-
ro KiIyOka CO3HaHUS BOBHE. jektion des Bewusstseinsknéuels nach auBen.
(Eisenstein 1962, 383)

Unter den Begriff des Bewusstseins subsumierte Eisenstein explizit sowohl be-
wusste als auch unbewusste und unterbewusste Inhalte (RGALI 1923-2-250, 14).

Wird die Komposition des Kunstwerks durch die Projektion psychischer
Inhalte nach auflen bestimmt, so kdnnen weder die Figuren des Films die For-
derung des Sozialistischen Realismus auf Darstellung des »lebendigen Men-
schen« (zivoj ¢elovek) erfiillen, noch kann das Kunstwerk insgesamt den An-
spruch auf Widerspiegelung der (dufleren) Wirklichkeit einlésen. Die Konzep-
tion des Films als innerer Monolog, als Riickprojektion des Bewusstseins-
knduels nach auflen, kniipft an Traditionen subjektivistischer Kunstformen an
und zeigt deutliche Parallelen zu James Joyces »neuer Methode« und Evrei-
novs Monodramenkonzeption.*>

Auch Evreinov verwendet im Vorwort zu seinem Monodrama Predstav-
lenie ljubvi den Begriff der Projektion subjektiver Inhalte nach aullen:

[...] Bcq HamIa 9yBCTBEHHAs IEATEIBHOCTh [...] unsere ganze Sinnestdtigkeit ist dem Pro-
TTOTYMHSETCS TPOLECCY MPOCKIIUU YUCTO zess der Projektion rein subjektiver Umwand-
CyOBEKTHBHBIX NpeBpalleHnii Ha BHemHMi  lungen auf ein dufleres Objekt unterworfen.
00bekT. ITog TUM BHEIIHUM 0OBEKTOM Unter diesem duBeren Objekt versteht das

455 Die Bedeutung der Theaterkunst fiir IVAN GROZNYJ und fiir Eisensteins spezifische
Konzeption des inneren Monologs reicht jedoch iiber das bisher Gesagte hinaus; so sind
z.B. die dramatischen Monologe in Puskins Boris Godunov und Shakespeares Hamlet
als weitere Pritexte zu nennen.
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MOHOZpaMa Io/Ipa3yMeBaeT He TOIBKO
HEOAYIIEBJICHHBIN aHTYpaX NeHCTBYIOIIAro,
HO ¥ KHBBIX JIIOJICH.

Kaxk MbI 3HaeMm, B COBEpIIIEHHOH ApaMe, CTa-
HOBSIILIEHCS] »MOEU IpaMOi«, BO3MOXKEH TOJIb-
KO OJIUH [IeHICTBYIOIINI B COOCTBEHHOM
CMBICJIE 3TOTO CIIOBA, MBICJIMM TOJIKO OJIHH
cyOBeKT neiictBus. JIuib ¢ HUM s comepe-
JKHBAIO, JIUIIH C €0 TOYKHU 3PCHNUS s BOCIIPHU-
HUMAaIO OKPY’KaIOIIUil €ro MUp, OKPYKAIOLTHX
€ro JIF0JIEeH. [...] IpPYyTHMH CIIOBaMHU M OCTa-
JIBHBIX YYACTHUKOB JIPaMbl 3pUTETb MOHOAPA-
MBI BOCTIpUHUMAET JINIIb B pe(hIeKCHH X
CyOBEKTOM JICHCTBHS U CJIEAOBATEIBHO Tie-
PEKUBaHUS WX, HE IMEIOIIUS CAaMOCTOSTEIIb-
HOTO 3HaYEHHS, IPEJCTABIIIOTCS CLIEHUYIECKU
BaKHBIMH JINIIB TIOCTOJIBKY, IIOCKOJIBKY
MIPOCLUPYETCS B HUX BOCTIPUHUMAIOLIEE M«
cyOBeKTa JecTBUS.

(Evreinov [0.J.], 56)

Monodrama nicht nur die unbeseelte Entou-
rage der handelnden Person sondern auch
lebende Personen.

Wie wir wissen, ist im vollkommenen Dra-
ma, das sich in »mein Drama« verwandelt,
nur ein Handelnder im eigentlichen Sinn die-
ses Wortes moglich, es ist nur ein Subjekt
der Handlung denkbar. Nur mit ihm erlebe
ich mit, nur aus seiner Perspektive nehme
ich die ihn umgebende Welt, die ihn umge-
benden Menschen, wahr. [...] mit anderen
Worten, der Zuschauer des Monodramas
nimmt auch die anderen Teilnehmer des Dra-
mas nur in der Reflexion derselben durch
das Subjekt der Handlung wahr; und folg-
lich ist ihr Erleben, das keine eigenstiandige
Bedeutung hat, nur insofern szenisch wichtig,
als in ihnen das wahrnehmende »Ich« des
Subjekts der Handlung projiziert ist.

Auch der Film IVAN GROZNY]J ist auf das Drama einer Seele konzentriert — der
des Autokraten Ivan, welchen Eisenstein als Projektionsfigur in Tagebuchauf-
zeichnungen aus dem Jahr 1942 als »a mixture of one’s self and the leading
figure of our time« (RGALI 1923-2-1168, 28) charakterisierte. Auf diese Weise
verbindet sich in der Hauptfigur des Films das Selbstportrét des Kiinstlers mit
dem Portrit des Machthabers und Auftraggebers Stalin. Aus diesem Amalgam
des Eigenen mit dem Fremden erklirt sich die Ambivalenz der Figur Ivan Groz-
nyj — sie ist im Spannungsfeld zwischen kiinstlerisch freiem Selbstausdruck
und Abhéngigkeit von despotischen Machtstrukturen konzipiert.

Als absoluter Herrscher verkorpert Ivan die uneingeschriankte Macht, je-
doch wird die »schwarze Seite« der Macht auf seinen Schergen, den Opri¢nik
Maljuta Skuratov verlagert, der »die Siinde auf sich nimmt« (Eisenstein: /P
VI, 312). In der Szene der Enthauptung der drei Bojaren Kolycev (IVAN
GROZNY]J, Teil 1), die Eisenstein bewusst als Akt der Kastration des Bojaren-
geschlechts gestaltet, wird der innere Konflikt zwischen reinem »Geist« und
brutal roher »Korperlichkeit« des Zaren als Kampf des Monchs Evstafij, des
»Geistlichen des Zaren« (duchovnik carja), mit dem Opri¢nik Maljuta, dem
»Leiblichen« des Zaren (telesnik), personiﬁziert.456 Die fiir die filmische Rea-

456 Eisenstein: [P VI, 319. Die Kampfszene zwischen dem Geistlichen Evstafij und dem
Henker Maljuta steht nur im Drehbuch, wurde aber nicht in den Film aufgenommen.
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lisierung der Szene (TC 0:27:11) von Eisenstein gewidhlte Komposition der
Einstellung mit ihrer Betonung triadischer Strukturen (die drei zur Enthaup-
tung verurteilten Bojaren Koly¢ev knien vor der Triade der Opriéniki-Henkers-
knechte) weist auf einen sakralen Subtext der Szene hin — die christliche Pas-
sionsthematik von Golgatha, die Eisenstein in seinem Mexiko-Film als Syn-
these von unterschiedlichen Bildtexten gestaltet hatte (vgl. 4bb. 6-9). Im Film
IVAN GROZNY]J lédsst die Komposition des Filmbilds einen Bezug zu dem Ge-
méilde Repins »Der wundertétige Nikolaus rettet die Stadt Myra in Lykiendra
unschuldig Verurteilte vor der Hinrichtung« (Tret’jakov-Galerie, Moskau) er-
kennen. Doch im Gegensatz zur wundertidtigen Rettung der drei Verurteilten
bei Repin ist in Eisensteins Gestaltung der Hinrichtungsszene der Geistliche
des Zaren (»duchovnik carja« — Evstafij) dem ausfiihrenden Arm und Henker
des Zaren (»telesnik [carja]« — Maljuta) gegeniiber machtlos (Eisenstein: /P
VI, 318-319).

In IVAN GROZNYJ stattete Eisenstein den schrecklichen Despoten Ivan
mit Ziigen des Schizophrenikers nach dem literarischen Muster des Strange
Case of Doctor Jekyll and Mr. Hyde von Robert L. Stevenson aus und umging
durch die Abspaltung der Gewalttaten von der Figur Ivans und die Ubertragung
der niedrigsten Charaktereigenschaften auf den Schergen Maljuta Schwierig-
keiten mit der Zensur. Letzteres ldsst sich konkret an den von V. V. Zabrodin
publizierten Materialien zu einer von der Zensur verbotenen Drehbuchszene
des Films belegen.”” Zabrodin dokumentiert anhand von Archivquellen, dass
Eisenstein erst aufgrund von Zensurproblemen eine prinzipielle Entscheidung
getroffen hatte und in der iiberarbeiteten Variante des Drehbuchs den Zaren von
der unmittelbaren Beteiligung an blutriinstigen Grausamkeiten ausnahm und
die Graueltaten von Maljuta ausfithren lieB.**® In dem amerikanischen Stumm-
film DR. JEKYLL AND MR. HYDE (1921) fand Eisenstein eine expressive Vorlage
fiir die Abspaltung des Bosen aus der Seele und erweiterte seinen Bildfundus
der Masken des »Schrecklichen«, indem er sich von dem Hauptdarsteller John
Barrymore fiir die Maske des Bosen inspirieren lieB (vgl. Abb. 49 u. 50).

457 V.V. Zabrodin: »IVAN GROZNYJ. Neizvestnye stranicy scenarija [[VAN DER SCHRECK-
LICHE. Unbekannte Seiten des Drehbuchs].« In: Ejzenstejn 1998c, 246 ff.

458 An der ersten Variante der Szene »Pravez [Exekution]« wurde beanstandet, dass die Di-
stanz des Zaren zum Volk nicht angemessen berticksichtigt worden sei und man fiirchte,
die Szene konnte in einem verallgemeinerten Sinn aufgefasst werden. Eisenstein antwortete
daraufhin in einem Telegramm: »[Beziiglich] moglicher Streitigkeiten [um] Volkstiimlich-
keit Ivans teile ich Umarbeitung der Episode Pravez [Exekution] mit tibergebe Maljuta
[bei] vollstindiger Bewahrung der Pathetik des Textes Gruf3 Eisenstein« (im russ. Orig.
in: Ejzenstejn 1998c, 247).
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Abb. 49:  DR. JEKYLL AND MR. HYDE Abb. 50  S.M.E.: »lvan Groznyj«,
(USA 1921): Teil III (unvollendet);
Die Abspaltung des Bosen: Skizze fiir die Maske
John Barrymore als Mr. Hyde. Nikolaj Cerkasovs:
Verlangerte Konturen und
die fortschreitende Dege-

neration des Herrschers.

In den Schriften zum »Grundproblem« lieferte Eisenstein seine Interpreta-
tion der Personlichkeitsspaltung und vermerkte er am 25. November 1941, dass
»Dr. Jekyll and Mr. Hyde als Symbol des ganzen Systems« aufzufassen seien
(RGALI 1923-2-236, 27). Dies ist ein weiterer Beleg fiir die These, dass die
sorgsam konzipierte Figurenkonstellation des Films IVAN GROZNYJ dem Muster
der psychopathologischen Storung der Schizophrenie folgt und als Ausdruck
von Eisensteins spezifischem Verstindnis des inneren Monologs in der Kunst
gelten kann. Dem entsprechen diejenigen Schriften Eisensteins aus dem Text-
korpus zur »Methode« der Kunst, in denen Eisenstein den Film [IVAN GROZNYJ
als »outgrow of inner monologue« und als »personifiziertes Spiel des inneren
Monologs« (RGALI 1923-2-250, 34) bezeichnet hatte.

Das von Eisenstein in [IVAN GROZNYJ angewandte Verfahren des »perso-
nifizierten Spiels des inneren Monologs«, d.h. der Abspaltung nach Vorbild der
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Personlichkeitsspaltung, ist nicht nur Ausdruck der dahinter stehenden Kon-
zeption von Kunst und Regress (siehe Abb. 51 u. vgl. Kap. 4.2.1) sondern ist
als erzwungene Reaktion auf Zensurforderungen auch ein Beispiel fiir die
Strategien des Kiinstlers im Umgang mit der Zensur: die Abspaltung der nega-
tiven Eigenschaften von der Figur der zu rehabilitierenden Herrscherfigur steht
im Einklang mit dem politischen Auftrag.*”* Auf der anderen Seite ist das
Verfahren — im Zusammenhang mit der Konzeption des Films als Selbstpor-
trit Eisensteins — als Ausdruck der inneren Gespaltenheit des Kiinstlers zu se-
hen, einer Gespaltenheit, die nicht zuletzt durch den Konflikt zwischen Kunst
als freiem Selbstausdruck und politischem Auftrag gendhrt und von der Erfah-
rung der Januskopfigkeit der Macht — dem abrupten Umschlagen von Gunst-
bezeugung zu geistiger und physischer Vernichtung — gepriagt wird.

7.4.3 Die Osiris-Methode: Montage und Fragmentarisierung der Realitét

Im personifizierten Spiel des inneren Monologs in IVAN GROZNYJ machte Ei-
senstein die dissoziative Technik nicht nur als Personlichkeitsspaltung auf der
Ebene der Figurenkonstellation zum kompositorischen Prinzip, sondern auch
im Sinne der metaphorischen Montage. Eisenstein erhob die Opposition von
Zerstiickelung und Einheit des Korpers zur zentralen filmischen Metapher.
Die Einheit des Korpers wird in IVAN GROZNYJ als Metapher fiir die absolu-
tistische Macht beschworen: »nur bei einem einen, starken, vereinigten Reich
im Innern — kann man auch nach auflen hin stark sein«460; »wenn ihr nicht un-
ter einer alleinigen Herrschaft sein werdet«*®'. Die Macht ist mit Gewaltaus-
tibung und dem phallischen Prinzip verbunden: »Feste Arme umfangen Ivan.
Die Arme von Fedor Basmanov: »Sei hart!U/ »Ihre Worte!U schreit Ivan. Er
ergriff Fedor. Hielt Fedor in Umarmungen fest.«** Im Gegensatz zur absoluten

459  Zur »VerschiebungUals Mittel zur Umgehung der Zensur vgl. Jacques Lacan: »La Ver-
schiebung ou déplacement, c’est plus prés du terme allemand ce virement de la signifi-
cation que la métonymie démontre et qui, dés son apparition dans Freud, est présenté
comme le moyen de I’inconscient le plus propre a déjouer la censure« (Lacan 1957, 66).
Eisenstein bedient sich der Verschiebung als Mittel ganz bewusst, um die Zensur zu
umgehen.

460 Im russ. Orig.: »TOKMO HpH €IWHOM, CHJIBHOM, CIIMTHOM LAPCTBE BHYTPU — TBEP.IbIM
MoxxHO ObITh U BoBHe« (Eisenstein: /P VI, 224 f.).

461 Imruss. Orig.: »eciu He 1o BiIacThio eanHoil Oynere« (Eisenstein: /P VI, 265).

462 Im russ. Orig.: »Jlopar VBana pyku kpenkue. Pyku ®enopa bacmanoBa: »TBepapiM
6yns!U >Ee crosa!U- Man xpuunt. Cxpatun ®enopa. Penopa B 00baTHAX ckan« (VAN
GROZNYJ, Teil II; in: Eisenstein: /P VI, 316).
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Abb. 51:

August Klotz: Sechs Gesichter
[Bleistift auf Aquarell;

19 x 19 cm]:

Schizophrene Personlichkeits-
spaltungen.

(Sammlung Prinzhorn)

Macht der Zarenherrschaft wird die feudale Herrschaftsstruktur mit dem zer-
stiickelten Korper assoziiert: »Aber was ist denn unser Vaterland wenn nicht
ein Korper, an Ellbogen und Knien abgehackt?«*®

Das Verfahren der Fragmentarisierung und Dissoziation entsprach der fil-
mischen Montage-Technik. Wie bereits ausgefiihrt, kennzeichnete das kiinstle-
rische Verfahren, mit Hilfe der Montage einen abstrakten Begriff in eine Kette
von Einzelbilder zu zerlegen und damit den riickldufigen Weg vom abstrakten
hin zum sinnlichen Denken zu beschreiten, die Theorieentwicklung Eisen-
steins. Aufbauend auf den Studien zum Zusammenhang von Kunst und Denk-
prozessen entwickelte Eisenstein in den 1930er Jahren unter dem Einfluss der
Studien zum chinesischen Denken seine semantische Kunstkonzeption des »ob-
obscennyj obraz«, des »verallgemeinerten Bildes«. Zwar wurde Eisenstein nach
Verbot des Films BEZIN LUG 1937 gezwungen, in einer &ffentlichen Selbst-
kritik seiner »Tendenz zur Verallgemeinerung« abzuschworen, jedoch fand die
Konzeption des »obobscennij obraz [verallgemeinertes Bild]« in der Dichoto-
mie von »izobrazenie-obraz [Bild-Darstellung]« in den Schriften zur Montage
der ausgehenden 1930er Jahre eine Fortsetzung. Allerdings stellte die im Spat-
werk formulierte Konzeption von Montage eine erheblich erweiterte Definition
der Montage-Theorie der 1920er Jahre dar. Ein Auszug aus Eisensteins Tage-

463 Im russ. Orig.: »Ho 4TO ke HamIa OTYM3HA KaK HE TEJO, [0 JOKTH U IO KOJIICHH OTpY-
onennoe?« (Eisenstein: /P VI, 225).
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biichern vom 2. April 1942 dokumentiert, dass Eisenstein eine Verbindung vom
Prinzip der Montage-dominierten Asthetik des Massenfilms der 1920er Jahre
(BRONENOSEC POTEMKIN) zum dramaturgischen Sujetfilm (IVAN GROZNYJ) zog:

Buepa nauan Kkypc MOHTa)ka ¢ MaCTEPCKOM
o [TOTEMKHUHY.

Cmotpen V. yactb. AGCOMIOTHO ... 'po3HbIi
en miniature T. €. B MOHTa)XHON MHUKPOJpa-
MaTypruu — abCOJIIOTHO TOT K€ NMPUHIIKII,
YTO B CLICHAPHOM MaKpopamMaTypriu!
CruieTenue, OpKeCcTpOBKa, repeaadya
WHUIUATUBBI, yOBICTPEHUS, OOTOH APYT
npyra, clashes etc. coBepnieHHO
NPHUHIMIINAILHO TE XKeE.

Tosbko TaM: AbIM, HE0O, BOJIHBI, MALINHBbI,
MyIIKH etc. — B MOHTa)XHOH Moau(oHnH, a
3meck Maniora, bacmanos, ®eppka,
KypOcxkuii, EBcTaduii B ipamatypruuecku-
CIOKETHOM monudoHun. TaM cliaraetcs U3
HUX 00pa3 — OpoHeHocel — 37IeCh — Laphb,
Kak coOupaTenbHbIil 00pa3 /e, AoXu,
pycckoro Peneccanca.

Teno apckoii B1acTu, Kak TaM — TeJI0
MSTEKHOTO Cy/IHA.

(3abaBHO: »10JIOH caMOEepKaBUe« — TaM U
coBceM Hao0OpOT — 371ech!)

IIpuBOaMA elie OAHO CIINYEHHUE:
Bponenocen (mapsb 3/1ech) pa3BepHYT, Kak
YesoBeK Ha cousieHbl. CousIeHbl — pYKH,
HOTH, TOJIOBA, )KUBOT KOHPIUKTYH |[...].
Bcnomumn pacckas u3z Kopuoaana
[lexcriupa o KOH(IUKTE OPraHOB Teja.

U cam uepe3 3TOT npuMep yCTaHOBHI
(BepBbIC) CBSI3b MOHTaXa — JIBHIKCHHE
yenoBeka: Yamun par excellence B
JIBYDKEHUH U B TIOBEJICHUH.

DKCUEHTPUK pa30uBacT MPUBBIYHYIO
OpTraHMKy MeXaHH3Ma JIBI)KEHUS Ha
OTZEJbHBIE KYCKH, KOTOPBIE OH MOHTaXHO
MPOM3BOJILHO COYETAET.

(RGALI 1923-2-1169, 5-7).

Gestern begann ich den Montage-Unterricht
mit einer Meisterklasse zu POTEMKIN.

Sah mir die V. Rolle an. Absolut ... Groznyj
en miniature, d.h. in der Mikrodramaturgie der
Montage liegt absolut das gleiche Prinzip, wie
in der Makrodramaturgie des Drehbuchs!
Die Verkniipfung, die Orchestrierung, die
Ubergabe der Initiative, die Beschleunigun-
gen, das gegenseitige Uberholen, clashes etc.
Ganz prinzipiell die gleichen.

Nur gibt es dort: Rauch, Himmel, Wellen, Ma-
schinen, Kanonen etc. — in der Montage-Poly-
phonie, hier aber: Maljuta, Basmanov, Fed’ka,
Kurbskij, Evstafij in der dramaturgischen Su-
jet-Polyphonie. Dort setzt sich aus ihnen das
Bild zusammen — der Panzerkreuzer — hier: der
Zar als (sammel-)kollektives Bild der Men-
schen, der Epoche, der russischen Renaissance.
Der Korper der Zarenmacht, wie dort: der
Korper des aufstdndischen Schiffs.
(komisch: »Nieder mit der Selbstherrschaft«
— dort und vollig umgekehrt — hier!)

Habe noch eine Vergleichung angefiihrt:

Der Panzerkreuzer (hier der Zar) ist entwickelt
wie ein Mensch in Gliedern aneinandergefiigt.
Die Glieder — Hande, Fiile, Kopfe, Bauch, die
im Konflikt liegen [...]. Erinnerte mich an
die Erzéhlung aus Shakespeares Coriolanus
iber den Konflikt der Organe des Korpers.
Und ich selbst habe durch dieses Beispiel zum
ersten Mal die Verbindung zwischen Montage
und Bewegung des Menschen festgestellt:
Chaplin par excellence in der Bewegung und
im Verhalten.

Der Exzentriker zerschlagt die gewohnte Orga-
nik des Bewegungsmechanismus in einzelne
Stiicke, die er montageartig nach Belieben zu-
sammenfiigt.

Eisenstein fasst auch die Ausdrucksbewegung des Schauspielers im Film unter
den erweiterten Begriff der Montage — als spezifische Bewegungsart des Ex-
zentrikers, der »die gewohnte Organik des Bewegungsmechanismus in einzelne
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Stiicke« zerschldgt und dann nach Belieben montiert. Im Film IVAN GROZNYJ
wurde diese chaplineske Form der »Montage der BewegungenUdurch das ex-
zentrische Spiel des Darstellers Nikolaj Cerkasov in der Rolle Ivans des
Schrecklichen realisiert: »Die tragische Ekszentriade — so lautet [...] die stilisti-
sche Formel der Rolle Ivans [...].«*** Von dieser Konzeption Eisensteins zeugen
auch die Skizzen zum Film, die als bildliche »VorschriftUdie Bewegungsart des
Schauspielers formlich diktierten.

Als literarisches Vorbild fiir die metaphorische Anthropomorphisierung
des Machtapparats als Kdrper, dessen Organe miteinander in Konflikt liegen,
zog Eisenstein Shakespeares Drama Coriolanus heran. In das Drama hatte
Shakespeare die Erzahlung des weisen Menenius eingeschoben, die von der Re-
bellion der Leibesglieder gegen den Bauch handelte:

There was a time when all the body’s members
Rebell’d against the belly; thus accus’d it:

That only like a gulf it did remain

I’ the midst o the body, idle and unactive,

Still cupboarding the viand, never bearing

Like labour with the rest, where the other instruments
Did see and hear, devise, instruct, walk, feel
(Shakespeare 1996, V, 270).

In der Dramaturgie des Films IVAN GROZNY]J entspricht die Figurenkonstella-
tion dem Machtkorper, die Figuren repréisentieren wie die Leibesglieder bei
Shakespeare die tatigen, d.h. »ausfiihrenden Organe« der Zarenmacht: sie sehen
und horen fiir den Zaren (z.B. Maljuta Skuratov). Die Dissoziation und Spal-
tung der Personlichkeit als Prinzip der Figurenkonstellation in [IVAN GROZNYJ
steht im Dienste der Verkorperung einer allgemeinen Idee, eines abstrakten
Begriffs — dem der Macht. Die Figuren des Films bewegen sich in Abhidngig-
keit von einem {iibergeordneten totalen Plan — der Alleinherrschaft. Der Ge-
samtkorper der Komposition des Werkes wird vom Konflikt der einzelnen
Korperorgane untereinander bestimmt. Wie die Glieder eines Korpers sich zum
Ganzen verhalten, so verdichten sich nach dem von Eisenstein in seiner Kunst-
theorie beschriebenen Prinzip des »sobyratel’nyj obraz [des kollektiven Sam-
melbildes]« die Bildtexte zu einer Hieroglyphe der Macht.

Die Methode Eisensteins, den »Korper der Macht« aus den Gliedern des
Machtapparats zusammenzusetzen, erinnert an das oben bereits erwéhnte, von
Stuart Gilbert publizierte Schema des Ulysses, welches Joyce der Komposition
seines Werkes zugrunde gelegt hatte. In Ulysses hatte Joyce den jeweiligen

464 N.Klejman u. L. Kozlov: »Cerkasov u Ejzenstejna.” In: Cerkasova 1976, 305 ff.
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Kapiteln seines Romans einen Schauplatz, eine Stunde, ein Organ, eine Kunst,
eine Farbe, ein Symbol und eine Technik zugeordnet. Die Joycesche Methode
der Zerstiickelung und Fragmentarisierung der Realitdt hatte Eisenstein be-

reits im Dezember 1931 in Mexiko analysiert:

V Joyce yxe pacwIeHEH He YeIOBEK, a
YeJI0BEYECTBO, KAK KOMIO3UIIHOHHOE TEJIO.
YeoBek yepes3 BCE CTaJANN 3BOJIONUH.
YenoBek B AMHAMUKE CTAHOBIICHUS U3
sM0Opuo B Traummensch (mmocienHss rinasa)
— Traum, kak nocyieaHss Toyka, H0o
BO3BpAIAIOIIas NallMeHTa B IIEPBYIO —
9MOPHOHANBHYIO,  3TO MO CHILY JIMIIb
MpOILIEIIEMy Yepe3 aroreu B
nuccounanuio. M oT mperncTopudeckoro 10
YIIBTpa-COBPEMEHHOTO.

Kakplii cocTaBHOM €r0 DJIEMEHT TOXKE
B3STHIN B TUHAMHKE CTAHOBJICHHS: PEYb OT
3MOPHOHAIBHOM 10 3aBTPALIHEH.

(RGALI 1923-2-1129, 49;
Unterstreichungen im Orig.)

Bei Joyce ist schon nicht mehr der Mensch,
sondern die Menschheit, als Kompositions-
korper, zerstiickelt. Der Mensch durch alle
Stadien der Evolution hindurch. Der Mensch
in der Dynamik des Werdens aus dem Em-
bryo zum Traummensch[en] (letztes Kapitel)
— Traum, als Endpunkt, denn er fiihrt den
Patienten zum ersten — embryonalen [Punkt],
dies aber steht nur in der Macht dessen, der
durch den hochsten Grad hindurch zur Dis-
soziation gegangen ist. Und vom Préhistori-
schen zum Ultra-Gegenwaértigen.

Jedes ihn konstituierende Element ist auch
aus der Dynamik des Werdens entlehnt: die
Sprache von der embryonalen zur morgigen.

Die Synthese der Epochen vom Préhistorischen zum Ultra-Gegenwértigen
kennzeichnete bereits den Mexiko-Film Eisensteins. In Mexiko hatte Eisenstein
die rituelle Bedeutung des Zerstiickelns am Material der Mythen studiert. Fiin-
dig wurde er nicht nur in den iiberlieferten Bildzeugnissen und Berichten alt-
amerikanischer Opferriten, sondern auch in der Mythologie anderer Kulturen.
Umfangreiches Material zur Zerstiickelung des Korpers in unterschiedlichen
mythologischen Systemen bot insbesondere der vierte Teil von Frazers umfang-
reichen Werk The Golden Bough, welcher dem Mythos von Osiris als dem
agyptischen Gegenpart von Adonis und Attis gewidmet war (Frazer 1911—
1914, 1V/2). Frazer fiihrt aus:

Der dgyptische Gott Osiris war dem Mythos nach der Abkommling des Erdgottes Seb
und der Himmelsgdttin Nut. Er lehrte den Agyptern die Aussaat des Korns und den
Weinanbau, woraufhin sein Volk fortan den Kannibalismus aufgab. Er wurde von sei-
nem eifersiichtigen Bruder Set ermordet, zerstiickelt und {iber das Land hin verstreut.
Seine Schwester und Ehefrau, Isis, sammelte die Teile zusammen, Osiris erwachte wie-
der zum Leben und regierte als Konig und Richter iiber die Toten in der Unterwelt.
(Frazer 1911-1914, IV/2, 3 ff).

Frazer zog im Rahmen seiner Theorie des gottlichen Konigtums (divine king-
ship) eine Verbindung zwischen der Zerstiickelung menschlicher Korper in
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altamerikanischen Opferriten und den dionysischen Mysterien bzw. dem My-
thos von Osiris: »The legend of the dismemberment of Osiris points to the
dismemberment of human beings« (Frazer 1911-1914, 1V/2, 97). Osiris hatte
durch die Heirat mit seiner Schwester nicht nur Anteil am bipolaren Einheits-
prinzip des Miénnlichen und Weiblichen; als Gott der Fruchtbarkeit und der
Vegetation wurde Osiris von Frazer als ein Gott der schopferischen Energie
allgemein betrachtet: »As a god of vegetation Osiris was naturally conceived as
a god of creative energy in general« (Frazer 1911-1914, IV/2, 112). In seiner
Asthetik griff Eisenstein auf das mythologische Denken zuriick und stellte das
kiinstlerische Verfahren der Montage in Bezug zu der im Mythos beschriebe-
nen rituellen Zerstiickelung menschlicher und goéttlicher Korper. Die Montage-
Technik als Technik der Fragmentarisierung belegte er mit dem Begriff »Osiris-
Methode«:

Taxum o6pa3om »metoxn O3upHca« T. €. Auf diese Weise ist die »Osiris-Methode«, d.h.
MOHTaX €CTh M CKBO3HAsI IMHHS MOEH die Montage, auch die durchgehende Linie
croxxeruku. C IBAHOM npoucxomut casur  meiner Sujetik. Mit IVAN findet eine Verschie-
U B MOHTaKe B 00J1acTh nepepactanus 3Toro bung auch in der Montage statt in den Bereich
MeTOJ/la B CTPOii XapakTepa u B aHcaMOJIb des Hiniiberwachsens dieser Methode auf den
XapaKTepoB M TeMbl B XxapakTep. »Bnacte« 1 Bau des Charakters und das Ensemble der
(acersl Tembl yepe3 Bce nepconanuu — each  Charaktere und des Themas in den Charakter.
in his way. Die »Macht« und die Facetten des Themas
(RGALI 1923-2-1172, 28) durch alle Personalien — each in his way.

Im Mythos findet Eisenstein die bildliche Entsprechung seiner dsthetischen
Konzeptionen. Die Montage als Methode der Fragmentarisierung der Wirklich-
keit, die Eisenstein in Joyces Kunst als kiinstlerisches Verfahren der Dissozia-
tion analysierte, kann sowohl fiir sein kiinstlerisches Schaffen als auch fiir die
Theoriebildung als grundlegend gelten. Von der Montage-betonten Asthetik,
die Eisenstein zur filmischen Umsetzung des Joyceschen »stream of conscious-
ness« in den Anfang der 1930er Jahre geplanten Filmprojekten hatte einsetzen
wollen, vollzieht Eisenstein in seiner Filmsprache die Entwicklung hin zu dem
— von der offiziellen Kulturpolitik geforderten — dramaturgischen Sujetfilm.
Dies fiihrt aber, wie seine Ausfithrungen zeigen, nicht etwa zu einer Abkehr
von der friiheren Montage-Asthetik, sondern zur Entwicklung eines grundle-
gend erweiterten Montage-Begriffs. So betrachtet Eisenstein die Figurenkon-
stellation im Film IVAN GROZNYJ als Verschiebung der Montage-Methode auf
die Kompositionsstruktur des Kunstwerks, als Realisierung des Themas der
Macht.

Die Instrumentalisierung der Personenkonstellation zur Verkorperung ei-
ner Ubergeordneten Idee — der der Alleinherrschaft — weist auf eine in der
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Struktur des Werkes angelegte totale und monologische*® Ausrichtung und auf
eine konsequente Durchfiihrung des von der politischen Fiihrung aufgetragenen
Themas — der Selbstherrschaft — hin. Der Film selbst fixiert somit ein fiir das
Schaffen und die Kunsttheorie Eisensteins der 1930er und 1940er Jahre be-
stimmendes Thema: die Auseinandersetzung mit der Macht.

465 Dies erinnert an die Ausfithrungen Eisensteins zum inneren Monolog aus dem Jahr 1932,
in denen er die Auffassung vertreten hatte, dass das Material des Tonfilms nicht der Dia-
log, sondern das ureigene Material des Tonfilms der Monolog sei und darauf hingewie-
sen hatte, dass die Montage-Form als Struktur die Gesetzmafigkeiten des Gedanken-
gangs reproduziere: »Marepuas TOHQHIBMBI COBCEM HE AMANOT. [10IMHHBIH MaTepHa
TOH(WIBMBI, KOHEYHO, — MOHOJIOT. [...] MOHTaXXHast popMa KaK CTPYKTYpa €CTh PEKOH-
CTPYKIIHUS 3aKOHOB MbliuieHHOTo xoaa« (»Odolzajtes’«; Eisenstein: IP 11, 79).
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8 Asthetik und Macht — der Kiinstler im Konflikt

Wie die Analysen der vorangegangen Kapitel gezeigt haben, ist sowohl die
Theoriebildung als auch das kiinstlerische Schaffen Eisensteins eng mit dem
politischen Kontext und der Auseinandersetzung mit herrschenden Machtstruk-
turen verbunden. Anhand von Beispielen aus dem Filmschaffen wurde demon-
striert, dass die Thematik der Macht in der kiinstlerischen Umsetzung iiberaus
komplex kodiert wird. So wird z.B. in dem fiir Eisensteins bildkiinstlerisches
Werk der 1930er und 1940er Jahre zentralen Motiv des Vater-Sohn-Konflik-
tes und der Opferung des Sohnes das Thema der Macht als Riickgriff auf die
psychoanalytische Matrize von Odipus-Komplex und Vater-Imago realisiert.

Auch in den Schriften Eisensteins zu »Grundproblem« und »Methode« der
Kunst werden die kulturpolitischen Kampagnen und der Konflikt des Kiinstlers
mit der Macht zumeist lediglich indirekt reflektiert. Die Tagebiicher dagegen
gewihren einen unverstellteren Blick auf das spannungsgeladene Verhéltnis
von Kunst und Macht.

Erst die seit der Offnung der Archive erheblich erweiterte Quellenlage
gestattet es, die konkreten Mechanismen und Hintergriinde des Spannungskon-
fliktes zwischen Kiinstler und Machthabern aufzuzeigen. Das Studium kon-
kreter Einzelfélle erlaubt dabei, die Wechselbezichungen zwischen Kunst und
Macht hinter den Kulissen grofSer Kampagnen differenzierter als dies bislang
moglich war zu untersuchen und Einblicke in den Mikrokosmos der Macht zu
erhalten.*®

466 Hans Giinthers Monographie Die Verstaatlichung der Literatur (Giinther 1984) gewéhrt
einen Uberblick iiber die kulturpolitischen Kampagnen des Stalinismus im Bereich der
Literatur und ist durch die schematisierte Darstellung der machtpolitischen Positionen
beispielhaft fiir die verallgemeinernde Erforschung des Makrokosmos der Macht. Erst die
mit dem Zusammenbruch des alten Machtsystems verbundene Offnung der Archive und
der Zugang zu vormals geheim gehaltenen Dokumenten bietet der Forschung die Mog-
lichkeit, von der Untersuchung allgemeiner Tendenzen zur Erforschung konkreter Einzel-
félle iiberzugehen. Auf Grundlage der neu zugénglichen Materialien konnen Entschei-
dungsprozesse transparenter gemacht und das monolithische Verstdndnis von Macht aus-
differenziert und individualisiert werden. Fiir die Forschung sind daher die in den letzten
Jahren erschienenen Publikationen von historischen Quellenmaterialien und Dokumenten-
sammlungen von herausragendem Interesse. Fiir den Bereich der Literaturwissenschaft
sind hier an erster Stelle folgende Publikationen zu nennen: Babicenko 1994; Babicenko
1997; Babi¢enko/RCChIDNI 1994. Im Bereich der Filmwissenschaften und allgemei-
nen Kulturpolitik bieten folgende Publikationen wertvolles Quellenmaterial: Artizov/Nau-
mov 1999; Chlebnjuk 1995; Chochlova/Listov 1996; Listov 1996; Maksimenkov 1997;
Margolit/Smyrov 1995; Parfenov 1999.



304 Kap. 8

Bei der vorliegenden Untersuchung soll dabei nicht die Frage nach Oppor-
tunismus, Konformismus, Stalinismus, Affirmation oder Subversion des Kiinst-
lers behandelt werden.*®’ Vielmehr soll dargelegt werden, in wieweit die dsthe-
tische Theorie und das kiinstlerische Schaffen sich in Abhéngigkeit von dem
herrschenden Diskurs der Macht bewegen und welche der fiir die Theorie von
»Grundproblem« und »Methode« zentralen Positionen der Kunstisthetik Eisen-
steins mit der offiziellen Kunstdoktrin in Konflikt treten und sich als mit den
herrschenden Positionen unvereinbar erweisen. Dabei stellt sich auch die Frage,
inwieweit die Kunst Eisensteins als paradigmatisch fiir die Kunst einer ganzen
Epoche — des Stalinismus — angesehen werden kann.

Die Aufzeichnungen Eisensteins und Berichte von Zeitgenossen geben
Zeugnis von zahlreichen Auseinandersetzungen des Kiinstlers sowohl mit den
Handlangern der politischen Macht, wie z.B. mit Boris Sumjackij, als auch
mit dem obersten Machthaber Stalin, der in vielen Fillen direkt in die Projekte
des Regisseurs eingriff. So wurde z.B. auf Stalins Intervention hin das Projekt
der Verfilmung von Marx’ Das Kapital unterbunden, der Film GENERAL’NAJA
LINUA musste in STAROE I NOVOE umbenannt werden. Das Telegramm Stalins
zwang Eisenstein 1932 zur Riickkehr in die Sowjetunion und besiegelte das
Scheitern des Mexiko-Filmprojekts. Der Film ALEKSANDR NEVSKIJ durfte auf
Anweisung Stalins nicht mit dem Tod des Protagonisten enden.*®® Besonders
deutlich kristallisieren sich jedoch die fiir die Fragestellung relevanten Aspekte
in den Kulminationspunkten des Konfliktes zwischen Kiinstler und Macht,
1937 und 1946, heraus.

Neben den genannten Publikationen werden folgende Einzeldarstellungen aufgrund des
in ihnen dargebotenen Quellenmaterials fiir die Untersuchung des Konfliktes Eisensteins
mit der Macht herangezogen: Andreev/Artizov 1999, Juzovskij 1998; Kozlov 1998; Le-
vin 1991a; Levin 1991b; Mar’jamov 1992 (darin: Gedéchtnisprotokoll von Eisenstein und
Cerkasov iiber das Gesprich mit Stalin, Molotov und Zdanov am 25.2.1947); Murin
1993; Rosal’ 1998; Visnevskij 1998; Zabrodin 2000.

467 In den 1990er Jahren lebte die Diskussion um die Rolle Eisensteins im totalitiren Sy-
stem stark auf. Stellvertretend fiir zahlreiche Beitrége zu diesem Thema siehe: Zolkovskij
1994, 296-311; sowie Naum Klejmans in der Zs. Iskusstvo kino publizierter Diskussions-
beitrag zum Thema »Film der totalitdren Epoche [Kino totalitarnoj épochi].« In: Iskusstvo
kino, Nr. 2, 1990, 113 f.).

468 Eisenstein beschreibt den Eingriff Stalins in das Drehbuch zu ALEKSANDR NEVSKIJ in
seinen Memoiren: »Nicht von meiner Hand wurde hinter der Szene, in der die deutschen
Kriegsscharen zerschlagen werden, der rote Strich gezogen. »Das Szenarium endet hier(J
wurde mir wortlich iibermittelt. >Ein so guter Fiirst darf nicht sterben!l (Eisenstein: YO
11, 914).
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Diese Jahre waren allgemein durch eine verstdrkte politische Repression
gekennzeichnet. Das Verbot des Films BEZIN LUG und der Generalangriff auf
die Theorie vom »Grundproblem« der Kunst im Jahr 1937 fanden vor der Folie
der Kampagnen gegen »Formalismus«, der offentlichen Schauprozesse und
politischen Sduberungswellen statt. Der zweite Hohepunkt des Konflikts, das
nach Sichtung des Filmmaterials im Kreml durch einen Beschluss des Zentral-
komitees der Partei erfolgte Verbot des zweiten Teils von IVAN GROZNYJ,*®
fiir dessen ersten Teil Eisenstein mit dem Stalinpreis ausgezeichnet worden
war, war eines der Signale fiir die Zunahme der Repressionen in der Sowjet-
union in der Zeit nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs. Als Folge der Ar-
beit an IVAN GROZNYJ verschlechterte sich Eisensteins Gesundheitszustand
gravierend: er erlitt nach Fertigstellung des zweiten Teils einen Herzinfarkt,
und bezeichnete die Zeit bis zu seinem Tod 1948 als »Post Skriptum« zu sei-
nem Leben. In der Zeit dieses »Post Skriptums«, in der Eisenstein auch seine
Memoiren verfasste, wurde er zusammen mit Nikolaj Cerkasov, dem Haupt-
darsteller des Films IVAN GROZNY]J, zu den obersten Machthabern Stalin, Mo-
lotov und Zdanov zitiert.*’ In der direkten Konfrontation mit den politischen
Machthabern offenbart sich nicht nur die Bedeutung, die IVAN GROZNY]J als
kiinstlerische Nobilitierung und Legitimation der totalitiren Herrschaftsform
zugewiesen wurde, sondern auch die Inkongruenz der Vorstellungen von Macht-
habern und Kiinstler. Das Konfliktpotential war aber schon ein knappes Jahr-
zehnt vorher zutage getreten.

8.1 Das Verbot des Films BEZIN LUG im Jahr 1937 und der
Generalangriff auf das »Grundproblem« der Kunst

Der Generalangriff auf das »Grundproblem« der Kunst erfolgte 1937 — zwei
Jahre nach der Rede Eisensteins — als direkte Folge des Scheiterns von BEZIN
LUG. Den unmittelbaren Ausldser fiir das Verbot des Films hatte die Vorfiih-
rung von ungeschnittenen Fragmenten des Films vor Mitgliedern des Politbiiros
gegeben. Maksimenkov weist darauf hin, dass die vernichtende Resolution zum
Film BEZIN LUG vom engen Kreis der Fithrung um Stalin am 5. Mérz 1937

469 Der Beschluss des ZK der kommunistischen Partei vom 4. Sept. 1946 zum Verbot des
Films wurde in der Zs. Kul'tura i zizn’ [Kultur u. Leben] am selben Tag verdffentlicht
(Postanovlenie 1946).

470 Das von Cerkasov und Eisenstein angefertigte Gedichtnisprotokoll dieser Begegnung
ist eine wichtige Quelle fiir den Konflikt des Kiinstlers mit der Macht. Siehe die Veroff.
des Dokuments in: Mar’jamov 1992, 84-92 (in dt. Ubers. von O. Bulgakowa u. D. Hoch-
muth in: Bulgakowa 1989, 68—70).
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kurz nach den Sitzungen des Februar-Mérz-Plenums des Zentralkomitees der
Partei angenommen wurde, das von seiner politischen Bedeutung her mit einem
Parteitag zu vergleichen war und die Grundlagen fiir die »groflen Sduberungen«
gesetzt hatte (Maksimenkov 1997, 241).

Die Resolution des Politbiiros zum Film BEZIN LUG markierte einen epo-
chalen Schritt auf dem Weg zu totalitdrer Kontrolle {iber die Filmkunst, denn
sie verfiigte nicht nur das Verbot des Films (»1. Diese Inszenierung verbieten
in Anbetracht des antikiinstlerischen Charakters und der offensichtlichen poli-
tischen Haltlosigkeit«)*”' sondern gab auch die Anweisung, fortan keine Filme
mehr zur Produktion zuzulassen, deren genaue Drehbiicher und Dialoge zuvor
nicht von der Kontrollbehdrde bestitigt worden seien: »2. Den Genossen Sum-
jackij instruieren, dass es fiir die Filmstudios unzuldssig ist, Filme in Produk-
tion gehen zu lassen, wie in dem vorliegenden Fall ohne dass ihnen vorher das
genaue Drehbuch und die Dialoge zur Genehmigung vorgelegt wurden.«*”* Des
weiteren wurde die Klausel eingefiihrt, dass die Inszenierung eines Films in
Zukunft in genauer Ubereinstimmung mit dem von der Zensur bestitigten Dreh-
buch und den darin enthaltenen Dialogen zu erfolgen habe. In der Folge der
Entscheidung der politischen Fithrung wies die Hauptverwaltung des sowjeti-
schen Filmwesens (GUK)*” am 7. Mirz 1937 das Studio »Mosfil’m« an, alle
Arbeiten zum Film BEZIN LUG einzustellen. Der Film selbst wurde mit einem
Verbot belegt.

Bei der Eskalation des Konfliktes mit der Macht im Jahr 1937 spielte die
jahrelang schwelende personliche Auseinandersetzung Eisensteins mit seinem
unmittelbaren Vorgesetzten Boris Sumjackij eine entscheidende Rolle. Dieser
betrieb vor und hinter den Kulissen die Demontage des Regisseurs. Neuere Pu-
blikationen von Archivmaterialien weisen Sumjackij die Rolle des iibereifrigen
Denunzianten zu, der in einem Brief vom 5. Februar 1937 an Stalin, Molotov
und Andreev von einer Kampagne zur Verteidigung Eisensteins schreibt, bei
der »auslindisches Gesindel« Unterstiitzung leiste.*”* Sumjackij weist darin

471 Im russ. Orig.: »1) 3anpeTuTh 3Ty MOCTAHOBKY BBHY aHTHUXYI0KECTBEHHOCTH H SIBHOW
MOJIUTUYECKON HecoCTOATeNIbHOCTH (unbMa« (Maksimenkov 1997, 242).

472 Im russ. Orig.: »2) Yka3ath ToB. LllymMsIIKOMYy Ha HEIOMYCTUMOCThH ITyCKa KHHOCTY-
JIISIME B TIPOU3BOJICTBO (DHJIBMOB, KaK B IAHHOM ciiydae 0e3 MpeIBapuTeIbHOTO yTBEp-
JKJICHHSI UM TOYHOTO CLIEHApHs 1 Auanoros« (ebd.).

473 Glavnoe upravlenie sovetskoj kinematografii.

474  Sumijackij schreibt: »Wie erstaunt aber waren wir, als wir heute in einem Organ des All-
unionskomitees fiir Kunstangelegenheiten — in der Zeitung Sovetskoe iskusstvo (Nr. 6/352
vom 5. II diesen Jahres) eine apologetische Rezension Lion Feuchtwangers zu dem Eisen-
stein-Film DIE BEZIN-WIESE lasen, obwohl dieser Film nur zu 60—70 Prozent abgedreht
ist, tiberhaupt nicht geschnitten und dariiber hinaus noch nach den bei uns geltenden Re-
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die oberste Fithrung darauf hin, dass ein Ausldnder (Lion Feuchtwanger) das
Filmmaterial vor der Fertigstellung in einer gesetzlich nicht sanktionierten Vor-
stellung gesehen und sich in einer apologetischen Rezension in der Zeitschrift
Sovetskoe iskusstvo (Nr. 6/352 vom 5. Februar 1937) 6ffentlich dariiber geéu-
Bert habe. Der Historiker Andrej Artizov legt nahe, dass nicht die »formalisti-
sche Behandlung« des Themas das Schicksal des Films besiegelt habe, sondern
dass die nicht sanktionierte Vorfithrung des Materials eines vom obersten Zen-
sor Stalin noch nicht begutachteten Films zum Verbot gefiihrt habe (Andreev/
Artizov 1999, 7). Eisenstein selbst stand durch das Scheitern des Films 1937
am Rande der Verhaftung; beim NKWD lag ein denunziatorischer Brief des
Amerikaners Edmund Stevens vor, der Eisenstein aufgrund seiner Kontakte
zu Mexiko als Trotzkisten kompromittierte (vgl. Maksimenkov 1997, 252).4
Warum Eisenstein dennoch der physischen Vernichtung entging und auch nach
dem Verbot des Films BEZIN LUG mit neuen Auftragsarbeiten betraut wurde,
belegt Maksimenkov anhand von Archivmaterialien: Demzufolge hitten sich
Molotov und Zdanov auf Anfrage Stalins bei der Abstimmung im Politbiiro
dafiir ausgesprochen, Eisenstein unter der Auflage, Drehbuch und Text zur vor-
herigen Bestitigung vorzulegen, weiterhin »zu verwenden«. Stalin habe sich
der Mehrheit der Politbiiromitglieder angeschlossen. Molotov und Zdanov ht-
ten faktisch das Schicksal Eisensteins entschieden (Maksimenkov 1997, 249).
Nicht die Liquidierung des Kiinstlers, sondern sein Umerziehung und weitere
Verwendung war das Ziel der Machthaber. Eisenstein wurde gezwungen, sich
dem Ritual der Demutsbezeugung zu unterwerfen und 6ffentlich Selbstkritik
zu iiben.

geln sogar in seinen Einzelteilen niemandem und schon gar nicht einem Auslander, ge-
zeigt werden durfte. / Wir haben es in dem vorliegenden Fall mit einem emp6renden Ver-
such der Apellation an die ausldndische 6ffentliche Meinung zu unseren Bewertungen
sowjetischer Filme zu tun. / Das konnte deshalb geschehen, weil es bei uns in Moskau
eine Reihe von Personen gibt, die offen und verdeckt eine Kampagne des Kampfes an-
geblich zur Verteidigung Eisensteins fiihren, und dadurch verschiedenen ausléndischen
Lumpen helfen, eben jene Kampagne zur Verteidigung Eisensteins gegen einem nicht ex-
istierenden Feind zu fithren« (Unterstreichung im russ. Orig. In: Andreev/Artizov 1999, 7).
475 Als Trotzky auf der letzten Etappe seiner Flucht in Mexiko im Haus des Kiinstlers Diego
Rivera Asyl fand, gerieten Eisensteins freundschaftliche Kontakte zu Mexiko und Diego
Rivera unter Verdacht.
Auch im filmischen Schaffen Eisensteins der 1920er Jahre konnten Verbindungen zu
Trotzky aufgespiirt werden: Eisenstein hatte fiir den Film STACKA Aufnahmen von Trotz-
ky gemacht, das Material wurde bei der Fertigstellung des Films jedoch nicht verwendet.
Im Jahr 1928 mussten die Einstellungen des Revolutionsfilms OKTJABR’, die Trotzky
zeigten, aufgrund des beginnenden Kampfes gegen die Trotzkisten herausgeschnitten wer-
den (vgl. Zabrodin 2000, 10).
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In den Jahren davor hatte Eisenstein der Praxis der 6ffentlichen Selbstkri-
tik noch erfolgreich widerstanden, so zeigte er sich z.B. trotz heftiger Angriffe
der Kritiker 1933 nicht bereit, die Theorie des intellektuellen Films zu ver-
dammen.*”® Auch in seiner Rede auf dem Kongress der Filmschaffenden 1935
lie Eisenstein keine besondere Demutshaltung erkennen und verwarf seine
fritheren Theorien keineswegs, sondern lie3 stattdessen selbstbewusst verlau-
ten: »Weder die Vertuschung einer Periode noch ihre Verleumdung oder die
Unterschétzung irgendeiner Etappe habe ich mir zuschulden kommen lassen«
(Eisenstein 1991a, 109).*”” Im Gegensatz zu vielen seiner Kollegen folgte Ei-
senstein noch zu diesem Zeitpunkt nicht der géngigen Praxis seiner Zeit, die
theoretischen Positionen fritherer Jahre zu verwerfen und Selbstkritik zu {iben.
Stattdessen verteidigte er selbstbewusst seine 1928 formulierte Theorie des
intellektuellen Films gegen die Angriffe der Kritiker. Eisenstein wandte sich
zundchst gegen die »Vulgarisierung« der Definition »intellektueller Film« und
dagegen, dass man unter den Begriff »jedweden Film, der der Emotionalitit
beraubt ist«, subsumiere. Zwar machte er das Zugestindnis, dass es dem Film
STAROE I NOVOE moglicherweise an Emotionalitit mangele, verteidigte aber
seine Theorie damit, dass er unter dem Begriff »intellektueller Film« etwas an-
deres verstiinde als seine Kritiker: »Wenn wir vom intellektuellen Film gespro-
chen haben, meinten wir vor allem eine Konstruktion, die den Denkprozef3
des Auditoriums hétte leiten und dabei eine ganz bestimmte Rolle bei der Emo-
tionalisierung des Denkens hitte spielen konnen« (Eisenstein 1991a, 114).*7®

Erst mit dem Verbot von BEZIN LUG wurde sein Widerstand gebrochen.
Eisenstein wurde gezwungen, auf einer eigens vom Ministerium fiir Kinema-
tographie und dem Studio Mosfil’m im Mérz 1937 organisierten mehrtigigen
Debatte iiber den Film 6ffentlich Selbstkritik zu iiben.*”” Die Selbstkritik Ei-

476 Eisenstein war, wie einige seiner Kollegen, von der Redaktion der Zs. Sovetskoe kino
aufgefordert worden, Selbstkritik zu tiben. Er lieferte aber keinen selbstkritischen Beitrag
wie z.B. sein Kollege II’ja Trauberg (»Samotkritiséeskaja anketa [Selbstkritischer Frage-
bogen].« In: Sovetskoe Kino, Nr. 1/2, 30-32), sondern einen selbstbewussten Riickblick
auf seinen Beitrag fiir die Revolutionskunst: »Cerez revoljuciju k iskusstvu — erez is-
kusstvo k revoljucii [Uber die Revolution zur Kunst — iiber die Kunst zur Revolution].«
In: Sovetskoe kino, Nr. 1/2, 34-36).

477 Tm russ. Orig.: »HukaKoro 3aTMpaHus, MM >06NMBAHUA Ips3bOUKAKOrO-TO MEPHO/A,
WM HEIOOIEHKN KaKoro-To 3rana y meHs Het« (Eisenstein: /P 11, 94).

478 Im russ. Orig.: »Koraa Mbl roBopiIn 00 HHTEIJIEKTYalbHOM KHHO, TO MBI TIPEXK/IE BCe-
ro UMEJIM B BHIY TaKOE MOCTPOCHHE, KOTOPOE MOTJIO BECTH MBICIb ayJAUTOPHH, IPHYEM
IIPU 3TOM MCIIOJHATH M3BECTHYIO POJb ISl amoyuonanusayuu metunenus« (Eisenstein:
IP11,97).

479 Das Stenogramm der Debatte {iber den Film wird im RGALI im Fond des Ministeriums
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sensteins »Osibki BEZINA LUGA [Die Fehler der BEZIN-WIESE]« wurde erst-
mals am 17. April 1937 in der Zeitschrift Sovetskoe iskusstvo™ publiziert und
dartiber hinaus im gleichen Jahr in einen eigens zur Kritik des Films heraus-
gegebenen Sammelband (O fil’'me BEZIN LUG) aufgenommen. Dieser vereinte
neben der Selbstanklage Eisensteins auch Texte seines schirfsten Gegners Sum-
jackij sowie der Kritiker Vajsfel’d und Vejsman. Als Reaktion auf das Verbot
des Films wurde Eisenstein zur Zielscheibe von Angriffen, die sich nicht nur
auf sein Filmschaffen richteten, sondern zunehmend auch seine Kunsttheorie
in den Brennpunkt der Kritik riickten.

8.1.1 wFormalistische Fehler in der Methode« — die Asthetik im
Kreuzfeuer der Kritik

Sumjackij lancierte am 19. Mirz 1937 einen Artikel »Uber den Film BEZIN
LUG [O fi’me BEZIN LUG]« in der Pravda, in welchem er den Film vernich-
tend kritisierte und als schidlichen Formalismus anprangerte.”*' Im Mai 1937
zog der Filmhistoriker I1’ja Vajsfel’d mit einem Artikel in der Zeitschrift /s-
kusstvo kino nach (Vajsfel’d 1937b, 25-28), der in iiberarbeiteter Form in den
Sammelband Osibki BEZINA LUGA aufgenommen wurde. Vajsfel’d fiihrte das
Scheitern des Filmprojekts auf die von Eisenstein in den 1930er Jahren ent-
wickelte Asthetik zuriick und nahm die Gelegenheit fiir eine vernichtende
Kritik des »Grundproblems« der Kunst wahr. Bezug nehmend auf die Rede Ei-
sensteins auf der Konferenz der Filmschaffenden verwahrte sich Vajsfel’d kate-
gorisch gegen die Kernthese des »Grundproblems«, die GesetzmaBigkeiten der
kiinstlerischen Form auf die frithen Formen des Denkens zuriickzufiihren und
schrieb, dass die Methodologie Eisensteins nicht tragbar sei. Vajsfel’d betonte,
die Theorie des Grundproblems sei mit der Doktrin des sozialistischen Realis-
mus unvereinbar: »Es ist falsch, im Denken des frithzeitlichen Menschen die
Quelle der kiinstlerischen Form fiir die Kunst des Sozialistischen Realismus zu
suchen.«** Eisensteins bipolares Kunstmodell von Regress und Progress wider-

fiir Kinematographie (2456-1-203) aufbewahrt und wird fiir die folgenden Ausfiithrungen
als Quelle herangezogen.

480 Sovetskoe iskusstvo, Nr. 18 vom 17. April 1937.

481 Entgegen der Intention Sumjackijs wurde die Kampagne von den anderen Zeitungen nicht
aufgegriffen und Sumjackijs geheimes Gesetzesprojekt, das darauf abzielte, Eisenstein
von seinem Posten als Regisseur zu entfernen und eine breit angelegten Kampagne in
den zentralen Presseorganen zu initiieren, vom Zentralkomitee der Partei nicht unterstiitzt
(vgl. Maksimenkov 1997, 242 ff.).

482 Im russ. Orig.: »HEBEPHO B MBIIUICHUH NEPBOOBITHOIO YeJIOBEKa HMCKaTh HCTOYHUK
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spreche der marxistischen Asthetik, und die Theorie sei antihistorisch, da sie
das Denken der Naturvolker verabsolutiere (O fil'me BEZIN LUG 1937, 34).

Als Hauptargument fiir das Verbot wurde von den Gegnern Eisensteins
die mythologische Substruktur des Films angefiihrt. Das sowjetische Sujet des
Klassenkampfes in der Kolchose, die Ermordung des jungen Pioniers Pavlik
Morozov durch seinen Vater, einen Kulaken, werde in Eisensteins Film in ein
religioses Mysterium der Opferbringung Isaaks durch seinen Vater Abraham
iiberfiihrt (O fil’'me BEZIN LUG 1937, 43 ff.). Der Vater des Pioniers Stepok
sei im Film nicht lediglich als Kulake, sondern gleichzeitig als Verkorperung
des mythischen Gottes der Wilder — Pan — dargestellt (ebd., 44).

Die von den Kritikern konstatierte Ahnlichkeit der Filmfiguren mit mythi-
schen und biblischen Figuren beruhte auf Eisensteins Verfahren der Verdich-
tung von Bildtexten. In der formalen Gestaltung der Filmfiguren lie Eisen-
stein intertextuelle Beziige zu mythischen und biblischen Figuren deutlich er-
kennen. Dabei griff er, wie in Kap. 5 ausfiihrlicher dargestellt, nicht nur auf
literarische Pritexte wie z.B. die Bibel oder die altgriechische Tragddie zurtick,
sondern gestaltete das duBlere Erscheinungsbild der Filmfiguren auch in An-
lehnung an Bildtexte der Malerei.

Auch der Kritiker Vejsman fithrte das Scheitern des Films auf die ihm
zugrunde liegende Asthetik zuriick und schrieb, dass die formalistische Be-
handlung des Themas aus der mythologischen Grundkonzeption hervorgehe:
»Nicht die Bilder [obrazy] stiirmten hin zur Konzeption, sondern die Konzep-
tion gebar sie [die Bilder]. Die Mythologische Konzeption beschworte folg-
lich auch die formalistische Behandlung herauf.«*** Der im Film offen zutage
tretende Subtext antiker und biblischer Mythen stand im Widerspruch zur Dok-
trin des Sozialistischen Realismus mit seiner Forderung nach Widerspiege-
lung der Wirklichkeit. Vejsman erblickte in Eisensteins &dsthetischer Konzep-
tion zudem eine fiir einen sowjetischen Kiinstler unzuldssige Orientierung an
Nietzsche, Lévy-Bruhl und James Joyce: »Nietzsche, Lévy-Bruhl und Joyce
eignen sich nicht als Helfer fiir einen sowjetischen Kiinstler« (»Mify i zizn’
[Die Mythen u. das Leben]«; in: O fil’'me BEZIN LUG 1937, 50). Mit dieser
Kritik wurde einer der Grundpfeiler der Theorie des »Grundproblems« der
Kunst angegriffen: Lévy-Bruhls Konzeption des préilogischen Denkens, wel-
che fiir Eisensteins Konzeption von Kunst als Regress zu den friihen Formen
des Denkens grundlegend war. Der Hinweis auf Joyce macht deutlich, dass

XYJIO)KECTBEHHOH (OpMBI I HCKYCCTBa coLUanucTuyeckoro peamusma« (O fil’me
BEZIN LUG 1937, 36).

483 Imruss. Orig.: »He o0pa3bl Myanuch K KOHLENIHUH, a KOHLENIHs poauna ux. Mudoio-
ruyecKasi KOHIICTIIHS U BbI3Baja (JOPMaTUCTHIECKYIO TPAKTOBKY« (ebd., 50)
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Vejsman die Verkniipfung von zeitgenossischer Wirklichkeit mit antiken My-
then folgerichtig auf das literarische Vorbild der Filmkonzeption von BEZIN
LUG — James Joyces Roman Ulysses und dessen parodistischen Umgang mit
dem homerischen Prétext — bezog.

Der Riickgriff auf die Gattungen des altgriechischen Epos und der Tragé-
die und die damit verbundene Asthetik einer Verkorperung des Mythos wird
von Vejsman mit Nietzsches Werk Die Geburt der Tragddie. Oder: Griechen-
tum und Pessimismus™" in Verbindung gebracht: »Aber Genosse Eisenstein
hat BEZIN LUG unkritisch und antihistorisch gemacht. Er ist wahrscheinlich
unbewusst der Lehre Nietzsches von der Auferweckung des Mythos gefolgt«
(O fil’'me BEZIN LUG 1937, 49). Allerdings irrt der Kritiker in seiner Ein-
schétzung, die Orientierung an Nietzsche sei unbewusst erfolgt, denn, wie be-
reits erwihnt, belegen die Schriften Eisensteins wie z.B. die Tagebiicher aus
der Zeit des Mexikoaufenthaltes bzw. der 1935 verfasste Essay »The Prome-
theus of Mexican Painting«™ Eisensteins bewusste Auseinandersetzung mit
Nietzsches in der Geburt der Tragddie dargelegten Konzeption des »Apolli-
nischen« und des »Dionysischen«, die Eingang in die Konzeption des Films
BEZIN LUG fand.**

Eisensteins mythologischer Konzeption wurde zum Vorwurf gemacht,
dass das ihr zugrunde liegende Verstindnis von obraz [Bild] der Forderung
der Kunst des Sozialistischen Realismus nach Darstellung »lebendiger Men-
schen« nicht gerecht werde. So schreibt Vejsman: »Alle Menschen in BEZIN

484 Vgl. hierzu Vejsman: »M3BecTHO, uT0 B KHUre >O MPOUCXOXKICHUH TPareanH, HiIH -
suHu3M 1 neccumusmUD. Hue, 3amuimmas uppanuonansHoe, ocyaun Cokpara, KOTo-
peiii cuuTan mpobpoaerens 3HaHueM. CokpaT, OyAydH palMOHAIUCTOM, 1Mo cioBam .
Humme, >yruarosxusn Mud u TeM caMbiM youn uckycetsoU[Es ist bekannt, dass F. Nietz-
sche in dem Buch Uber die Geburt der Tragodie oder Griechentum und Pessimismus
das Irrationale verteidigte und Sokrates verurteilte, der Tugend als Wissen betrachtete.
Sokrates, der Rationalist war, hat nach den Worten Nietzsches >den Mythos vernichtet
und damit die Kunst gemordetU« (In: O fil’'me BEZIN LUG 1937, 49).

485 Der unvollendet gebliebene Essay wurde von Jay Leyda in Film Essays and a Lecture
veroffentlicht (Eisenstein 1982, 222-231). In dem Essay zum Schaffen der mexikani-
chen Muralisten Diego Rivera und José Clemente Orozco schreibt Eisenstein, dass er in
der Gegensitzlichkeit der beiden Kiinstler Orozco und Rivera das Apollinische und Dio-
ysische Prinzip der Kunst verwirklicht sehe und bezieht die Bipolaritit auf sein eigenes
Schaffen: »I offer an original response by finding the same polarity at the core of myself
and of my cinema — of my moving frescoes (for we also work on walls!)« (Eisenstein
1982, 229).

486 Die Nietzsche-Rezeption Eisensteins und die damit verbundene Auseinandersetzung mit
den Gattungsformen Epos und Tragddie findet auch Ausdruck in IVAN GROZNYT (vgl.
Kap. 5.5.1).
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LUG sind Masken der altgriechischen Tragddie oder biblische Figuren« (O
fil’'me BEZIN LUG 1937, 44). Der Kritiker Leonidov fiihrte in dem Artikel
»Uber die Arbeit am »obrazU[hier etwa: »Rolle«] [O rabote nad obrazom]«
den Film BEZIN LUG als ein Negativbeispiel an und schrieb:

OTCyTCTBHE KHUBBIX 00pa30B, MOAMEHA HX Des Fehlen lebendiger Gestalten [Zivye ob-
TOJIOBHBIMH CXEMaMH, UCKa)KCHUE razy], ihre Auswechslung durch allgemeine
OKpY’KakoIIel COBETCKOM Stereotypen, die Entstellung der umgebenden
JeHCTBUTEIIBHOCTH XapaKTePHBI U Takux  sowjetischen Wirklichkeit ist charakteristisch
¢unpMoB, kak BEXuH ayr.* fiir solche Filme, wie BEZIN LUG.

Eisenstein selbst fiithrte in seiner erzwungenen Selbstkritik das Scheitern des
Films auf die Asthetik des »obobséenie [Verallgemeinerung]« und des »obob-
S¢ennyj obraz [verallgemeinertes Bild]« zuriick. Um die Voraussetzungen fiir
eine Untersuchung der Asthetik des obobscennij obraz zu liefern, soll die Pro-
blematik des obraz-Begriffs bzw. des Bildbegriffs kurz skizziert und einige
der fiir das »Grundproblem« der Kunst zentralen Aspekte der obraz-Konzep-
tion Eisensteins dargelegt werden.

8.1.2 Exkurs zur Problematik des obraz-Begriffs und Darstellung
ausgewdhlter Aspekte der obraz-Konzeption Eisensteins

Die mit der Fragestellung nach dem obraz-Begriff [Bild-Begriff] Eisensteins
verbundenen Probleme skizziert Wolfgang Eismann in seinem Aufsatz »Zur
Geschichte des obraz-Begriffes in der russischen und sowjetischen Literatur-
wissenschaft«: »Auch in S. M. Ejzenstejns #sthetischer Theorie spielt der Be-
griff des obraz eine wichtige Rolle. Leider gebraucht er diesen Begriff, wie so
viele vor und nach ihm, nicht immer in einem einheitlich definierten Sinn«
(In: Ivanov 1985, 29). Eismann iibersetzt in seiner Ubertragung der Mono-
graphie V. V. Ivanovs (Ivanov 1976) den Begriff obraz mit »Bild«, weist aber
gleichzeitig auf die semantische Komplexitit des russischen obraz-Begriffs*™

487 1In: Iskusstvo Kino, Nr. 7, 1938, 48.
488 Z.B. fiihrt Eismann Bedeutungen des obraz aus dem Lexikon der russischen Sprache

(Slovar’ sovremennogo russk. lit. jaz., Moskau u. Leningrad 1959, 3) an:

1. AuBeres, Aussehen, Gestalt von etwas, jemandem;

2. Lebendige anschauliche Vorstellung von jemandem/etwas;

3. Form der kiinstlerischen verallgemeinerten Wahrnehmung von Erscheinungen der
Wirklichkeit und ihrer Darstellung; erganzt durch die Konkretisierungen: a) anschau-
liche Darstellung einer Erscheinung durch eine andere, konkretere; Vergleich, Verglei-
chung (upodoblenie), b) vom Kiinstler geschaffener verallgemeinerter Charakter, Typ;
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hin, die mit dem deutschen Bild-Begriff nur bedingt wiedergegeben werden
kann. Eismann begrenzt seine Ausfithrungen zur Geschichte des obraz-Begriffs
weitgehend auf die Literaturwissenschaft bzw. die allgemeine Asthetik. Jedoch
ist darauf hinzuweisen, dass der obraz-Begriff Eisensteins iiber das semanti-
sche Feld der Literatur- und Sprachwissenschaft hinausgeht und sich in Ab-
héngigkeit unterschiedlicher Wissenschaftsdiskurse wie z.B. Gestaltpsycho-
logie, Psychoanalyse oder Ethnologie bewegt. Gleichzeitig ist der Terminus
nicht losgeldst von den obraz-Debatten in der (Film-)Kunst und dem Verstind-
nis von obraz der offiziellen Kunstdoktrin der 1930er Jahre zu sehen. Die Be-
deutung des obraz- bzw. Bild-Begriffs ldsst sich also nicht allgemein, sondern
nur im jeweiligen diskursiven Kontext definieren.

Als weitere Schwierigkeit bei der Bestimmung des Begriffs kommt hinzu,
dass auch der deutsche Bildbegriff nicht einheitlich definiert ist und nicht auf
eine allgemeingiiltige intermedial anzuwendende Bildtheorie zuriickgegriffen
werden kann.*® Sergej Eisenstein operierte in seinen Schriften zur Asthetik
weder mit einem rein literaturwissenschaftlichen obraz-Begriff noch mit ei-
nem kunsthistorischen, sondern entwickelte auf Grundlage interdisziplindrer
Studien eine Begrifflichkeit, die sich auf intermediale Modelle bezieht und
zudem in Abhéngigkeit wechselnder diskursiver Strukturen von Wissenschaft,

4. Art, Ordnung, Beschaffenheit von etwas (obraz Zizni / takim obrazom)
5. Ikone, allerdings mit einem anderen Plural obraza, obrazov usw. (daher in den meisten
Worterbiichern mit eigenem Lemma).

489 Zum Bildbegriff der Kunstwissenschaft schreibt der Kunsthistoriker Gottfried Boehm:
»Denn wiahrend sich die Sprache, besonders seit der Romantik, einer intensiven theore-
tischen Debatte erfreute, die sich in Sprachphilosophie, allgemeiner Sprachwissenschaft,
Linguistik, Ubersetzungstheorie etc. institutionalisierte, wurde dem Medium des Bildes
keine vergleichbare Aufmerksamkeit zuteil. Vergeblich fahnden wir nach einer entwickel-
ten >BildtheorieUoder »>BildwissenschaftUund die kunsthistorische Ikonologie, die das ge-
suchte Programm einer bildlichen Logik scheinbar im Namen fiihrt, baut doch primér auf
sprachliche Referenzen des Bildes und kaum auf seine visuelle Prasenz. Dieser rudimen-
tére Status der Bildreflexion hat seine Griinde sicherlich auch darin, daB allein die Spra-
che eine Meta-Instanz reprisentiert. [...] Das enorme Arbeitsfeld einer Wissenschaft
von Auge und Bild, welches sich vor uns abzeichnet, 148t sich jetzt nur andeuten und
probeweise erkunden. An diesem Arbeitsfeld haben die verschiedensten Disziplinen
teil, es iibergreift bestehende Zunftgrenzen. Die Primissen der hier skizzierten Uberle-
gungen sind weniger in den bildtheoretischen VorstoBen dieses Jahrhunderts, bei Mer-
leau-Ponty, Hans-Georg Gadamer, Ernst Cassirer, oder Nelson Goodman zu suchen,
sondern zunéchst in jenem kunsthistorischen Faktum, das mit dem BewulBtseinswandel
der Moderne eintrat. [...] Die moderne Kunst bietet sich als unvergleichliche Werkstatt
der Erkenntnis an, die uns gestattet, den konventionellen Bildbegriff kritisch zu befra-
gen« (Boehm 1994, 325-327).
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Kunst und Politik steht. Wenn im Folgenden ausgewihlte Aspekte der obraz-
Konzeption in den Mittelpunkt des Interesses riicken, so geschieht dies, um die
komplexe Semantik des obraz-Begriffs ndher zu beleuchten.

Eine wesentliche Schwierigkeit in der Bestimmung des von Eisenstein
verwendeten obraz-Begriffs besteht darin, diesen Begriff und dessen Derivate
(z.B. »obraznost’ [Bildlichkeit, Bildhaftigkeit]«) von den Termini »Symbol«
bzw. »Metapher« abzugrenzen. Im Aufsatz »Organicnost’ i obraznost’ [Das Or-
ganische und die Bildlichkeit]« (Eisenstein: /P IV) aus dem Jahr 1934 schreibt
Eisenstein zur Unterscheidung von Symbol und obraz:

IIpakTruecku pa3uuiia okassiBaercs BecbMa Der Unterschied erweist sich praktisch als
TOHKOW M HEYCTOHYHMBOIi: 00pa3 M CHMBOI iiberaus fein und labil: obraz [Bild] und Sym-

CKJIOHHBI IEPEXOAUTH APYT B Apyra. U ¢ bol sind geneigt, ineinander tiberzugehen. Und
TEYCHNEM BPEMEHH, B CTIICHU(PUIECKUX im Laufe der Zeit, unter spezifischen Bedin-
YCIIOBHSIX 00pa3 crocoOeH 3acThIBATh B gungen kann der obraz in der Unbeweglich-

HETO/ABHKHOCTh CHMBOJIA, @ CHMBOJI — keit des Symbols erstarren, das Symbol aber
MIPOHUKATHCS AMHAMHUKOW U Bo3Bpamathesi B von Dynamik durchdrungen werden und sich

00pa3HOCTE. in obraznost’ [Bildlichkeit] zuriickwandeln.

(Eisenstein: /P IV, 669) (Kursiv A.B.)

Die sich in den ausgehenden 1920er Jahren herauskristallisierende Begrifflich-
keit von obraznost’ [Bildlichkeit] und obraz [Bild] ist in vieler Hinsicht mit
Cassirers umfassendem Symbolbegriff zu vergleichen, den dieser in der »Phi-
losophie der symbolischen Formen« entwickelt hatte. Die Rezeption Cassirers
lasst sich in Eisensteins Schriften dieser Zeit nachverfolgen (z.B. im Aufsatz
»Perspektiven«, 1929). Ein weiterer Beleg dafiir, dass der von Eisenstein ver-
wendete obraz-Begriff mit dem Symbolbegriff teilweise kongruent ist, findet
sich in Eisensteins Tagebiichern. Dort exzerpiert Eisenstein aus einem 1931 pu-
blizierten Werk zur Filmkunst, René Fiillop-Millers Die Phantasiemaschine, und
versieht dessen Ausfiihrungen zum Symbol mit erkldrenden Notizen. Fiilop-Mil-
ler schreibt:

Auch das Symbol, dieses »tiefgriindigste Wissen und Erkennen«, soll uns durch den
Film neu geschenkt worden sein. Ohne daf3 der Zuschauer sich der immanenten Symbo-
lik bewuBt sei, die jedes gute Filmwerk durchziehe, empfinde er doch unbewuBt die Ge-
miitswirkung, die von diesen symbolischen Bilderreihen ausstrahle, denn jedes Bild ei-
nes Films besitze eine bestimmte affektive Tonalitét, die instinktméBig erfiihlt werde.
Dinge und Menschen dienten in jeder Filmhandlung der groen Aufgabe des stimmungs-
symbolischen Aufbaus.

(Fulop-Miller 1931, 133 f.)

Eisenstein kommentiert die Ausfiilhrungen Fiilop-Millers mit den folgenden
Worten:
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NB IlutnpoBats 3T0 B CBA3U C
00pa3HOCTHIO, ClIeNaB MONPaBKy Ha: HE
»CUMBOJIMYHOCTB, & HA »0OPa3HOCTbK.
3areM ykas3ath, 4YTO XOTs 3TO U

Belegmaterial, HO ... 10 H3BECTHOU CTEIICHH.

160, xoraa Renit mucan UMEHHO 3Ty CBOIO
KHHTY, MBI C HUIM O49€Hb 4acTO O0IIaJINCh.
Bnepsrle st BeTpetmiics ¢ HUM B 1923 1. B
Mockae. [Tucai xe OH 3Ty KHHUTY B
Xomnuyzae B 1930 1., rie MbI BCTPETUIIHCH
cHoBa. 1 3T0 yKa3aHNEe HECOMHEHHO
»repMaHU3AIHI« B TIPEICTABICHUSIX O TOM,
4TO 51 HEOTHOKPATHO €MY TOJIKOBAJI O
¢unbpMax u 00pa3HOCTH Kajpa
KHHOM300paXeHNsI TOMUMO UX
HEIMOCPEJICTBEHHOI M300pa3uTEeIbHOCTH.

5 XII 34

(RGALI 1923-2-1151, 58)

NB Das in Verbindung mit der (Sinn-)Bild-
lichkeit [obraznost’] zitieren und eine Korrek-
tur vornehmen in: nicht »Symbolik«, sondern
»obraznost’«. Dann aufzeigen, dass das wenn-
gleich auch Belegmaterial, so doch ... bis zum
bekannten Maf3e. Denn als René genau die-
ses sein Buch schrieb, standen wir sehr hiu-
fig in Kontakt. Zum ersten mal habe ich ihn
im Jahr 1923 in Moskau getroffen. Hat er doch
dieses Buch in Hollywood im Jahr 1930 ge-
schrieben, als wir uns erneut begegneten. Und
der Hinweis ist unzweifelhaft eine »Germani-
sierung« in den Vorstellungen dariiber, was
ich ihm mehr als einmal darlegte iiber die Fil-
me und die (Sinn-)Bildlichkeit der Einstellung
[obraznost’ kadra] und der Filmdarstellung
[kinoizobraZenie] neben ihrer unmittelbaren
Darstellungskraft [izobrazitel’nost’].
5.12.1934.

Den Begriff des Symbolischen ersetzt Eisenstein durch den Begriff der »(Sinn-)
Bildlichkeit [obraznost’]« und erklért, dass der Symbolbegriff in dem Kontext
der Ausfithrungen Fiilop-Millers eine »Germanisierung« des obraz-Begriffs dar-
stelle.

In diesem Text weist Eisenstein bereits auf das Gegensatzpaar obraznost’
— izobrazitel 'nost’ [(Sinn-)Bildlichkeit — Darstellungskraft] hin, das als Ge-
gensatzpaar von obraz-izobrazenie [(Sinn-)Bild — Darstellung/Abbild/Repra-
sentation] in den Schriften zur Montage der ausgehenden 1930er Jahre weitere
Ausarbeitung findet.

Mit dem erweiterten Montage-Begriff der spiten Schriften und der An-
wendung desselben auf die Forschungen im Bereich der allgemeinen Asthetik
entwirft Eisenstein eine semantische Syntax (Ivanov 1985, 267), die auf Grund-
lage der Forschungen zum »Grundproblem« der Kunst entwickelt wurde. Ei-
sensteins Forschungen beweisen eine gro3e Ndhe zu den Arbeiten der sowje-
tischen semantischen Schule, vor allem zu Ol’ga Frejdenbergs in den 1940er
Jahren verfassten Studie zu »obraz-ponjatie [Bild-Begriff]« (Frejdenberg 1997).

Die Bedeutung des obraz fiir die Kunstésthetik Eisensteins der spéten
Jahre offenbart sich in der Zeichnung »The Building to be built«, in der Eisen-
stein am 10. Mérz 1939 seinen Tempel der Kunst skizzierte (vgl. Frontispiz).
In dieser Zeichnung wird die Montage als »Tiir zum Verstindnis des obraz«*”

490 Im russ. Orig.: »MOHTaX, KaK JABepb K moHuManuto odpasa« (Eisenstein: /P 11, 64 f.).
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bezeichnet. In dem Ausdruck werden auch die Forschungen Eisensteins zum
Zusammenhang von Bild und Denken subsumiert, denn die Methode der Mon-
tage wird von ihm auch als Syntax des Denkprozesses verstanden. Als weitere
Charakteristik wird obraz als »auf der Grundlage der Ausdrucksfahigkeit des
Menschen stehend« bestimmt.*' In diese Definition Eisensteins fliefen die
Ergebnisse der in ihrer Gesamtheit bislang unverdffentlichten Forschungen zur
menschlichen Ausdrucksféhigkeit ein.

Vjaceslav Vsevolodovi¢ Ivanov behandelt in seiner Untersuchung Ocerki
po istorii semiotiki v SSSR [Einfithrung in allgemeine Probleme der Semiotik]
zentrale Aspekte des obraz-Begriffs in Sergej Eisensteins Asthetik. Ivanov
legt im Kapitel »strukturale Erforschung der Zeichen der Kunst« in Bezug auf
die obraz-Konzeption Eisensteins den Schwerpunkt auf die bindre Opposition
obraz-izobrazenie [(Sinn-)Bild — Darstellung/Abbild/Repréisentation] und ord-
net Eisenstein in die Vorgeschichte der Semiotik ein: »In den dsthetischen
Untersuchungen Ejzenstejns ist die Beziehung zwischen Bild [obraz] (das dem
Bezeichneten in der Semiotik entspricht) und Darstellung [izobrazenie] (die
dem Bezeichnenden entspricht) detailliert von einem Standpunkt aus erforscht
worden, den man in der modernen Terminologie als semiotischen bezeichnen
kann« (Ivanov 1985, 259).

Jedoch bietet der semiotische Ansatz lediglich ein reduktionistisches In-
terpretationsmodell der obraz-Konzeption Eisensteins. Im Folgenden soll nicht
die bindre Opposition von obraz-izobrazenie untersucht, sondern der komplexe
diskursive Kontext der Begrifflichkeit von obobscennyj obraz [verallgemei-
nertes (Sinn-)Bild] beleuchtet werden.

In Eisensteins Definition von obraz — izobrazenie wird der konkreten Dar-
stellung eines Einzelfalls (Castnoe izobrazenie) das verallgemeinernde (Sinn-)
Bild (obobigennyj obraz) gegeniibergestellt.*’> Als Beispiel fiir einen durch
Verallgemeinerung (obobscenie) gekennzeichneten kiinstlerischen obraz nennt
Eisenstein die »Axt« in Walt Whitmans Gedicht »Song of the Broad-Axe« (Ei-
senstein: /P 11, 423) und fithrt vor, wie Whitman das Amerika der Pionier