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Wolfgang Beilenhoff
Affekt als Adressierung

Figurationen der Masse in PANZERKREUZER POTEMKIN

I. Medium/Masse

Das Kino der 1920er Jahre ist ein
Kino, das immer wieder explizit seine
mediale Disposition reflektiert. Ein
Kino, das daher Einstellungen kennt
wie diese, Einstellungen, die das uns
so geliufige Kompositum Massenme-
dium dekonstruieren, indem sie es als
Zusammenspiel der beiden Kompo-
nenten Masse und Medium ausstellen
Dziga Vertov, DER MANN MIT DER KAMERA und perspektivieren. Was wir hier, am

nebenstehenden Bildzitat aus Cero-

VEK S KINOAPPARATOM (DER MANN
MmIT DER KamERA, UdSSR 1928, Dziga Vertov) erkennen, ist ja nicht nur der
selbstreferentielle Gestus, der den avantgardistischen Diskurs dieses Jahrzehnts
auszeichnet, sondern zugleich, und dariiber hinaus, ein Metabild, ein «picture
about pictures» (Mitchell 1994, 37), das uns gezielt den Zusammenhang zwi-
schen Masse und Medium erliutert.

Evident wird dieser Zusammenhang iiber die Positionierung des Kamera-
manns. Tricktechnisch eingeschrieben in das Bild, in Vertovs Film-Aunge, ge-
richtet auf die Menge, haben wir hier, zudem noch multipliziert, einen Kamera-
mann vor uns, der dabei gezeigt wird, wie er die stadtischen Massen fokussiert.
Es ist eine komposite, geschichtete Einstellung, ein visueller Diskurs, der es
dem Zuschauer erlaubt, von einer zweiten Ebene aus zu beobachten, was auf
der ersten Ebene geschieht, auf jener Ebene, die in ihrer topologischen Struk-
tur, in dieser gezielten, durch die Multiplizierung noch zusatzlich unterstriche-
nen Exponierung des Kameramanns iiber der Masse eine Art visuelle Paraphra-
se formuliert: Nicht ein Maler, auch nicht ein Fotograf, sondern der
Kameramann scheint jener Bild-Agent, der dazu pradestiniert ist, die grofistad-
tischen Massen aufzuzeichnen, «die zusammenhanglosen, amorphen Bevolke-
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rungsmassen» (Sombart, zit. in: Weyergraf/Lethen 1995, 638), die als Produkt
des 19. Jahrhunderts die Grofistidte bevolkern. Damit ist die Einstellung zu-
gleich auch eine Art visueller Kommentar zum «Verhiltnis von sozialer und
technischer Entwicklung als einer Basiskonstellation der Moderne» (Miinz-
Koenen/Schaeffer 2002, XV).

Die Relevanz dieses metadiskursiven Kommentars zeigt sich zunichst in der
historischen Filiation: Der Kameramann schreibt sich unmittelbar in eine me-
dienarchiologische Linie ein, besitzt eine mediale Genealogie, die in ihren un-
terschiedlichen Ausfaltungen zeigt, wie sehr dieses Zusammentretfen «von so-
zialer und technischer Entwicklung» zu je spezifischen Konfigurationen von
Masse und Medium fiihrt:'

Wie der Flaneur Baudelaires wihlt auch der Lumiere Operateur die
Menge als sein bevorzugtes Territorium. Kleinste mechanische Bewe
gungen, Strom und Gegenstrom, Haltungen und Gesichter anonymer
Passanten [...]: All diese flichtigen und vortibergehenden Erscheinungen
geben seinem Blick Nahrung und zeichnen bereits seinen Wirkungsbe
reich vor. (Belloi 1995, 28)

Steht der Lumiere-Operateur —und mit ihm der Vertovsche Kameramann — so-
mit zunichst in einer mediengeschichtlichen Kontinuitit zum Baudelaireschen
Flaneur, so weist diese genealogische Linie zugleich auch einen markanten Riss
auf: einen Medien-Sprung. Zwar ist fiir beide, fiir den Flaneur wie fiir den Ope-
rateur, die Menge gleichermaflen Rohstoff der Wahrnehmung, elektrisierendes,
dynamisches Feld. Die Wahrnehmung dieser Menge, der Blick auf die Menge
hingegen zeigt eine markante Differenz, die einem buchstiblichen medialen
Rollenwechsel entspringt:

Das Umbhergehen endet, der Operateur wihlt einen festen Standpunkt, er
verlifSt die Menge und wird zu einem Einzelnen in etwas zuriickgezoge

ner Stellung. Der mobile und umherwandernde Blick wird fixiert, die
Ver Mengung wird zur Distanzierung und der Flaneur doch nur genau
in diesem Augenblick zu einem Beobachrer. (Belloi 1995, 29; Herv.1. O.)

Es ist ein Rollenwechsel, der in Vertovs Film immer wieder anklingt, und
zwar immer dann, wenn der Kameramann, zunachst in der Menge sich bewe-
gend, Stativ und Kamera geschultert, die Menge verlisst, um sich ihr gegen-
iber zu positionieren: auf einer Briicke, an einer Straflenkreuzung, auf dem

1 Zu Vertovs Kameramann nun nicht mehr als Nachfahr des Flaneurs, sondern als Vorfahr des
gegenwirtigen Mediennutzers, vgl. Manovich 2001, S. XIVff (Prologue: Vertov’s dataset).
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Dach eines Hauses. Es ist ein Rollenwechsel, der in seiner topologischen und
dispositiven Konfiguration, in diesem Positionieren eines «Einzelnen in
etwas zurickgezogener Stellung» und in dem damit verbundenen Generieren
eines «Beobachters», nun weitreichende Folgen hat fiir das, was hier zur Spra-
che kommt: das Zusammenspiel von Masse und Medium. Denn, so unter-
streicht Belloi, dieser Rollenwechsel, dieser Mediensprung fithrt — wie Lumie-
res vues zeigen — unmittelbar dazu, dass sich zwischen «vorfilmischer> Menge
und Kameramann, zwischen Masse und Medium eine historisch neue und
hochst spezifische Interaktion entfaltet. Zwar ist auch fiir den Operateur, wie
schon fiir den Flaneur, die Menge Rohstoff des Sehens, Stimulans der Wahr-
nehmung und begehrtes Objekt. Gleichzeitig jedoch erfihrt sie durch die
Kamera, durch das nun zum Zuge kommende Medium Film, eine weitrei-
chende Transformation. Sie wird modellierbar und disziplinierbar. Model-
lierbar, indem die Kamera die Menge in ein dynamisches Feld verwandelt, das
von Kriften der Konzentration wie der Zerstreuung gepragt ist; disziplinier-
bar, indem dasselbe Feld durch die Kamera eine bestimmende Struktur, eine
Vorschrift der Bewegungsrichtungen, eine Vorhersagbarkeit und Rahmung
der Bewegung erfihrt.

Das in der thematisierten Einstellung aus CELOVEK s KINOAPPARATOM insze-
nierte und reflektierte «Verhiltnis von sozialer und technischer Entwicklung»
ist jedoch keineswegs allein unter medienarchiologischen Gesichtspunkten
von Relevanz fiir die hier verfolgte Frage nach dem Zusammenhang von Masse
und Medium. Die Einstellung besitzt gleichzeitig — genauer: primir — auch ei-
nen pragnanten, fiir die Frage nach dem Zusammenhang von Masse und Me-
dien hochst relevanten historischen und politischen Kontext. CELOVEK s KINO-
arpARATOM datiert auf das Jahr 1928, auf das Ende einer Dekade, die in der
Sowjetunion gepragt war von dem Versuch, eine zu den westlichen Massenge-
sellschaften alternative, von einer Utopie der Befreiung getragene Massenge-
sellschaft zu entwickeln. Eine Utopie, die sich zu Beginn dieses Jahrzehnts
exemplarisch darin manifestiert, dass bei den Masseninszenierungen histori-
scher Ereignisse Tausende von Akteuren sich selbst als historische Subjekte
spielen und ihre eigene historische Rolle performieren. Mit dem Effekt, dass —
so der formalistische Theoretiker Viktor Sklovskij — «eine Art elementarer Pro-
zess ablauft, Giber den die lebendige Struktur des Lebens transformiert wird in
eine theatralische» (zit. in Buck-Morss 2000, 144). Deren vollig andere Konfi-
guration manifestierte sich am Ende dieses Jahrzehnts dann nicht minder exem-
plarisch darin, dass nun, mit dem beginnenden Stalinismus, die Masse zuse-
hends zum Objekt ritueller und einer strikten Disziplin gehorchenden
Inszenierung in Riaumen des Jubels (vgl. Ryklin 2003, 71-86) wurde. Die ur-
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springliche Utopie der Befreiung wurde dabei eingedampft in die Oberfla-
chenstruktur des Ornamentalen (vgl. Buck-Morss 2000, 152ff.).

Dass dem Film in diesem Zusammenhang eine singulare Rolle zufiel, liegt auf
der Hand. Wie kein anderes Medium zuvor vermochte es der Film, und auch
dies zeigt CELOVEK s KINOAPPARATOM, allabendlich ein Massenpublikum an ei-
nem Ort zu biindeln und dessen Blick gemeinsam auf einen Punkt zu richten
(vgl. Kaes 2002, 1771f.). Wie kein anderes Medium zuvor verstand es der Film,
Massen als sich bewegende Massenkorper und als Korpermassen wahrnehmbar
zu machen. Wenn Eberhard Limmert davon spricht, dass «<Menschenmassen
[...] erst durch Medien als Korperschaften besonderer Art wahrnehmbar [wer-
den],» und dass « Medien [...] Masse selbst dort herstellen [konnen], wo sie
nichtist» (Limmert 2002, XII), so trifft das zu diesem Zeitpunkt fiir kein Medi-
um so zu wie fir den Film.?

Es ist daher auch evident, dass die Massenutopien der sowjetischen 1920er
Jahre primidr tber das Medium Film angegangen wurden. Eine besondere
Funktion kommt zweifellos Sergej Eisenstein zu. Es war Eisenstein, der zu ei-
nem Zeitpunkt, zu dem europiische oder US-amerikanische Regisseure kultur-
kritische Negativbilder amorpher Massen entwarfen, die Masse als einen orga-
nischen Kollektivkorper inszenierte. Und es war Eisensteins BRONENOSEC
PoTeMkIN (PANZERKREUZER POTEMKIN, UdSSR 1925), der — wie die deutsche
Rezeption dokumentiert — geradezu paradigmatische filmische Massenimagi-
nes entwarf.” Massenimagines, die zudem das kollektive Imaginire, die virtuelle
Welt imaginierter Kollektivitit so real erschlossen, dass man die Simulacra, die
filmischen Bildentwiirfe, schon bald als Dokumente der Sache selbst ansah:
«Even more than the Civil War newsreels of 1918-1921, Eisenstein’s feature
films [...] gave an experience of the mass that became the reference point for fu-
ture meanings» (Buck-Morss 2000, 147).

Unter diesem Gesichtspunkt werden im Folgenden zwei Sequenzen dieses
Films auf ihre jeweiligen Massenimagines hin untersucht. Es sind Sequenzen,
die, gleichsam in Verlingerung des Kompositums Massenmedium, ein weiteres

2 Zu den Verschiebungen, die der Medienumbruch zum Fernsehen mit seinem «solistischen
Massenkonsum» (G. Anders) nach sich zog, vgl. Christina Bartz 2002, S.114{f.

3 Einsetzend mit den ersten Kritiken wie jener von Herbert Jhering und dessen Stichwort des
Potemkin als «Massenfilm» («Panzerkreuzer Potemkin» [1.5.1926]. In: Herbert Jhering: Von
Reinhardt bis Brecht. Bd. 2, Berlin: Aufbau 1959, 517) iber Walter Benjamins zwei Jahre spa
ter in seiner «Erwiderung an O. A. H. Schmitz» getroffene Aussage iiber BRoNENOSEC PO
TEMKIN als Film, wo «zum ersten Mal [...] die Massenbewegung den ganz und gar architektoni
schen Charakter» habe, und Eisensteins eigene Stellungnahmen wie dem Beitrag zur Roten
Fahne von 19.5.1926 («Zum Prinzip des Helden im BrRoNENOsEC PoTEMKIN». In: Eisenstein
1973, 1261.) bis hin zu der bewundernswerten Studie von Susan Buck Morss (2000).
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Kompositum, das des Massengesichts, ins Spiel bringen. Ein Kompositum, das
in seiner Zusammenfihrung zweier Konzepte, die traditionell in Bindropposi-
tion zueinander stehen, die Spannung verdeutlicht, in der das Konzept des Ge-
sichts als Chiffre der Individualitit nun plotzlich sich wieder findet. Diese
Spannung, die die europaische Kultur auszeichnet, war Eisenstein absolut be-
wusst. Er versuchte sie produktiv zu machen, indem er, und dies nicht zufillig
gerade in Zusammenhang mit dem hier zu untersuchenden Film, das Gesicht
aus seiner kulturellen Zementierung als Ausweis des Singuliren herauszulosen
gedachte. Was thm vorschwebte, war die Transformation des Gesichts in einen
universalen Signifikanten. Und damit die Moglichkeit, die angesprochenen Bi-
narismen, vor allem die Bindropposition von Individuum und Masse, zu tiber-
schreiten:

Bei weitem freier waren wir, als es darum ging, das kollektive <Antlitz>
[Gesicht] des <potemkinschen> Matrosen zu entscheiden. Im POTEMKIN
gibt es nicht eine einzige durchscheinende Figur, nicht ein einziges indi
viduelles Gesicht. Und doch gibt es ohne jeden Zweifel ein einheitliches
<Antlitz> [Gesicht] des aufstindischen Panzerkreuzers, das heiflt der
Flotte des Jahres 1905, gibt es ohne jeden Zweifel ein einheitliches <Ant
litz> [Gesicht] des Matrosen der ersten Revolution. Nirgendwo darge
stellt als solches, baut es sich dennoch in dem Film auf, physiognomisch
absolut klar konturiert, indem es sich aus einer unzihligen Menge von
Personen, Handlungen, Kanonen, Flaggen, Wellen, Nebeln, Wolken
zusammensetzt. (Eisenstein 1966, 346  Ubers.W.B.)

I1. Aktion

Der Eintritt der Masse in die Geschichte — eine der visuellen Signaturen des 20.
Jahrhunderts — geschieht bei Sergej Eisenstein oft buchstiblich: als enunziativ
markierter Eintritt der Masse ins Bild. So im dritten Akt des BRONENOSEC
POTEMKIN, wo zunichst der friihmorgendliche, noch ruhende Hafen, weiterhin
dann das Zelt mit dem aufgebahrten Vakulincuk zu sehen sind, wo Zwischentitel
eine Briicke zwischen dem aufstindischen Panzerkreuzer und der Stadt schlagen
—und plotzlich diese Einstellung erscheint: eine beidseitig durch eine Bildmaske,
die wie ein Vorhang fungiert, zusitzlich gerahmte lange, schmale, leere Treppe,
die durch Uberblendung plétzlich voller Menschen ist, eine in ihrem Sprung von
Leere zu Fille ritselhafte Einstellung, ritselhaft wie die Entstehung der Masse
selbst: «Plotzlich ist alles voll von Menschen» (Canetti 1960, 12).
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Sergej Eisenstein, PANZERKREUZER POTEMKIN

Was wir hier, aus der Distanz einer durch keinerlei Nahaufnahmen unterbro-
chenen Totalen sehen, ist der Ausgangspunkt einer Bewegung, die zusehends
anschwillt. Kanalisiert durch die stadtische Architektur, forciert insbesondere
durch die Treppe als Medium der Kinesis (Vgl. Zielinski 1996, S. 34), formiert
sich der soziale Korper als ein Korper in Bewegung, als ein Korper, der eine ers-
te Massenimago konstituiert: die Masse als Fluss. Und als wolle er die dieser
Imago eigenen Attribute Bewegung, Wachstum und Richtung unterstreichen,
spielt der Film unentwegt weitere Menschenmengen ein, vertikal gleicherma-
flen wie horizontal, die Fliche der Leinwand somit in ihren beiden Koordina-
ten durchmessend. Das Symbol des Flusses ist ein «[...] Symbol fiir die Zeit, in
der sich die Masse bildet, in der sie noch nicht erreicht hat, was sie erreichen
wird» (Canetti 1960, 91).

Diese Imago der Genese einer Masse erfihrt im Weiteren eine gezielte Fort-
setzung. Als wolle der Film die dem Massensymbol Fluss eigene topologische
Struktur des Zwischenraums, des Transitiven noch verdeutlichen, sehen wir
nun, weiterhin in einer Totalen, dazu noch in starker Aufsicht, dieselbe Masse,
wie sie sich vom Bildhintergrund her langsam bewegt iiber eine das offene Meer
zerteilende Mole zum Vordergrund hin. Eingeschnitten in diese Einstellung,
die durch eine Kamerafahrt zusitzliche Plastizitit gewinnt, stromen, in variie-
render Wiederholung der vorigen Einstellung, weitere Massen Uber unter-
schiedliche Treppen hinab. Der Fluss ist — so die visuelle Logik dieser Einstel-
lungsfolge — zum Meer geworden. Eine zweite Massenimago mit einem anderen
Massensymbol findet sich hieriiber realisiert: «So grofy wie das Meer will die
Masse werden: Sie ist in das Meer geflossen» (Canetti 1960, 89), in jenes Ele-
ment, das die stidtischen Massen mit den aufstindischen Matrosen teilen.*
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So haben wir, einleitend, zunichst zwei Massenimagines, die semantisch wie
figural hervorstechen. Es sind Einstellungen, die einen «entgegenkommenden
Sinn» (Barthes 1990, 51f.) artikulieren, einen Sinn, der Gleichheit, Dichte,
Wachstum und Richtung als konstitutive Merkmale der Masse ausweist (Ca-
netti 1960, S. 27ff). Sie zeigen uns, ausschliefllich in der Totalen, die Masse als
eine in Raum und Zeit verortete, als eine unter den Symbol-Adressen Fluss und
Meer erfasste Masse. Als Masse, die jener nicht gleichmiitigen Natur entsprach,
um die es Eisenstein ging.” Es sind einfiihrende Tableaus, in denen uns die Mas-
se als eine sich bewegende Konfiguration zahlloser Menschen gegentiber tritt.
Eine Konfiguration, die sich zunichst als Linie — oder auch als Kontur — offen-
bart, als eine Abstraktion, als etwas, das erst noch verkorpert, personifiziert
werden muss.® Etwas, das somit erst noch ein Gesicht gewinnen muss. Denn das
einzige Gesicht, das wir bisher gesehen haben, befindet sich auf8erhalb dieser
Masse: das Gesicht Vakulincuks, des toten Matrosen.

Was an der nun einsetzenden, durch einen sowohl rhythmischen wie seman-
tischen Impuls angetriebenen Verschaltung von Gesicht und Masse unmittel-
bar ins Auge sticht, ist nicht so sehr das weite Spektrum unterschiedlicher Ge-
sichter, sondern der exponierte unterschiedliche Status, der ihnen zukommt.
Einige, wie das Gesicht des Bourgeois, sind physiognomisch, auf reine Lesbar-
keit hin ausgerichtet; andere wiederum, wie die Gesichter der trauernden Per-
sonen, sind gepragt von hoher Expressivitit. Zwischen beiden Ausfaltungen
bewegen sich, die Mehrheit bildend, die Gesichter der Arbeiter, der Matrosen,
der Frauen: Gesichter, deren Funktion es ist, Evidenz zu erzeugen, indem sie
«zu einem vollendeten Zeichen des dargestellten Menschen [werden]» (Eisen-
stein 1975, 280).

4 Diese Bildstruktur von Meer und Mole als Matrix der Massendarstellung bildet den Intertext
fiir eine der bekanntesten Einstellungen aus TRiumMpPH DES WILLENS (D 1935, Leni Riefen
stahl). Jene Einstellung, in der, fast in Vogelperspektive, Hitler, flankiert von den um drei
Schrittlingen zurlick versetzten Lutze und Himmler, sich auf einer von der Sonne beschiene
nen Strafle durch das Meer der uniformierten molaren SA und SS Masse bewegt. Es ist eine
unverhohlene intertextuelle Usurpation, die, indem nun Hitler den Weg der Mole nimmt, die
Eisensteinsche Masse durch den Riefenstahlschen Fiihrer substituiert. Zu weiteren Aspekten
solcher Bilderpolitik vgl. Krenkel 2000, S. 224

5 Den Stellenwert des «Naturelements Wasser» als Akteur im «kollektiven Spiel» unterstrich
schon Mitte der 1930er Jahre Iwan Axjonow in seinem erst 1997 verdffentlichten Eisen
stein Portrat. Vgl. Axjonow, 1997, S. 94f. Der Titel «Eine nicht gleichmiitige Natur» war von
Eisenstein geplant als Dach Titel fiir Untersuchungen zur Filmasthetik, vgl. Eisenstein 1980,
S.5.

6  Zum Stellenwert der Linie als dsthetischem Konzept, das fiir Eisenstein gleichermaflen Bewe
gung und Spur darstellt, vgl. Yampolsky 1993, S. 178f. und Bulgakowa 1996, S. 105{.
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An die Stelle individueller, biografisch aufgeladener, in der Zeit sich veran-
dernder Gesichter tritt somit eine «Tonleiter» (Eisenstein, zit. in Podoroga
1994, 95), eine Serie von Gesichtern, eine buchstibliche Gesichter-Liste — die
zugleich jedoch auch eine List ist. Zielt die Liste doch offensichtlich darauf, das
Gesicht als privilegierten Triger von Individualitit oder mimischer Expressivi-
tit zu untergraben. Die vielen Gesichter, die wir hier sehen, sind von einer tie-
fen Skepsis gegeniiber dem Gesicht als Ausweis von Individualitit geprigt.
Ahnlich wie spiter Gilles Deleuze und Félix Guattari verfolgt auch Eisenstein
eine Abkehr vom Gesicht als Triger der Individualitit oder als Spiegel der In-
nenwelt (vgl. Podoroga 1994, 95-96). Was ihn dafiir faszinierte, war das Gesicht
als Reflexion der Merkmale einer Klasse oder sozialen Gruppe; das Gesicht als
Maske, als expressives Detail, als Zeichen, als Typage. Es war —und auch dies ist
fiir die weitere Uberlegung von zentralem Stellenwert — ein eher skulpturhaftes,
volumindses Gesicht, ein Gesicht, das den Weg zurtick zum Korper sucht. Die-
se von der traditionellen kulturellen und sozialen Norm sich absetzende neue
Ausrichtung des Gesichts ist zweifellos der grundlegende Schritt, um auch das
Zusammenspiel von Individuum und Masse jenseits etablierter Dichotomisie-
rungen zu denken und zu inszenieren. Gebrochen in seiner Einzigartigkeit, zu-
gleich jedoch profiliert in seiner plastischen und sozialen Dimension wird das
Gesicht so unmittelbar frei fiir andere Optionen. Die «Liicke [...] zwischen ra-
dikalen Versionen der Subjektivitit als Einzigartigkeit [...] und dem Wissen,
Teil der Menge, eines vergroflerten sozialen Systems zu sein» (Koch 1995, 289)
—diese Liicke, die ja Ursache fir die privilegierte Rolle des Gesichts im Kino ist,
wird auf andere Weise als bisher gefiillt. Ein Sprung ins Intime, eine Ausrich-
tung des Gesichts als Spiegel einer Innenwelt — mithin jene Qualitit, die das Ge-
sicht im Kino primar kennzeichnet — ist hier nicht zu erwarten.

Verfolgt man nun die textuellen Verfahren, mit denen das so de-individuali-
sierte Gesicht hier verbunden wird mit anderen Gesichtern, so zeigt sich eine
regelrechte Poetik der Konjunktion und Transformation von Individuum und
Masse, von Einem und Allen, wie es in einem der Zwischentitel anklingt. Es ist
eine Poetik, die sich systematisch die drei Parameter Figur, Gesicht und Blick
zunutze macht.

Ein erstes Verfahren zur Einbettung der filmischen Figur in umfassendere
Konfigurationen operiert mit der Topologie der Filmeinstellung. Es besteht da-
rin, dass im Vordergrund ein Gesicht zu sehen ist und gleichzeitig schemenhaft
im Hintergrund sich Personen von links nach rechts durch das Bild bewegen.
Es ist eine spezifische Lesart der Schirfentiefe, ein Verfahren der Klammerung,
der Verschaltung von Vordergrund und Hintergrund, von Ruhe und Bewe-
gung, von Redner und Adressaten, von Einzelnem und vielen. Es kommt so zu
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einem gestaltisthetischen Zusammenspiel von Figur und Grund, mit dem Ef-
fekt, dass der Einzelne, als Figur, wahrnehmbar wird allein auf dem (Hin-
ter)Grund der Masse. Es ist ein Zusammenspiel von reflektierender und reflek-
tierter Einheit, wo das Kollektive als reflektierende und das Individuelle als
reflektierte Linie einsetzt.

Operiert dieses Verfahren mit einer visuellen Konjunktion des Einen mit Al-
len im Rahmen einer einzelnen Einstellung, so folgt das niachste Verfahren einer
syntaktischen, mehrere Einstellungen verbindenden Linie. Man konnte es das
Verfahren einer gestischen Ansteckung der filmischen Figur bezeichnen: Eine
Person spricht, andere beginnen gleichfalls zu sprechen; eine Hand ballt sich
zur Faust, andere Hinde antworten mit derselben Geste. Dies steigert sich am
Ende der Sequenz sprunghaft im ekstatischen Gestus des Arbeiters, der sich das
Hemd zerreifit. Verbunden hiermit wire ein weiteres Verfahren, das man das
einer kollektiven Performanz nennen konnte: Man tut etwas gemeinsam, man
demonstriert, trauert, singt oder droht mit den Fiusten. Ein die medialen Diffe-
renzen von Bild und Schrift nutzendes Verfahren der Verkniipfung von Einzel-
figur und Gruppe schlieflich ist das einer wechselseitigen Transkription von
Text und Bild. Seine paradigmatische Umsetzung findet es in der Sequenziali-
sierung des Zwischentitels «Alle fiir einen — einer — fiir alle», wo die die Lein-
wand fullenden Worte einer und alle mit Bildern einer Gruppe oder eines Ein-
zelnen montiert werden.

Ein zweiter Parameter, der die beiden Pole Individuum und Masse fiireinan-
der durchlissig macht, ist die Groflaufnahme, ist das Gesicht in Groffaufnahme.
Hier, wo «radikale Versionen der Subjektivitit als Einzigartigkeit» ihren ei-
gentlichen Ort haben, zeigt sich auch umso deutlicher die besondere Modellie-
rung, die das Gesicht bei Eisenstein erfihrt. Was das Gesicht in Groflaufnahme
generell auszeichnet, ist ja, wie die Filmtheorie schon frith betonte, eine Art
Sprung, ein plotzliches Heraustreten aus den jeweiligen Raum/Zeit-Kontexten
in eine Zone der Intimitat:

Haben wir das Gesicht soeben noch inmitten einer Masse gesehen und
wird es dann gesondert hervorgehoben, dann ist es uns, als wiren wir
plotzlich mit ihm unter vier Augen allein. Sahen wir es auch vorhin in
einem groflen Raum, so werden wir dennoch, wenn wir dann wahrend
der Nahaufnahme in dieses Gesicht blicken, nicht mehr an jenen Raum
denken. Denn der Ausdruck des Gesichts und die Bedentung dieses Aus
drucks hat keinerlei raumliche Beziehung oder Verbindung. Einem iso
lierten Antlitz gegeniiber fihlen wir uns nicht im Raum. (Baldzs 1961, 59
Herv. 1.0.)
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Diesen durch die Groflaufnahme initiierten Raum/Zeit-Sprung unterstreicht
Eisenstein gleichermaflen. Die von ihm hieraus gezogenen Konsequenzen fiir
das Gesicht gehen jedoch in die geradezu gegenlaufige Richtung. Bei Baldzs
bietet dieser Sprung ja den Schlissel zu einer physiognomischen Lektiire des
Gesichts, die den Blick fiir die im Mienenspiel intonierte «Tonleiter des physi-
ognomischen Ausdrucks» (Kessler 1996, 522) offnen soll. Hingegen zielt
Eisenstein auf eine den Gegenpol mimischen Ausdrucks avisierende «Umarbei-
tung des organischen, <«subjektiven> Gesichts» (Podoroga, 1994, 99). Die
Gesichter der Arbeiter, das Gesicht des alten Mannes, das Gesicht der jungen
Frau - all dies sind Gesichter, die nicht ausgerichtet sind auf Ausdruck, die
nicht irgendein Innen suggerieren. Es sind vielmehr buchstibliche Spie-
gel-Gesichter, Gesichter, die wie Seismographen funktionieren, Gesichter, die
etwas sichtbar machen, was sich aulerhalb von ihnen befindet, etwas, das in
einem Bild der Masse gar nicht darstellbar wire: die Geschichte, die Gruppe,
die Klasse. De-subjektiviert, ohne deswegen zugleich de-individualisiert zu
sein, sind dies Gesichter, die sowohl lesbar wie sichtbar, sowohl Zeichen wie
Korper sind.

Steht jedes dieser Gesichter so zunichst fiir sich, gleichsam in visueller Auto-
nomie, so wundert es nicht, dass auch die Blickstrukturen, der dritte hier ver-
folgte Parameter, eine abweichende Ausfaltung erfahren. Keines dieser Gesich-
ter ist ausgerichtet nach der kanonischen Logik des Blicks, keines eingebunden
in die elementare Syntax von Blicken und Erblickt-Werden. Und doch ist jedes
dieser Gesichter geprigt durch einen Blick. Es ist ein ins Auflen, ins absolute
Off gerichteter Blick, dorthin, wo, wie wir aus den einleitenden Einstellungen
wissen, der tote Matrose liegt. Jene Figur des Dritten, die als Vermittler zwi-
schen den vielen einzelnen blickenden Gesichtern in Groflaufnahme figuriert,
die jene Leerstelle bildet, deren Funktion es ist, etwas, das nicht darstellbar ist,
zur Darstellung zu bringen: das Band, das die vielen Einzelnen miteinander ver-
bindet.

Der Effekt, der sich iiber die Einfiigung einzelner Figuren in groflere figurale
Konstellationen ergibt, des Weiteren der mit der De-Subjektivierung der Ge-
sichter in Groflaufnahme verbundene Effekt, schliefllich der tiber das Relais des
Anderen gewonnene Effekt der Gleichheit. All diese Effekte biindeln sich zu
einem Effekt wechselseitiger Fokussierung. Unter diesem Aspekt wire daher
auch die eingangs angesprochene Komposition von Mole und Meer ein dstheti-
sches Vorspiel der im Verlaufe dieser Sequenz immer deutlicher sich konturie-
renden Moglichkeit, beides sehen — und erleben — zu konnen, das Individuelle
gleichermaflen wie das Kollektive. Fokussiere ich das Meer, wird die Mole zur
Linie; fokussiere ich die Mole, wird das Meer zum Grund. Es ist somit eine
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Komposition, die Meer und Mole, Masse und Individuum wechselseitig aufein-
ander verweist. Und so

[...] bestiinde [die Neuerung Eisensteins] darin, zusammenhingende und
kontinuierliche Intensititsreihen geschaffen zu haben, die jede binire
Struktur iiberschreiten und die Dualitit des Kollektiven und des Indivi
duellen iiberwinden. Sie erreichen vielmehr eine neue Realitit, die man
das Dividuelle nennen konnte, die unmittelbar eine unermessliche kol
lektive Reflexion mit den je besonderen Empfindungen jedes Individu
ums vereinigt. (Deleuze 1989, 129)

I1I. ReAktion

Der vierte Akt des BRONENOSEC POTEMKIN beginnt mit dem epischen Zwi-
schentitel: «In jenen denkwiirdigen Tagen lebte die Stadt ein gemeinsames
Leben mit dem aufstindischen Panzerkreuzer.» Was folgt, ist ein Tableau der
Solidarisierung zwischen der Bevolkerung von Odessa und den Matrosen der
Potemkin: Die Briicke, die sich in der Massenimago Meer schon angedeutet
hatte, wird intensiviert durch die nun folgende Dynamik von Gabe und Tausch.
Boote bringen Nahrungsmittel zur Potemkin. Erhoht, von einer Treppe aus,
richten sich Blicke hin auf den Horizont, hin zum Panzerkreuzer. Dabei wer-
den einzelne Personen hervorgehoben: eine alte Frau mit Zwicker, eine Dame
mit Schleier und Lorgnette, ein Kriippel ohne Beine. Erneut, wie schon vorhin,
kommt es zu einem Ansteckungssyndrom: Quer durch die unterschiedlichsten
sozialen Schichten hindurch generiert die Montage denselben Gestus des Win-
kens, eine buchstibliche Kette des Winkens.
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Die rot kolorierte Fahne des Panzerkreuzers wird gehisst, eine Mutter zeigt
auf sie—und in das Winken der Kinder bricht der Zwischentitel «und plotzlich»
ein. In der Fassung der Erstauffithrung folgten hierauf unmittelbar vier kurze
Einstellungen, in denen

[...] durch einen pldtzlichen (von der Schauspielerin als auch durch die
Montage erzeugten) Ruck der Kopf einer jungen Frau nach hinten
geworfen [wird]. In den nichsten beiden Einstellungen folgt die panische
Flucht der Menge die Treppe hinunter. Und erst danach sehen wir die
Ursache dieser Panik: Soldaten betreten den Platz oberhalb der Treppe.
(Klejman 1993, 11; Herv. W.B.)

Plotzlichkeit ist nicht nur — wie Karlheinz Bohrer (1981) verdeutlicht hat — eine
zentrale Kategorie der Moderne; Plotzlichkeit ist zugleich Signatur jedes
Affekts. Eines Affekts, der im vorliegenden Fall umso heftiger wirke, als uns
seine Ursache zunachst ja verborgen ist. Wir sehen eine Reaktion, sehen etwas,
das in einem zeitlichen und kausalen Verhaltnis zu etwas stehen muss — wissen
jedoch nicht, welche Aktion dieser ReAktion vorausgegangen ist.” Wir sehen,
dass etwas bewegt wird, wissen jedoch nicht, wer oder was hier bewegt.* Durch
diese Ausblendung jeder Ursache, durch die Plotzlichkeit, mit der diese Bildka-
der den Fluss des filmischen Geschehens gewaltsam unterbrechen, wird daher
auch die Intensitit des Affekts, dessen Symptom der ruckende Kopf ist, umso
tberwiltigender. Viermal wiederholt, springt der Kopf geradezu ins Bild. Er
wird zu einem Spielball, der sich — wie auch die Affekte selbst — nicht mehr
beherrschen lasst. Er ist Symptom und zugleich, als jump cut, kinematografi-
scher Effekt. Daher sehen wir hier nicht nur, dass ein Kopf ruckartig nach oben
schnellt, wir sehen zugleich auch, wie der filmische Korper selbst tiber das
Repetitive der vierfachen Wiederholung etwas Explosives gewinnt.’

Die unmittelbare Folge dieser Explosion ist zunichst ein eklatanter Bruch
mit der diegetischen Orientierung des Zuschauers. Der nackte weifle Hinter-
grund, vor dem dieser Kopf nach oben springt, gibt uns keinerlei Hinweis da-
rauf, wo das, was wir hier sehen, stattfindet. Zudem ist das Gesicht der Frau aus

7 Umso markanter ist daher auch der Umschnitt, den Eisenstein 1926 auf Verlangen des deut
schen Verleihs vornahm: Er lieff nun unmittelbar auf diesen Zwischentitel, der zudem noch
um die Konjunktion «und» gekiirzt wurde, Groflaufnahmen schieffender Gewehre sowie
marschierender Stiefel folgen und erzeugte so eine Kausalitit, mit der die dann einsetzende
Flucht in das traditionelle Schema einer Ursache /Wirkungslogik gepresst wurde.

8 Vgl zu dieser aristotelischen Version von «patiens» und «agens»: Starobinski 2001, S. 21{f.

9 Zum Stellenwert der Explosion als asthetischem Prinzip bei Eisenstein vgl.: «Eine Explosion in
der Kunst, besonders eine pathetische Explosion der Gefiihle, wird nach dem gleichen Prinzip
gebaut wie eine Explosion, die durch Sprengstoff erzeugt wird» (Eisenstein 1984, S. 683f.)
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extremer Nihe aufgenommen. En face uns zugewandt, sehen wir jedoch kein
eigentliches Gesicht. Alles, was wir sehen, ist ein Kopf, der von den Haaren, die
nach unten fallen, verdeckt wird. Es ist ein depersonalisiertes, deterritorialisier-
tes Gesicht. Und so beginnt diese Sequenz — was die Forschung bislang kaum
berticksichtigt hat — mit einer gezielten (Zer)Storung des Gesichts. So findet
sich auch auf der Ebene des Gesichts — nur um ein Mehrfaches forciert — jene
Verschiebung, die David Bordwell als generellen Effekt dieser vier Einstellun-
gen unterstreicht:

This four shot series begins to loosen up the space of the Steps, presen
ting «quasi diegetic images: never completely outside the story world
[...] yet not firmly located in it, they function as immediate perceptual
and emotional stimuli. (Bordwell 1993, 74)

Die so von der ersten Einstellung an als Zwischenzone intonierte Treppense-
quenz steht — wie Eisenstein selbst 1939 vermerkte' - in einer auffilligen Bezie-
hung zu der im vorhergehenden Kapitel untersuchten Sequenz. Im Zentrum
findet sich erneut das Zusammentreffen von Individuum und Masse, von
Gesicht und Korper. Und doch konnte die Differenz zwischen beiden Sequen-
zen extremer nicht sein. Wihrend in der ersten Sequenz sich ein Kollektivkor-
per gebildet hatte, der sich iiber die Symbolstationen Fluss und Meer als aufbe-
gehrende revolutionire «Umkehrungsmasse» (Canetti 1960, 61ff.) kristalli-
sierte, wird dieser Korper nun systematisch zerstort. Und wihrend dieser Kol-
lektivkorper dort mit einem reichen Ficher unterschiedlicher Gesichter
bestiickt wurde, wird auch das Gesicht hier zu einem Kampfplatz der Zersto-
rung.

Verfolgt man diesen Prozess der Zerstorung, so fallt auf, dass bereits mit den
ersten Einstellungen ein Zerfallsprozess der Masse einsetzt. Ausgelost durch
die Drohgebirde des Duc, einer an sich nicht sonderlich grofien Skulptur ober-
halb der Treppe von Odessa, deren Friedensgebarde durch die Kamera gezielt
in eine Drohgebirde verwandelt wird, kommt es unmittelbar zu Beginn dieser
Sequenz zu einem Zerfall der Masse. In ungeordneter Bewegung, einzeln oder
in Gruppen, «ganz Richtung geworden», besessen von einem einzigen Wunsch,
dem Wunsch «weg von der Gefahr» (Canetti 1960, 56), flichen die Menschen
panisch die Treppe hinunter.

10 Referenzgrofle des Vergleichs ist fur Eisenstein jedoch nicht das Gesicht oder der Zusammen
hang von Individuum und Masse, sondern die pathetische Struktur, die als kompositionelle
Klammer dieser beiden Sequenzen fungiert; vgl. Eisenstein 1973, S.130 186.
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«Die Panik ist ein Zerfall der Masse iz der Masse. Der einzelne fallt von ihr
ab und will ihr, die als Ganzes gefdhrdet ist, entkommen», heifit es bei Canetti
(1960, 25 — Herv. i. O.). Ein solcher Zerfall wire nicht moglich in einem offe-
nen Raum. Damit Panik entsteht, bedarf es eingrenzender Raumdispositive.
Fur Canetti ist dies paradigmatisch der geschlossene Saal eines Theaters, in
dem plotzlich Feuer ausbricht und alles zu den Ausgingen hin fliichtet. Ei-
senstein nimmt das Raumdispositiv Treppe. Es ist ein fiir die Darstellung des
«Zerfalls der Masse iz der Masse» geradezu pridestiniertes Dispositiv. Zudem
ist es im vorliegenden Zusammenhang auch ein intertextuelles Dispositiv:
Evoziert es doch jene Treppe, die im vorherigen Teil die Entstehung der Mas-
se ermoglichte.

Der Zerfall der Masse verlduft, wie die Montagelisten verdeutlichen, tiber das
systematische Aufsplittern eines vormals Ganzen in heterogene Partikel: «Bei-
ne eines Mannes knicken ein» (Eisenstein 1973, 33, Nr.16), «Davonlaufen»
(Nr.17), «Die Treppe in Panik» (Nr. 24) «Zur Seite hin laufende Beine. Mutter
mit Kindern auf die Kamera zu» (Nr.38); »Menschen rollen» (Nr.51); «Von
oben: der Kinderwagen hiipft» (Nr. 68m); »Korper rollen auf den Treppenrand
zu» (Nr. 90); «Beine grofler in den Apparat hinein» (Nr. 91a). Und gerade weil
Treppen Ordnungssysteme sind, die Bewegung, die Korper in Bahnen lenken,
und dies zudem mit der kulturell stark markierten Symbolfunktion einer «ver-
tikalen Erschliefung der Welt» (Zielinski 1996, 36), wirkt die unmittelbar mit
den ersten Einstellungen einsetzende Transformation der geordneten Masse in
eine Panikmasse um so gewalttitiger.

Die Masse, die hier, ausgelost durch das Schreiten der Kosaken und angetrie-
ben durch die Stufen als kinetische Verstirker, die Treppe hinabstiirzt, ist ein
Kollektivkorper, der sich uns als ganzer wie auch als zerlegter zeigt. Wird unser
Blick so eingestellt wie in der zitierten Einstellung mit ihrer Aufsicht auf die
Treppe, dann sehen wir nur noch Blischen, Punkte, die, eingeschlossen im
Raum, sich unkoordiniert verschieben. Solche Totalen, solch summierende
Einstellungen, die uns den jeweiligen Zustand des Ganzen zeigen, treten in re-
gelmiafliger Folge, fast wie eine Kette von Interpunktionen, auf. In scharfem
Kontrast zu ihnen, sozusagen am anderen Pol, in einem zusehends intensiver
werdenden Rhythmus, verliuft die Zerlegung dieses filmischen Kollektivkor-
pers mittels einer Montage, die, akzentuiert durch Nahaufnahmen, nur mehr
Einzelteile und kein Ganzes mehr fokussiert. So ist auch nicht das Erschieflen
die eigentliche Zerstorung, sondern die gewaltsame Transformation des gerade
gebildeten Kollektivkorpers und Kollektivsubjekts in einen von Panik be-
herrschten, zerfallenden Korper.
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Eine zentrale Funktion kommt in diesem Zusammenhang dem Gesicht als
kulturell und medial markierter Adresse zu. In dieser Sequenz wird keineswegs
nur der Kollektivkorper selbst, als Korper, aufgelost und zerstort, sondern
auch das Gesicht. Wie schon in der vorausgegangenen Sequenz haben wir auch
hier — nur in weit stirkerem Grade — deterritorialisierte Gesichter in extremen,
bisweilen die Kadrierung direkt im Gesicht ansetzenden Groflaufnahmen: Ge-
sichter wie jenes der Mutter, deren Sohn erschossen wird; oder jenes der jungen
Frau mit dem Kinderwagen, das ikonografisch die Linie der Mater dolorsa auf-
ruft. Es sind Gesichter, die partiell zwar noch der Diegese zugehoren, allerdings
nur noch partiell. Sie bewegen sich vielmehr in einer Zwischenzone und kon-
nen, befreit von der Notwendigkeit, narrative Figuren zu verdeutlichen, zu rei-
nem Affekt werden, zu jenem Gesicht der Lehrerin, das, wie der Rickgriff
Francis Bacons auf dieses Gesicht signalisiert, zu einer Verkrperung extremer
Affekte geworden ist.

Der unmittelbare Handlungskontext, in dem dieses Gesicht erscheint, ist ge-
pragt durch den Kinderwagen, der die Treppenstufen hinunter springt, aus dem
Bild rollt und vom Sibel des Kosaken, der mehrfach ins Off zielt, getroffen zu
werden scheint. Auf diese Einstellungen folgt das Gesicht der Lehrerin. Es ist
das einzige, zu dem detaillierte Anweisungen in der Montageliste vorliegen:
«Der Kopf der Poltavceva blutiiberstromt» (Eisenstein 1973, 37, Nr. 92) und:
«Die Poltavceva mit zerbrochenem Pincenez» (Nr. 92b). Aulerdem ist es das
Gesicht, mit dem die Treppensequenz schliefit. Thm folgt unmittelbar die Ein-
stellung des sich drehenden Geschiitzturms mit dem Zwischentitel: «<Und es
antworteten auf das Gemetzel des Odessaer Militirs die Geschiitze des Panzer-
kreuzers.»

So endet die Treppensequenz mit einem Gesicht, das in seiner Zerstorung wie
ein Spiegel jener Zerstorung figuriert, die der Kollektivkorper im Verlaufe die-
ser Sequenz erfahren hat. Es ist ein Gesicht, das als Verkorperung all dessen er-
scheint, was vorher geschehen ist und was gerade geschieht. Und dies zudem
auf jenen beiden Ebenen, auf denen sich dieser Kollektivkorper als filmischer
Korper ja konstituierte: auf der Ebene der Figur — und auf der Ebene des Dis-
kurses.

Was ein Gesicht war, ist defiguriert. Es hat sich in etwas anderes verwandelt.
Das rechte Auge blickt entsetzt, das linke Auge ist von einer Kugel zerstort.
Zerstort ist auch das Pincenez. Der Mund ist aufgerissen zu einem Schrei. Es ist
ein von physischer Gewalt besetztes Gesicht, das, wie die auffillige Asymme-
trie zwischen seiner linken und rechten Hilfte demonstriert, seine Gestalt ver-
loren hat. Wenn Deleuze meint, «die Groflaufnahme des Gesichts [sei] das An-
gesicht [face] und seine Ausloschung [effacement] zugleich» (Deleuze 1989,
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140), so trifft diese Suspendierung des Prinzips der Individuation und Kommu-
nikation hier offenkundig nicht nur das Gesicht, sondern auch die Stimme. Der
Mund ist aufgerissen zu einem Schrei, er ist transformiert in ein schwarzes,
dunkles Loch, in jenes Loch «am Rande der Sprache» (Trabant 1998, 115), das
den Einbruch des Realen signalisiert und so ein Schwanken zwischen Korper
und Sprache, zwischen Prisenz und Bedeutung ausldst.

Defiguriert ist vor allem jedoch die Einstellung selbst. Was einem dank der
rhythmischen Montage und der Kiirze zunichst entgeht, ist die Tatsache, dass
es sich hier um ein nahezu stillgestelltes Bild handelt. Diese Einstellung hat of-
fensichtlich einen anderen medialen Status als die vorausgehenden. Denn wih-
rend der kurz vorher gezeigte Student mit seinem Kopf der Bewegung des Kin-
derwagens folgt, bleibt die Einstellung mit der Poltavceva so, wie sie von
Beginn an ist: starr, statisch, ohne jede mimische Aktivitdt, somit ohne jeden
Zeitindikator. Der angesprochenen Zerstorung des Gesichts korrespondiert
also eine Storung auch des Films selbst. Und so wird das Bild, das die ganze Se-
quenz abschlief$t, zu einem Bild zwischen Film und Fotografie, zwischen Be-
wegung und Stillstand, Leben und Mortifizierung.

Das kollektive Subjekt, das sich in der ersten Sequenz konstituiert hatte, ist so-
mit Giber drei Stufen und Operationen zerstort. Als ein Kollektivkorper, der, in
Panik versetzt, in seine Teile «zerfillt-. Als ein Gesicht, das seine Individuation
verliert und «erunstaltet wird. Als ein Bild, das seinen Status als Bewegungsbild
verliert und fiir einen Augenblick <erstarrt>, um am Ende dieser Sequenz auch auf
der Ebene des Medialen jene Versteinerung zu inszenieren, die das Gesicht, als
Gesicht dieser Figur, im Verlaufe der Sequenz schon erfahren hat.

So rithrt auch die hohe Affekt-Aufladung, die diese Einstellung auszeichnet,
offensichtlich genau aus dieser Zwischenzone. Affektbilder sind Intervalle.
Welches Bild konnte mehr Affektbild sein als dieses, ein Intervall: ein Innehal-
ten zwischen Aktion und Reaktion. Innehalten zwischen dem Agieren der Ko-
saken und dem Reagieren des Geschiitzes.

IV. Leinwand/Korper

Der zweite Akt des BRONENOSEC POTEMKIN beginnt mit einer Bestrafungsak-
tion: Eine kleinere Gruppe von Matrosen soll exekutiert werden. Sie wird mit
einer leuchtend weiflen Persenning zugedeckt und so unserem Blick entzogen.
Vakulincuks Ausruf «Briider!» fithrt dazu, dass, so der folgende Zwischentitel,
«Die Gewehre erzittern». Es kommt zum allgemeinen Aufstand. Die zum Tod
Verurteilten befreien sich aus der Persenning, und das weifle Tuch bleibt auf
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dem Schiffsdeck zuriick. Tote Mate-
rie, spielt es plotzlich fur einige
Augenblicke die Rolle eines magi-
schen Agenten: Als spiire es, nach
dem Weggang der Matrosen, fiir eine
kurze Zeit noch deren Prisenz, atmet
und bewegt es sich.

Das Tuch ist zu exponiert, seine
aufbauschende Bewegung zu signifi-
kant, als dass man es fiir ein rein nar-
ratives Motiv halten kénnte. Und so

Sergej Eisenstein, PANZERKREUZER POTEM- : s !
KIN liegt es nahe, in diesem beinahe pathe-

tischen Zusammentreffen von Tuch

und Korpern eine filmische Reflexion jener Bildtheorie zu sehen, die sich in der
europdischen Kultur mit dem textilen Paradigma der vera tkon verbindet, ei-
nem Paradigma, das in dieser Einstellung, wie mir scheint, in doppelter Weise
virulent wird. Einerseits, mit Blick auf das Problem der Darstellung, darin, dass
Darstellung hier als Abdruck, als Spur, als Anwesenheit einer Abwesenheit the-
matisisert wird. Andererseits, mit Blick auf das Problem des Gesichts, darin,
dass der Ursprung des Gesichts im Abdruck des Gesichts Christi auf dem Tuch
der Veronika gesehen wird, in jener «Stunde Null», die den Ursprung des west-
lichen Gesichtsverstindnisses bildet."

Aus dieser Perspektive liegt es nahe, das Angebot aufzugreifen, das der filmi-
sche Text hier macht, und mit den bisherigen Uberlegungen zusammenzufiih-
ren. In einer subtilen metonymischen Operation wiirde dann das Tuch, das sich
uber die Matrosen spannt, zum Tuch der filmischen Leinwand, zu einem Mo-
dell taktilen Sehens, wo Anwesenheit und Abwesenheit, Nihe und Distanz,
gleichermaflen moglich sind. Und zugleich liefle sich deutlicher die besondere
Kontur von Eisensteins Film erschliefen. Sie bestiinde darin — und dies wiirde
gerade durch die Differenz zum Modell der vera tkon unterstrichen —, dass hier
nicht mehr ein einzelnes Gesicht zum Leinwand-Bild wiirde, sondern eine gan-
ze Gruppe von Personen, sozusagen ein Mikro-Kollektiv. Deutlich wiirde hier,
ein weiteres Mal, wie sehr dieser Film Abstand genommen hat vom Gesicht als
Signum des Individuums. Und deutlich wiirde zugleich, verstiinde man in der
Tradition der vera ikon diese Einstellung als filmischen Ursprungsmythos, dass
Film ein Korper-Medium ist, ein Medium, das Kérpern Prisenz verleiht und

11 Vgl. zu diesem Komplex, der hier nur angedeutet werden kann, Deleuze/Guattari 1992 sowie
Wolf 2002.
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Korper affiziert. Mit dieser Fokussierung auf den Korper stellt sich nun zu-
gleich die Frage, ob der eingangs angesprochene Zusammenhang von Masse
und Medium nicht zu differenzieren ist, ob Film generell, als Medium, oder
vielleicht auch nur dieser singulare Film, es nicht erforderlich macht, zwischen
dem Konzept Masse und dem im Laufe der Uberlegungen zusehends stirker in
den Vordergrund getretenen Konzept Korper zu differenzieren. Und damit zu
entscheiden, ob wir den in Eisensteins Film so reich geficherten Zusammen-
hang von Einzelnem und Ganzen als Masse oder als Kollektivkorper bestim-
men sollen.

Masse ist, so Peter Sloterdijk, Canetti resimierend, «Gesellschaft als Auf-
lauf», ein «Zuviel an Menschenstoff», gepriagt vom Effekt der «Mitgerissen-
heit», der zwar Korper bewegt, nicht jedoch selber vom Korper her gedacht
wird (Sloterdijk 2000, 11ff.). Das Konzept des Kollektivkorpers hingegen tut
genau dies. Im Mittelpunkt steht nun der Wunsch, den Korper als Matrix, als
Referenz fir eine Konzeptualisierung von Gemeinschaft produktiv zu machen,
Gemeinschaft somit tber die Analogie zum individuellen Korper selber als
Korper zu imaginieren und zu inszenieren. Fragt man nun unter diesem Ge-
sichtspunkt danach, welche Konzeptualisierung und Inszenierung dieser kol-
lektive Korper in BRONENOSEC POTEMKIN erfihrt, so liegt es nahe, diese Frage
anhand jener Vermessung anzugehen, die das Konzept des Kollektivkorpers
gegenwirtig in seiner kulturwissenschaftlichen Kartierung erfahrt. Grundle-
gend ist hier zweifellos jene Konfiguration einer Doppelachse, die den Kollek-
tivkorper in zwei Richtungen denkt. Einerseits, mit Blick auf metaphorische
und symbolische Verschaltungen von Korper und Gemeinschaft, als einen ver-
tikalen Prozess, der unter das Stichwort einer «Politik der Verbindung» zu fas-
sen wire. Andererseits, mit Blick auf die Einfiigung des Korpers in tibergreifen-
de soziale Praxen, als einen horizontalen Prozess, der unter das Stichwort einer
«Kunst des Zusammenhangs» zu fassen wire (vgl. Sasse/Wenner 2002, 9-10;
Herv. 1. O.).

Verfolgt man den vertikalen Prozess auf diese «Politik der Verbindung», so
zeigt sich eine auffillige Analogisierung von Korper und Menschenmenge tiber
eine Metaphorik des Organischen. Den Einstieg bildet, wie deutlich geworden
ist, die Inszenierung der Menge als Fluss und Meer, als Kristallisationen, die di-
rekte Anleihen am Paradigma des Natiirlichen machen. Thre nichste Realisie-
rung findet die so initiierte Konzeptualisierung der Menge als organischer Kor-
per dann tber die als Verbindung von Kopf und Leib sich manifestierende
Zusammenfihrung des toten Matrosen und der Trauermenge. Es ist eine Ver-
bindung, die unverhohlen die Tradition des corpus christi mysticum zitiert (vgl.
von Braun 2002, 308f.). Allerdings mit dem Effekt, dass die als Leib Christi sich
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verstehende Glanbensgemeinschaft nun zu einer als Personifizierung der Ge-
schichte sich verstehenden sikularen Revolutionsgemeinschaft geworden ist.
Thre definitive Umsetzung findet die «Politik der Verbindung» jedoch erst tiber
die Kategorie Gesicht, tiber das Gesicht als «Bilder-Ort», als «der sichtbare Ort
gesellschaftlicher, zwischenmenschlicher und innermenschlicher Funktionen»
(Aumont 2002, 100f.). Das in dem einleitenden Zitat von Eisenstein umrissene
«Gesicht» des Potemkin, jenes Gesicht, das «[als solches] nirgendwo darge-
stellt» ist, wire dann genau dies: ein Gesicht, das sich «aus einer unzihligen
Menge von Gesichtern, Ereignissen, Kanonen, Flaggen, Wellen, Nebeln, Wol-
ken (bildet)» (Eisenstein 1966, 346 — Ubers. W.B.).

Komplementir zu dieser vertikalen Achse mit ithrer Metaphorisierung von
Gemeinschaft als Korper und als Gesicht perspektiviert die horizontale Achse
den Kollektivkorper tiber soziale Praxis, tiber jene «soziale Performanz, die ithn
[den einzelnen Korper] durch Rituale, Regeln und Organisationsformen [...] an
einen symbolischen Triger bindet und in Bezug zu anderen in der Gemein-
schaft setzt» (Sasse/Wenner 2002, 9). Fragt man unter diesem Gesichtspunkt
danach, was die Menge der Trauernden, die Gruppe der protestierenden Arbei-
ter oder die Gruppe der biirgerlichen Frauen jeweils in sich, zugleich jedoch
auch untereinander, zusammenhilt, so ist dies ein breites Spektrum «sozialer
Performanz». Einsetzend mit dem Ritual der Trauer, dessen dichteste Perfor-
manz sicherlich die schrig sich neigenden Kopfe der beiden Frauen zu Beginn
der ersten Sequenz ist, weitergefiihrt im Ritual des gemeinsamen Singens, zuge-
spitzt dann im Gestus der geballten Faust, deren Bindung an einen «symboli-
schen Triger» vielleicht nirgendwo so deutlich zum Ausdruck kommt wie in
Roland Barthes’ Feststellung, dies kénne unmoglich eine faschistische Faust
sein, vielmehr sei dies «unmittelbar eine Proletarierfaust» (Barthes 1990, 51;
Herv. i. O.), entfalten diese beiden Sequenzen eine «Kunst des Zusammen-
hangs», iber die der Einzelne in einen vielfiltigen Bezug zum jeweils Anderen,
zu allen Anderen tritt und so einen Kollektivkorper bildet, in dem Teile und
Ganzes in einem intensiven Bezug zueinander stehen. Es ist ein Kollektivkor-
per, der in hohem Grade durch das Paradigma der Hand konstituiert ist. Er ist
als sozialer Korper aktiv und reaktiv. Und er ist, wie die Einstellung des Tuchs
suggeriert, ein korperlicher Korper mit einer Haut.

Die Einstellung des Tuchs verdeutlicht zugleich jedoch eine Leerstelle in die-
sem Zweiachsenmodell aus einer «Politik der Verbindung» und einer «Kunst
des Zusammenhangs». Sie betrifft den Zusammenhang von Medium und Kor-
per, die Frage danach, welche Rolle der Film selbst — als Medium — fiir die Gene-
rierung eines solchen Kollektivkorpers spielt. Wie in religiosen Gemeinschaf-
ten die Hostie oder in kapitalistischen Gesellschaftsformationen das Geld, so
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ist hier nun der Film das Medium, das Kollektivkorper generiert: auf der Ebene
des Films und auf jener des Zuschauers. Diese Funktion spielt der Film in den
1920er Jahren gleichermaflen im russischen, deutschen oder amerikanischen
Kino. In jedem von ithnen finden sich wihrend dieses Jahrzehnts Konzeptuali-
sierungen und Realisierungen filmischer Kollektivkorper. Doch wahrend sich
dieser Kollektivkorper in THE CrRowD (EIN MENscH DER Masst / D1E MENGE,
USA 1927, King Vidor) tiber die Abstraktion der Warenzirkulation oder in
MeTtroroLis (D 1926, Fritz Lang) iber die Abstraktion des Ornaments konsti-
tuiert, konstituiert er sich in BRONENOSEC POTEMKIN als ein Korper, der jen-
seits seiner Codierung immer auch zugleich als Korper erfahren wird. Als ein
durch die Montage artikulierter Korper, der geradezu danach verlangt, mit sei-
nen Affekten, mit seinem Pathos auch den Zuschauer selbst zu affizieren. Da-
her liegt vielleicht die Singularitit dieses Films auch darin, jenen historischen
Augenblick einer «Entschreibung» des Korpers, einer Riickgewinnung der
Korperlichkeit zu dilmens, der fiir Jean-Luc Nancy einen zentralen Punkt des
in den 1920er Jahren massenmedial sich umsetzenden «Programms der Moder-
ne» einlost:

Es bliebe, nicht #ber den Korper zu schreiben, sondern den Korper
selbst. Nicht die Korperlichkeit, sondern den Korper. Nicht die Zeichen,
Chiffren des Korpers, sondern den Korper. Das war ein Programm der
Moderne, und ist es vermutlich schon nicht mehr. (Nancy 2003, 13;
Herv. 1. O.)
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