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.



25

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?



46 Kap. 2

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«.



Das Grundproblem der Kunst 1935 53

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.«



Der Aufbau der »Methode« in Mexiko 55

oM
Horida, Tuccaitons, Mesico . Gom s .
lo /i — (431 Respom (216" /5
Cb\/o«\(wa, VM e M{,&” “TY‘I&‘I‘\
B TXFPEING — L e
§eect e
WMWM' . v&_e,lce,ww" A
‘ %%vﬁum-

B LU G etane s ,.Mccoucq.‘u_{guug'
% Wm.--MCWWQW—*;;—».

DU aucece &/Q,uf._( 7&%@]%& ?:(ajq
Y Ceo Cecaddntle . Wc,wtwwﬁeﬂf~

e L AllaaciAd . (e SaceomA %.y‘&

. Como bank dorosn. S Jacmps Ee-d

A ffprrres; Ced Gramvad —miome ! L ‘e
e Cced gereziemelder st HeciZe—
—25 (K e feHdey T fr — /Z,y

— Aenr Lrcct i ot yu&de. 5Hj,25/o4¢ §7 %z,(
el el do SFanKl a Do e s s
Nk Akele Ay Fookor P |
Ne b Koo il y — ik Lo ow fO0 (.

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.
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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).



70 Kap. 3

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. «
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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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(RGALI) (RGALI)

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)



Der Aufbau der »Methode« in Mexiko 95

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.



Regression oder Die Sehnsucht nach Riickkehr zur Einheit 111

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’«.
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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.
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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).



Regression oder Die Sehnsucht nach Riickkehr zur Einheit 121

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