media/rep

Repositorium fiir die Medienwissenschaft

Anna Bohn

Film und Macht. Zur Kunsttheorie Sergej M.

Eisensteins 1930-1948
2003
https://doi.org/10.25969/mediarep/15030

Veroffentlichungsversion / published version
Buch / book

Empfohlene Zitierung / Suggested Citation:

Bohn, Anna: Film und Macht. Zur Kunsttheorie Sergej M. Eisensteins 1930-1948. Miinchen: diskurs film Verlag

2003. DOI: https://doi.org/10.25969/mediarep/15030.

Nutzungsbedingungen:

Dieser Text wird unter einer Deposit-Lizenz (Keine
Weiterverbreitung - keine Bearbeitung) zur Verfligung gestellt.
Gewaéhrt wird ein nicht exklusives, nicht Ubertragbares,
personliches und beschranktes Recht auf Nutzung dieses
Dokuments. Dieses Dokument ist ausschlieBlich  fur
den personlichen, nicht-kommerziellen Gebrauch bestimmt.
Auf samtlichen Kopien dieses Dokuments mussen alle
Urheberrechtshinweise und sonstigen Hinweise auf gesetzlichen
Schutz beibehalten werden. Sie dirfen dieses Dokument
nicht in irgendeiner Weise abandern, noch dirfen Sie
dieses Dokument fur offentliche oder kommerzielle Zwecke
vervielfaltigen, offentlich ausstellen, auffiihren, vertreiben oder
anderweitig nutzen.

Mit der Verwendung dieses Dokuments erkennen Sie die
Nutzungsbedingungen an.

Deutsche
Forschungsgemeinschaft

UF

Terms of use:

This document is made available under a Deposit License (No
Redistribution - no modifications). We grant a non-exclusive,
non-transferable, individual, and limited right for using this
document. This document is solely intended for your personal,
non-commercial use. All copies of this documents must retain
all copyright information and other information regarding legal
protection. You are not allowed to alter this document in any
way, to copy it for public or commercial purposes, to exhibit the
document in public, to perform, distribute, or otherwise use the
document in public.

By using this particular document, you accept the conditions of
use stated above.



https://mediarep.org
https://doi.org/10.25969/mediarep/15030

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.



28 Kap. 2

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 f