SERGEJ M. EISENSTEINS MATERIALISIERUNGEN DES VERGANGLICHEN

OKSANA BULGAKOWAS DOKUMENTARISCHE BIOGRAPHIE*

Hier ist ein geradezu beéngstigend komplexes schopferisches Leben auf den Punkt gebracht, ist ein
Lebenswerk skizziert, das die gestaltete Seite eines Werklebens ist, in dem nahezu alles zu Material
und als solches dokumentiert wurde, in Filmen, Schriften, Briefen, Tagebiichern, Zeichnungen. Einem
solchen Leben und Werk wird am ehesten gerecht, wer es genau angeht und nilchtern
dokumentarisch vermittelt.

Wer sich darauf einlaf3t, darf sein Objekt-Subjekt denn auch lieben, denn er entgeht der Gefahr
daraus allzu leicht resultierenden Distanzverlusts. So ist uns ein Buch in die Hande gelangt, das die
Sorge seiner Verfasserin um Gerechtigkeit fur ihr Subjekt zu authentischer Darstellung auch der
kleinsten Details hat werden lassen.

Zwei fur Eisensteins Materialisierungsarbeit wichtige Aspekte sind das Architektonische i.w.S. als
Gliederungsprinzip und das von ihm so genannte kugelférmige Buch als lebende kumulative
Dokumentation seines Schreibens. Darauf geht die Verfasserin in einem weiteren Buch naher ein, das
hier ebenfalls zu erwdhnen ist, weil es die Biographie um integrale methodische Aspekte erweitert, die
Eisensteins Werkleben bestimmten.**

Eigene Uberlegungen im folgenden sehen sich auf dem Boden der beiden genannten Biicher, von
denen sind sie angeregt.

Von Anfang an fallt auf, daf3 hier nicht ein Gegenstand interpretiert wird, dafl vielmehr Dinge exakt
benannt werden. So wird das Objekt der Darstellung zum Subjekt aus Fleisch und Blut. Sergej M.
Eisenstein wird erkennbar wie vor aller Rezeption. Solche unverstellte Schau wird weiterhin
begiinstigt durch einfachen Sprachduktus.

Die Biographin drangt sich nicht, durch Selbstdarstellung im Text, zwischen das nicht eben einfach zu
fassende Subjekt Eisenstein und den Leser. Und: Biographie wird genau genommen, namlich als
Aufzeichnung eines Lebens in seiner Zeit, in seiner Gesellschaft, gesichert durch Belege. Damit wird
Eisensteins Werk ein entscheidender innerer Entstehungsraum zuriickgegeben: der des (fremd- und
hochgradig auch selbst-)gefahrdeten Individuums in extrem bewegter Zeit.

Der Junge aus Riga ist aber nach wie vor zwolf Jahre alt. schreibt Eisenstein mit 48 Jahren.
Schreibend erleidet der Junge zwei Jahre spater seinen zweiten, tédlichen Herzinfarkt, und notiert, als
Letztes, auch dieses Ereignis noch. Geschrieben hat er immer, tber alles was er wul3te oder klaren
wollte, an andere, fur und gegen andere, fir sich, auch gegen sich, Tausende von Seiten. Gezeichnet
hat er oft und viel.

Unter verschiedensten Umstanden hat er an Theaterauffihrungen pragend mitgewirkt. An die 30
Filme hat er erwogen, projektiert, begonnen, ein halbes Dutzend vollendet. Schlie3lich die nicht
endende Arbeit der Aneignung von Kultur und wissenschaftlicher Erkenntnis, wo immer auf der Erde
er findig wurde, wobei ihm seine Kenntnis auch des Deutschen, Franzésischen und Englischen
zustatten kam.

Ein Lebenswerk, dem im ganzen wie in seinen Teilen Fragmentcharakter eingeschrieben ist.
Entstehend aus einem pulsierenden, aufzehrenden Werkleben heraus, in dem Privates fast niemals
gliickt, schlielich kategorisch dem Werk untergeordnet wird, in das es doch stéandig eingeht.

Die Biographin versucht nicht, das defizitare kreatirliche Leben des Kinstlers auf das Werk hin zu
stilisieren; sie baut keinen tragischen Helden vor uns auf. Denn es hiee die Kinstler-Vita
verfalschen, wollte man der darunterliegenden nackten Kreatur edle Kleider anlegen.

DalR der gehorsame Junge aus Riga nach Abschittlung seines leiblichen Vaters auf weitere
Vaterfiguren stof3t, ist nicht modisch-psychologische Zuschreibung der Biographin; das liegt vielmehr
in der Natur des nicht erwachsen werdenden Kindes, und erscheint zudem durch die realen
Begegnungen hinreichend belegt. Den schliissigen Kontrapunkt hierzu bildet das seiner Umgebung
schutzlos preisgegebene Kind, das der Regisseur in mehreren seiner Filme wiederaufleben laft.



Bedrohtes Leben - Leben als Selbstbehauptung, als Fragment, das ins Werk hinliberreicht.

In ein Werk, das nicht zuletzt an Unerbittlichkeit des eigenen Anspruchs seinesgleichen sucht. Sein
fragmentarischer Charakter, die oft nur einstweilige oder bedingte Glltigkeit eines
Darstellungsprinzips oder einer Aussage, werden Eisenstein durchaus bewuf3t. Wer ein Leben lang
nicht aufhdrt, in der Welt wie im eigenen Kopf Neues zu entdecken, bleibt bei einmal erarbeiteten
Werkkriterien nicht stehen, trifft keine end-giltigen Aussagen. Dementsprechend entwickelt
Eisenstein auch Begriffe weiter. (Was die Forschung da in Bedréngnis bringt, wo er dieselben Wérter
beibehalt.)

Seine Schriften zum Film reichen thematisch vom technischen Instrumentarium bis zur Analyse des
Zuschauerverhaltens, bis zu Reflexionen Uber die Veranderbarkeit der Gesellschaft und Aufrufen zu
ihrer Veranderung. Uber die Arbeit von Regiekollegen duRert sich Eisenstein polemisch oder auch
ruckhaltlos bewundernd; Abweisung wie Begeisterung fallen bei ihm extrem aus. Immer lernbegierig,
klopft er anderer Arbeit auch daraufhin ab, ob es da Dinge gebe, die fiir das eigene Werk fruchtbar
gemacht werden konnten. (Eisensteins EinfluR auf andere Regisseure, und umgekehrt, waren Stoff
fur ein eigenes Buch. Eine erste anschauliche Vorstellung davon bot die umfassend angelegte und
dokumentierte Eisenstein-Retrospektive des Minchner Filmmuseums, Januar - Marz 1998.)

Neben den Schriften zum Film steht die praktische Filmarbeit als Regisseur im Zentrum von
Eisensteins Schaffen. Seine sechs vollendeten Filme sind es, die Eisenstein einem breiteren
Publikum in der Welt bekannt gemacht haben; funf davon gelten bis heute als Meisterwerke. Zum
Faszinierendsten, was der Regisseur und sein kongenialer Kameramann Eduard Tissé geschaffen
haben, gehort das erhaltene Bildmaterial aus dem verungliickten MExiko-Projekt. Eisensteins
vollendete Filme sind ausnahmslos Auftragsarbeiten des Regimes, bei zunehmend enger werdendem
ideologischen Rahmen.

Das muRR man wissen, um den bis in die spate Stalin-Ara vom Regisseur behaupteten &sthetischen
Anspruch an sein Werk als das zu wirdigen, was es war: Selbstbehauptung in lebensbedrohender
Zeit. Natiirlich muRte der Regisseur auch Anderungswiinschen nachkommen, 6ffentlich Selbstkritik
Uben, Zeiten praktischen Ausgeschlossenseins von der Filmarbeit hinnehmen, doch seine Handschrift
ging auch in Werken, bei denen aufRersachliche Ricksichten zu nehmen waren, nicht verloren.

Verzweiflung Uber solches Eingeengtsein gelangt unverhillt in seine Tagebicher, Verzweiflung aus
anderer Quelle wohl auch gelegentlich in seine privaten erotischen Zeichnungen, nicht aber ins grofRe
Werk.

Es sei denn, man betrachte sein ganzes Werk als einen verzweifelten Versuch, der allgegenwartigen
Verganglichkeit bleibende Utopien zu entreil3en. Dafiir spricht einiges, nicht zuletzt die Zeit mit ihren
gesellschaftlichen Umbriichen, und sein hellwaches Beteiligtsein daran. Aber das wére bei Eisenstein
doch ein ganz anderes Verzweifeltsein, mit starken Komponenten von Spiel, Lust und Ekstase (ein in
seiner Filmtheorie zentraler Begriff). So soll der Begriff der Verzweiflung hier nicht weiter verfolgt
werden, auch deshalb nicht, weil er diffuses Mitleid mit dem "armen" Jungen aus Riga aufkommen
lassen konnte.

Bedenkenswert erscheint indessen die durch viele AuRerungen belegte Tatsache, daR hier einer eine
gesellschaftliche Wirklichkeit durch eine andere ersetzt wissen wollte. Welchen Raum nimmt diese
pragmatische Zielsetzung in seinem Werk (hier: in den Filmen und Schriften zum Film) ein? Neben -
oder im Zusammengehen mit - welchen anderen konstitutiven Aspekten?

Die Veranderung gegebener gesellschaftlicher Verhaltnisse wird vom Sowjetregime betrieben, ihr
Verandernwollen in Eisensteins Werk nachdriicklich behauptet, nicht nur in der Sowjetunion (wo es
mehr als nahelag), sondern auch in seinem MEexiKo-Projekt (wo er ideologisch freier gewesen ware).

Solche pragmatische Zielsetzung erlangt vor allem in den frilhen Filmen und Schriften dramatischen
Appellcharakter; in den spéateren Filmen mindet diese Richtung in Unterstlitzung des inzwischen
etablierten Regimes, zumindest scheinbar. Diese Pragmatik setzt sich sogar punktuell durch gegen
die faktische historische Wirklichkeit des je thematisierten Geschehens. Der Appellcharakter kann
zum Aasthetischen Instrumentarium in Eisensteins Filmen gerechnet werden. Er wird inhaltlich durch
Bild und Handlung konstituiert und durch die Montagetechnik nachdriicklich intensiviert.



Zunehmend prasent wird in den Filmen - mitten im atheistischen Staat - der traditionelle kirchlich-
kulturelle Hintergrund russischen Lebens, mit seiner eigenen Macht Uiber die Gesellschaft und seiner
reichhaltigen Symbolik. (Der in den IwaN-Filmen auf die Spitze getriebene Kampf zwischen Kirche und
Staat laRt durchaus auch eine andere Interpretation als die regimeunterstitzender Absicht zu.)

An keinem anderen Kriterium als dem der Unterhaltungsfunktion des Films wird so deutlich, daRR
Eisenstein das Zarenkino radikal hinter sich laft; Unterhaltung ist hier Appell auf allen Ebenen
geworden.

Kein anderes Kriterium als das der (Massen-)Verstandlichkeit hat den Regisseur schon in frithen
Filmen wie STREIK, OKTOBER in puncto (Breiten-)Akzeptanz so scheitern lassen. Die hohen Grade von
Symbolik und Abstraktion Uberforderten das Publikum. Der Intellektuelle erreichte das Proletariat
nicht. Wie viele andere Kinstler im Lande, fir die der &asthetische Anspruch an ihr Werk Vorrang
hatte, sah sich auch Eisenstein bald dem Vorwurf des Formalismus ausgesetzt.

In Kollegenkreisen wie auch aus Sicht von Kulturfunktiondren galt Eisenstein nach Mitte der 30er
Jahre zeitweise als erledigt. Eine Kluft tat sich auf - und schloR sich nie mehr ganz - zwischen
seinem Schaffen und dessen Akzeptanz im Lande, oder, banaler formuliert: dessen Brauchbarkeit.
Die Annahme, der geniale Filmregisseur und Filmtheoretiker sei gegen Ende seines Lebens in
Moskau sehr allein mit seinem géngige MalRRstdbe Uberragenden Werk dagestanden, und habe das
auch gewuft, ist kaum von der Hand zu weisen.***

Die Biographin weist Eisenstein als einen Menschen vor, der zeitlebens sich selbst sucht und mit
dem, was er findet - und noch aus dem heraus, was er nicht findet, quasi aus den Leerstellen seiner
Existenz heraus - enorm viel anfangen kann. Das noch fehlende Handwerkliche hindert ihn zweimal
nicht daran, sich auf Tatigkeiten einzulassen, wo die Profis langst am Werk sind: zuerst auf das
Theater, dann auf den Film. Beide Male steht er schnell im Mittelpunkt des Geschehens; er lernt und
er |aRt die, die ihn lehren, von ihm lernen. Er ist es, der die groRen neuen Entwirfe und Konzeptionen
einbringt, und die immense Lust, sich selbst zu verwirklichen, indem er sich erprobt und auch noch
den Gegenstand der Arbeit auf die Probe stellt.

Er bringt sich selbst ein, er bringt sich ganz ein und fragt nicht, ob der Abstand zum Werk
verlorengehen koénnte. (Der wird letzten Endes nicht verlorengehen.) Dabei wird das Werk auch
gespeist aus den Leerstellen in seiner privaten Existenz. Eisensteins filmisches Werk weist keine
ausgespielten Liebesgeschichten auf; selbst die Andeutungen (etwa in ALEXANDER NEWSKIJ oder im
MEXIKo-Projekt) bleiben karg.

Eisensteins Werkleben hat etwas von einer erbarmungslosen Materialschlacht. Es ist ein permanenter
Versuch, eine Uberfillle von Material zu bandigen, zu priifen, zu zertrimmern und neu, anders zu
strukturieren, zu gestalten. Material, auf das er in seiner Gesellschaft und anderswo stof3t, in Kunst
und Kultur, in der Wissenschaft, in der aufkommenden Psychologie. Material auch aus dem eigenen
Ego gewonnen, quasi ent-personalisiert, objektiviert, durch schonungslose Selbstbeobachtung.

Wer den unbedingten Drang splrt, etwas essentiell zu verandern, etwas wenigstens im Schaffensakt
glaubt seiner Verganglichkeit entreiRen zu kénnen, dem wird im Ernstfall alles zu Material, auch
andere Menschen, auch er selbst. Doch das Geschaffene, das aus den Trimmern Gestaltete, ist
auch wieder nur Material - oder doch nicht? Die ungeheure Arbeit solcher Materialisierung des
Verganglichen hat denn doch e in e n neuen Aspekt mit hervorgebracht: Utopien, vorgestellte Orte,
an denen Individuen wie Gesellschaften fur Augenblicke ihre ganze Hoffnung festmachen kénnen.

Fir seine Auseinandersetzung mit dem Material braucht Eisenstein Gliederungs- und
Vereinfachungsprinzipien, die ihm den Weg zu seiner Neustrukturierung erleichtern. Er findet das eine
in der Architektur, das andere in der Abstraktion. Die beiden Prinzipien haben bei ihm mehr
miteinander zu tun als auf den ersten Blick erkennbar. Denn Sergejs Vater war Architekt. Der
Heranwachsende schert aber aus der ihm vom Vater zugewiesenen Ingenieursausbildung aus; er
wird nicht Architekt. Aber er Ubernimmt das Architekturprinzip zur Gliederung seines Materials und
abstrahiert so die berufliche Tatigkeit des Vaters zum Bewaltigungsinstrument seiner ganz anderen
Arbeit. So lauft ein Junge seinem ungeliebten Vater davon und entkommt ihm doch nicht ganz.

Und Architektur wird doch mehr als nur transitorisches Prinzip vor allem in Eisensteins Filmen. Die
Filme werden zunehmend selbst Architektur. Im IwAN-Film, in seinen beiden fertiggestellten Teilen, ist



jedem Handlungsstrang "seine" &ufRere Architektur zugeordnet; das Drehbuch fir den dritten, als Film
nicht mehr zustandegekommenen Teil ist Szene fir Szene durchskizziert.

Eisensteins Skizzen und Zeichnungen, vor allem die furs Theater und fir die Filme, erschopfen sich
nicht in Linien, sondern weisen auch rédumliche Tiefe auf. Die Filmleinwand ist in ihrer
Tiefensuggestion Theaterbiihne geblieben. Der architektonische Aspekt birgt auch ein Wirkpotential,
das den Fragmentcharakter des Dargestellten tberdeckt: Architektonisch durchstrukturierte Raume,
im Bild wie im Text, suggerieren Vollstandigkeit. Hier ist dem Nicht-Architekten/Architekten Eisenstein,
ihm bewuf3t oder nicht, ein gutes Stlick Tarnung gelungen.

Vereinfachung vielschichtigen Geschehens durch Abstraktion, mit einer gehérigen Portion Symbolik -
stimmt das denn? Ja und nein; je nachdem, wen man ins Auge faf3t: den intellektuellen Kinstler, der
das versucht, oder die breite Gesellschaft, die das nachzuvollziehen hatte. Fur letztere ist
Wiedererkennung von Wirklichkeit entscheidendes Kriterium, denn sie, das Geschehen in seiner
bunten Vielfalt, aus dem sich jeder seine Farbe heraussuchen kann, zahlt.

Dagegen ist Abstraktion ein strenger Extrakt daraus, sein behaupteter Kern, und der kann auf andere
so verfremdet wirken, daR sie die Wirklichkeit darin nicht wiedererkennen; die vorgegebene
Abstraktion ist nicht "ihre" Farbe. So ist auch (mit)erklarlich, da’ Stalins ideologischer Auftrag an die
Avantgarde, sich als Ingenieure der Seele zu begreifen und an der Schaffung des neuen Menschen
mitzuwirken, wenig Erfolg beschieden war. Leichter hatte es Eisenstein mit dem Abstrahieren in
seinen Schriften zum Film. Zum einen ist fachliches Schreiben ohnehin ein Stlick Abstraktion von
Wirklichkeit, zum andern bestand zwischen ihm und seinen Adressaten hier kein allzu groRes Gefalle.
(Wer ihn hier nicht verstand, wollte ihn nicht verstehen.)

Beim Schreiben hatte Eisenstein ein ganz anderes Problem. Das ergab sich aus der Dynamik seines
Empfindens und Denkens, aus der schieren Unerséttlichkeit, Dinge immer wieder in neue
Zusammenhange zu stellen. Aus dieser Lage hat er sich letzten Endes nicht heraushelfen kénnen.
Seinen Ansatz dazu darf man aber als schlicht genial bezeichnen.

Heute, ein halbes Jahrhundert nach seinem Tod, ware der Ansatz realisierbar, durch Nutzung des
Computers. Die kritische Herausgabe seines umfangreichen Werks, das auch noch einen erst
neuerdings zugénglichen reichhaltigen Nachlal? umfal3t, wird auf einen solchen Ansatz kaum
verzichten koénnen, will sie dem Werk auch nur einigermaf3en gerecht werden. Eisensteins Ansatz
zielte auf eine alles integrierende Schriftensammlung, die ihm schon 1929 als kugelférmiges Buch
vorschwebte.

Das kugelférmige Buch sollte Eisensteins vielféltige theoretische Schriften aufnehmen und die sich in
ihnen standig verandernden Sehweisen, Schwerpunkte und Zusammenhénge transparent machen.
Als offenes System vorgestellt, sollte es dem Leser ermdglichen, statt linear fortschreitend lesen zu
missen, sektoriell auf das Material zuzugreifen. Der Leser sollte in der Lage sein,
schriftentiberschreitend die Dynamik des gesamten Gedankengebaudes aufzuspiren.

Das kugelférmige Buch ware ein Medium, das das Werk des Autors als durchléassige Oberflache der
Denk- und Schreibprozesse, und damit auch letztere selbst, zugénglich machte. Ein Werk in solcher
Gestalt ware n o ch halb Werkstatt und er st halb vollendet und wiirde in dieser offenen Schau
eine seiner Entstehung adéquate Rezeption ermdglichen. Ein im herkdmmlichen Sinn zum Abschlu3
gebrachtes Werk kann man sich bei Eisenstein nicht vorstellen; insofern ist hier halb vollendet -
Fragment - nicht als defizitdr zu verstehen. Das hat mit seinem friihen Tod, mit 50 Jahren, nichts zu
tun, denn (teilt die Biographin uns mit): Die Obduktion ergab, dal’ Eisensteins Hirn jung war wie das
eines 20jahrigen.

Von Ingo Hohnhold

* Oksana Bulgakowa, SERGEJ EISENSTEIN. EINE BIOGRAPHIE. PotemkinPress, Berlin, 1997.

**Qksana Bulgakowa, SERGEJ EISENSTEIN - DRElI UTOPIEN. ARCHITEKTURENTWURFE ZUR FILMTHEORIE.
PotemkinPress, Berlin, 1996.

*** Ein Zeugnis von der Abnahme des IwAN-Films, 1. Teil, in Moskau im Dezember 1944, zitiert in
Oksana Bulgakowas Biographie, S. 264, sei hier vollstdndig und kommentarlos wiedergegeben: Die
Diskussion im Saal war exemplarisch. Die meisten formulierten Unverstandnis und Fassungslosigkeit.
Der populéare Schauspieler Boris Tschirkow, ein Neffe Molotows, sagte: "Ich habe Angst, Giber diesen



Film zu sprechen. Ich bin mit einer anderen Kunst grof3 geworden, und diese andere Kunst bewegt
mich mehr. Ich mache kleine, vielleicht unbedeutende Sachen, doch daraus wéachst bei mir ein
Mensch. In diesem Film gibt es keine kleinen Sachen, Taten, Gefiihle, Handlungen. Alles, was hier
gezeigt wird, ist gewaltig, bedeutend und berihrt irgendwelche gro3en Fragen. Doch mich beruhrt
dieser Film nicht, er verwundert mich - mit seinen Ideen, Einféllen, seinem MaRstab und Geschmack.
Er hat mit mir nichts zu tun."
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