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Naum I. Klejman

Der Aufbriillende Lowe

Zur Entstehung, Bedeutung und Funktion einer
Montage-Metapher®

"Ich suche immer die gewichtigen Vorbilder méglichst detailliert zu analy-
sieren, um so die ‘nahen Verwandten' zu erkennen. Dies ist kein Plagiat,
sondern eine kulturelle Ubernahme der Methode und des Verfahrens im
reinsten Sinne des Wortes" (Eisenstein).!

"Das ist nichts Neues, das ist schon gesagt worden - lautet ciner der
gangigsten Vorwiirfe der Kritik. Aber alles ist schon gesagt, alle Begriffe
sind im Laufe der Jahrhunderte bereits formuliert und wiederholt worden:
Was folgt aber daraus? Dafl der menschliche Geist nichts Neues mehr her-
vorbringt? Nein, wir wollen ihn keineswegs schlecht machen: Der Verstand
ist unerschopflich in der Zusammenstellung von Begriffen, wie auch die
Sprache unerschépflich ist in der Zusammenfiigung von Worten. Alle Woér-
ter stehen im Lexikon; aber die Biicher, die stindig erscheinen, sind keine
Wiederholung des Lexikons. Ein Gedanke fiir sich bedeutet nie etwas
Neues; aber die Gedanken kénnen unendlich verschieden sein" (Puschkin
1973, 254; Herv.i.0.).

Am 28. Dezember 1934, neun Jahre nach der Premiere von PANZERKREUZER
POTEMKIN, erzihlte Eisenstein seinen Studenten:

"Wir wohnten damals in Sevastopol und machten Aufnahmen zum POTEM-
KIN. Wie immer nutzten wir die Gelegenheit, uns genauer umzusehen. Wir
iiberzeugten die Aufnahmeleitung davon, daBl wir uns wegen méglicher Auf-
nahmen die Jaltaer Seite [der Krimkiiste] ansehen miifiten.

Man organisierte fiir uns unter grolen Schwierigkeiten ein Automobil, und
wir schauten uns all diese Simeise, Kopeise usw. an.

So kamen wir auch nach Alupka.

Dort gibt es einen Palast mit [marmornen] Lowen.

*  Zuerst erschienen in: Kinovedceskie Zapiski [Filmwissenschaftliche Skizzen], 1, 1988.
1  Zit. nach einem unbetitelten handschrifilichen Manuskript von 1929; C.G.A.L.L. (Staatliches
Zentralarchiv fur Literatur und Kunst), Fundus 1923, Liste 2, Aufbewahrungsnummer 623.
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Mir kam der Gedanke, drei Lowenpositionen miteinander zu verbinden.
Dann entstiinde der Eindruck eines aufspringenden Léwen.

Der Schub des Panzerkreuzers war zu diesem Zeitpunkt schon aufgenom-
men. Ich stellte mir vor, den Schuf und die Léwen miteinander zu verbin-
den, eins ans andere zu kleben.

Wir verliefen den Park. Ich hatte keine Lust, den Apparat auszupacken. In
Gedanken versunken aB ich ein ganzes Kilo Weintrauben.

Schlieflich nahmen Tissé und ich dann doch die Kamera, und wir fingen an
zu drehen. Plétzlich tauchte ein Wichter auf. Er sagte: 'Es ist nicht gestattet,
Aufnahmen zu machen'.

Wir versuchten, ihn zu iiberreden. Wir redeten und redeten, und schlieflich
setzte er sich auf den Kopf des Léwen und machte den Vorschlag, doch ihn
aufzunehmen. Wir liefen uns davon nicht aus der Fassung bringen. Wir
baten ihn, dariiber mit der Verwaltung zu sprechen. Er machte sich auf den
Weg. Als er zuriickkam, waren die Lowen schon aufgenommen und wir
iiber alle Berge.

Auf diese Weise kamen die Léwen in den Film."2

Ein wenig abgewandelt findet sich diese Anekdote mit dem Wichter elf
Jahre spiter in dem Aufsatz "Zwolf Apostel” wieder:

"Es hat nicht viel gefehlt, und seine schiefgetretenen Stiefel und herabhin-
genden Hosen wiren tatsdchlich mitgefilmt worden: Beharrlich saB er auf
dem Kopf eines der drei Parklowen, und ehe er sie zum Fotografieren frei-
gegeben hitte, verlangte er erst einmal eine besondere Aufnahmegench-
migung.

Uns rettete der Umstand, daf auf der Schlofitreppe im ganzen sechs Lowen
standen. Wir liefen nun mit der Kamera von einem zum anderen, was den
strengen und nicht iibermaBig intelligenten Ordnungshiiter schlieflich der-
mafen irritierte, da er aufgab. So konnten wir dann doch noch unsere
GroBaufnahmen von dreien der Marmorbestien herstellen” (Eisenstein 1973,
100f).

Die Divergenz zwischen den beiden Versionen ergibt sich aus der Spezifik
des "Memoiren"-Gedéchtnisses. Der Aufsatz deckt sich hingegen mit der
Vorlesung in der Feststellung:

"Auch die 'aufgesprungenen Léwen' waren eine 'Gelegenheitsentdeckung' -
in Alupka, wo wir uns an einem der "Wartetage' erholen wollten" (101).

2 Zit. aus dem Stenogramm einer Vorlesung an der Fakultat fir Regie des VGIK; C.G.AL.L,
Fundus 1923, Liste 2, Aufbewahrungsnummer 623.
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Wir haben hier das klassische Schema der Entdeckung: ein gliicklicher
Fund - ein Gedankenblitz - die Geburt eines kithnen Bildes, das in die Ge-
schichte und Poetik der Filmkunst eingehen wird.

Wir haben keinerlei AnlaB, Eisensteins Aussagen anzuzweifeln. Es fragt
sich jedoch, ob die Selbsteinschitzung und das Gedichtnis des Autors den
schopferischen Prozef in seiner Gesamtheit erfassen.

Denn zweieinhalb Jahre nach der Premiere des POTEMKIN findet sich in dem
unvollendeten, bislang noch nicht verdffentlichten Aufsatz [4-28, einem
friithen Manifest der "intellektuellen Attraktion”, eine Stelle, wo die Ent-
deckungen von OKTOBER abgeleitet werden aus STREIK und Das Jahr 1905,
dem spiteren PANZERKREUZER POTEMKIN:

"Das Typenhafte, bisweilen minimalisiert zu einer einzigen Grolaufnahme
(Lakai, Spione, usw.), ist als Verfahren in STREIK eingefiihrt worden.

Weiter Das Jahr 1905. Der nichtliche, von Wasser und vom Licht der
Scheinwerfer iberflutete Peter der Grofe. Er ist der Ursprung der 'Denk-
mals-Mode'. Hoch zu RoB galoppierte er, als Fotografie, iiber die Zeitungs-
seiten. Auf Zelluloid gebannt, wanderte er zusammengerollt in den Papier-
korb. Das Jahr 1905 mubte sich mit dem POTEMKIN begniigen. 'Peter hin-
terlieB die 'nasse-Denkmaler-Mode' und briiflte auf wie ein Lowe gegen die
Treppe von Odessa."3

Die "gliickliche Improvisation" hat eine Vorgeschichte.

An sich ist diese Tatsache nicht verwunderlich. Jede der zufilligen Ent-
deckungen des POTEMKIN (wie der Nebel, die Treppe von Odessa, der Typus
des Arztes)* war das Resultat einer noch kurzen, aber intensiven Kkiinstle-
rischen Biographie.

Uns interessiert hier jedoch nicht primér die Psychologie von Eisensteins
Schaffen, sondern die mégliche Genealogie dieses "kiihnen Bildes".

""Peter’ briillte auf wie ein Lowe gegen die Treppe von Odessa."

3 Zit. nach einem handgeschriebenen Manuskript; C.G.A.L.1,, Fundus 1923, Liste 2, Aufbewah-
rungsnummer 980. Herv. N.LK.

4  Ein typisches Beispiel fiir eine "vorbereitete” Improvisation sind die Einstellungen mit den
"Nebelschwaden", die die Episode "Trauer um Vakulintschuk” einleiten. Die inzwischen all-
gemein bekannte Geschichte der zur damaligen Zeit ungewdhnlichen, im Nebel entstandenen
Hafenaufnahmen stammt aus den "Zwdlf Aposteln”. M.M. Strauch erwihnt in einem Brief an
J.S. Glizer vom 5.11.1925, d.h. noch vor der unvorhersehbaren Aufnahme, daB Eisenstein plan-
te, den Anfang der Trauerszene unscharf, wie durch einen Tranenschleier hindurch, aufzuneh-
men. Ohne diesen Plan hitten sie wohl nicht riskiert, im Nebel zu drehen.
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Was meint Eisenstein damit? Etwa nur, daB eine Skulptur durch eine andere
ersetzt wird? Was wissen wir uber die Aufnahme der Szene mit Peter und
ihre Funktion?

Eine Leningrader Zeitung teilt mit, daf am 15. August 1925 um zwei Uhr
nachts ungewohnliche Dreharbeiten stattfanden: "Beim Garten der Werkta-
tigen und auf der Komissarovskaja fanden Dreharbeiten zu dem Film Das
Jahr 1905 statt. Hierbei wurden vierzehn Scheinwerfer eingesetzt. Die auf-
genommenen Szenen bilden jenen Teil, der dem 'toten Petersburg' des Jah-
res 1905 gewidmet ist. Sie stimmen mit den historischen Tatsachen iiberein
(die Scheinwerfer auf dem Turm der Admiralitit haben damals tatsichlich
die nachts stromlose, tote Stadt erhellt)."s

Im Drehbuch Das Jahr 1905 stand diese Episode am Ende des dritten Teils:

52. Ein Strom sich bewegender Silhouetten.

53. Die ausgestorbene Stadt.

54. Eine Hand affichiert Trepovs Erla: 'Die Kapitalisten nicht verschonen!'
55. Der Nevskij-Prospekt bei Nacht.

56. Der Scheinwerfer der Adiniralitit durchschneidet die Dunkelheit.

57. Silhouetten von Patrouillen im Licht des Scheinwerfers

(Eisenstein 1969, 33).

Weder hier noch in den anderen Episoden findet sich eine Einstellung mit
dem Denkmal Peters des Grofien.

Das Filmteam, das sich "laut Drehbuch” neben der Admiralitit befand, hitte
nur den Garten der Werktitigen (den fritheren Aleksandrovskij-Garten) und
den Dekabristenplatz (den friitheren Senatsplatz) liberqueren miissen, um zu
Falconets "Peter" zu gelangen. Aber wohl kaum hitte sich die Aufnahme
des Denkmals iiber Nacht improvisieren lassen. Das bronzene Denkmal
"von Wasser und vom Licht" iiberfluten zu lassen, wire nur bei entspre-
chender Vorbereitung méglich gewesen und hitte in den Produktionsdoku-
menten wahrscheinlich die "Drehbuchnummer” 53 bekommen.

"Die ausgestorbene Stadt" meint zweifellos das Thema und nicht einzelne
Bilder. Dahinter kann eine ganze Reihe von Einstellungen stecken. Fast jede
Zeile dieses "unermeBlichen Drehbuches" enthilt das Potential fiir eine
ganze Episode, Szene oder Montage-Phrase (bald wird sich aus nur 44 sei-
ner "Nummem" der ganze PANZERKREUZER entwickeln). Der Grund hierfiir
liegt in den widerspriichlichen Intentionen des Regisseurs. Eisenstein ist
besessen von der Idee, den historischen ProzeB (die russische Revolution)
"in der gesamten Vielfalt seiner Erscheinungen" zu zeigen. Und deshalb

5  Zit. aus Neue Abendzeitung (Leningrad) vom 17. August 1925.
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will er jedes Ereignis zu einem "typischen" machen, bisweilen mit einem
extremen Lakonismus ("bis hin zu einer einzigen Grofaufnahme!"). Und
gleichzeitig will er jede Situation zu einer "den Zuschauer beeinflussenden
Komposition" entwickeln.

Was verbirgt sich nun hinter der "Nummer" 53?7 Lediglich Einstellungen
menschenleerer Straflen, unmittelbar nach der Darstellung "sich bewegender
Silhouetten"?

Eine "ausgestorbene" Stadt ist keineswegs dasselbe wie eine "tote" Stadt. Im
Gegensatz zur Zeitung entwirft das Drehbuch-Attribut eine Dynamik in der
Statik, eine Ubergangsphase zwischen einer vergangenen und einer zukiinf-
tigen Bewegung, ein Stadium, das Leben und Tod nicht nur miteinander
verkettet, sondern ihre Gegensatzlichkeit quasi aufhebt. Wiirde sich hier
nicht anstelle einer puren Abfolge thematisch verwandter Auflenaufnahmen
das Symbol der Hauptstadt, Falconets Denkmal, geradezu aufdrangen: der
unbeweglich galoppierende Imperator-Revolutionér auf dem Felsen?

Der Reiter, der das sich aufbiumende Pferd ziigelt (die traditionelle Ikono-
graphie von Herrscher und Volk) und die rechte Hand ausstreckt (die klassi-
sche Geste des Gebietens) - wire dies nicht eine konfliktgeladene Bildmon-
tage: der "Schatten gewordenen Menschen" und des "Text gewordenen un-
menschlichen Befehls des Imperators"?

Eine indirekte Vorstufe der Einstellung mit "Peter" bildet auch die Bemer-
kung in Eisensteins Memoiren iiber das "nicht bemerkte Datum" der Ge-
schichte, das dem damaligen Architekturstudenten wie ein gewohnlicher
Oktobertag des Jahres 1917 erschien:

"Im Alexandrovskij-Garten ragen diec kahlen Zweige der Biaume hervor.
Viele Jahre spiter, wahrend der Arbeit am Drehbuch Das Jahr 1903, prigt
sich mir ein Detail aus der Erzihlung eines der Augenzeugen jenes Blut-
sonntags ins Geddchtnis: auf den kleinen Baumen hitten 'buchstiblich wie
Spatzen' Jungen gesessen, und aufgeschreckt von der ersten Salve seien sie
blindlings davongestoben.

Hier passierten die Ereignisse des 9. Januar.

Ganz in der Nihe - die des 14. Dezember" (Eisenstein 1964ff, Bd. 1, 278).

"Ganz in der Nihe" - das heiBt auf dem Senatsplatz.

In welchem Jahr nun stellte Eisenstein eine Verbindung her zwischen dem
Blutsonntag des Jahres 1905 und dem tragischen Aufstand von 18257 1946,
als er seine Memoiren schrieb? Oder nicht doch schon 1925, als er die
Aufnahmen des "Jubildumsfilms" vorbereitete? Denn im Dezember 1925
beging man nicht nur den zwanzigsten Jahrestag der ersten russischen
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Revolution, sondern auch den hundertsten Jahrestag des Dekabristenauf-
standes. Und ein Regisseur, der schon immer dem "Staffellauf der Zeit" auf
die Spur kommen wollte, der historische Ereignisse zu reimen versuchte,
hiitte wohl kaum die Gelegenheit ausgeschlagen, in einen Film iiber das Jahr
1905 jenes Denkmal einzubeziehen, vor dem sich die Tragodie des Jahres
1825 abgespielt hatte.

Ganz unabhiingig davon: die Aufnahmen auf dem Senatsplatz haben statt-
gefunden. Es sind Fotografien des "von Wasser und vom Licht tiberfluteten"
Denkmals erhalten. Und wenn der Fotograf, wie es die Regel ist, neben der
Filmkamera gestanden hat, dann ist es nicht ausgeschlossen, daB "Peter"
mindestens in drei verschiedenen Positionen aufgenommen wurde: gleich-
sam wie aus einer Drehung heraus.

Hat Eisenstein somit schon in jener Augustnacht die Maglichkeit erahnt,
durch die Montage dreier statischer Bilder eine Skulptur zu beleben? Steckt
das nicht in dem Satz: "'Peter’ briillte auf wie ein Lowe"?

Diese Hypothese ist keineswegs unbegriindet. Moglicherweise ist, vielleicht
unbewulit, Eisenstein die Idee hierzu in dem Augenblick gekommen, in dem
"Peter” zwischen den "Typagen" des zukiinftigen Films auftaucht. Denn je-
der, der mit der russischen Kultur vertraut ist, verbindet das Denkmal auf
dem Senatsplatz nicht nur mit dem ersten russischen Imperator, nicht nur
mit der Stadt an der Neva, nicht nur mit dem Dekabristenaufstand, sondern
auch mit Puschkins Fhernem Reiter: einem zum Leben erweckten Monu-
ment.

An Puschkin dachte Eisenstein schon im Frithjahr oder Friihsommer 1925,
auf der Datscha in Nemcinovka, wo er das Drehbuch Das Jahr 1905 ver-
fabte.

Unmittelbar vor der Streik-Episode im Elektrizitdtswerk, jener Episode, die
mit der "ausgestorbenen Stadt" abschlieBt, lesen wir ndmlich:

"37. Versammlung am Puschkin-Denkmal."

Es fillt auf, daB von den zahlreichen, blutig niedergeschlagenen Demon-
strationen gegen den Absolutismus am 9. Januar gerade die Versammlung
am Denkmal des Dichters thematisiert wird: als ob Puschkin selbst in den
Protest des Volkes einbezogen wiirde.

Die Einstellung Nummer 37, mit dem Bi/d Puschkins, wurde nicht aufge-
nommen. Doch das in ihr anklingende Motiv einer am Geschehen betei-
ligten Skulptur stellt eine mogliche Vorstufe der erwihnten Aufnahme des
Denkmals Peters des GroBen, des Ehernen Reiters, dar, die drei Monate
spater zur Improvisation iiber das Thema "verlebendigter Lowe" wird.
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Dieses Motiv hat offensichtlich die Vorstellungswelt des Regisseurs nie ver-
lassen und im Fund von Alupka lediglich seinen Kulminationspunkt er-
reicht. Der beriihmte Léwe ist im POTEMKIN keineswegs der erste Fall einer
verlebendigten Skulptur, denn kompositionell und zeitlich geht ihm die
durch die Salve des Panzerkreuzers "aufgeschreckte” Amorette voraus.

Die drei Amoretten der Odessaer Oper wurden am 5. Oktober so aufge-
nommen, daf die Skulptur durch die Montage "verlebendigt" werden konn-
te. Natiirlich erinnerte sich Eisenstein daran, als er eine Woche spiter in
Alupka die Lowen sah. Und er erinnerte sich auch daran, als er in dem
Aufsatz 14-28 von der Statue als "Typage” schrieb:

"Sie jubiliert zum ersten Mal, indem sie lebendig wird:

Die durch die Montage ausgeldste Drehung der Amorette wird abgeldst von
der 'Bewegung' der Statue mit der ausgestreckien Hand. Ein Geschiitz feu-
ert, eine Granate explodiert in Odessa - und der Montage-Trick der [in
Alupka] 'aufspringenden’ marmornen Lowen. Die Statuen 'spielten' wie
lebendige Menschen {...]."6

In der Sequenz "Die Treppe von Odessa" - und zwar nicht an ihrem Ende,
wo diese beiden Tricks jubilieren, sondern an ihrem Anfang - haben wir
jedoch noch ein weiteres Bild, das mit Hilfe eines Denkmals erzeugt wird.

Am ersten Tag der Dreharbeiten zum PANZERKREUZER, am 22. September
1925, filmte Eduard Tissé eine Einstellung, die Maxim Strauch in seinem
Arbeitstagebuch folgendermaBen beschreibt:

"12. Totale der Erschiefung. Von oben. Auf dem Geriist iiber den Duc."”

Die "Treppe von Odessa" beginnt mit dem Zwischentitel "Und Plétzlich". In
vier kurzen Einstellungen wird durch einen plétzlichen (von der Schauspie-
lerin als auch durch die Montage erzeugten) Ruck der Kopf einer jungen
Frau nach hinten geworfen. 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.

In dieser Einstellung steht im Vordergrund, den Riicken uns zugewandt
{evoziert dies nicht Puschkins ziselierten Vers?) - "der Gotze mit ausge-
streckter Hand".

In dieser gewaltigen, die Leinwand beherrschenden Bronzefigur erkennt
man nicht sogleich den beriihmten "Duc”, das relativ kleine oberhalb des

6 Vgl. Anm. 3.
7  Zit. aus den Tagebuchaufzeichnungen von M.M. Strauch, der alle realisierten Einstellungen des
POTEMKIN festgehalten hat; C.G.A L.I., Fundus 1923, Liste 1, Aufbewahrungsnummer 41.
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Hafens von Odessa stehende Denkmal des Herzogs Richelieu, der seinen
Arm mit nach oben gedffneter Handfldche ausstreckt: die friedliche Geste
eines Gebenden.

Eisenstein und Tissé haben diese Skulptur verwandelt. Sie fanden jenen
Aufnahmewinkel (von einem Holzgeriist aus) und setzten jenes Objektiv ein
(das damals grofite Weitwinkelobjektiv, mit einer Brennweite von 28 mm),
Verfahren, die dazu fiihrten, dab sich die Statue drohend iiber die Treppe
und den Hafen erhob. Der Bildausschnitt grenzt Sockel und Beine aus und
hebt damit die Toga und das lorbeergekronte Haupt hervor. Und die spezi-
fische Perspektivierung verdeckt die Stellung der Hand: aus der génner-
haften Geste wird eine gebieterische!

Die Komposition dieser Einstellung fiihrt dazu, dab die Soldaten vom unte-
ren Bildrand her, gleichsam aus dem nicht sichtbaren Sockel der giganti-
schen Statue, auftauchen, als wiirden sie dieser gebieterischen Hand gehor-
chen. EIf Einstellungen spiter, die Flucht der Menge ist immer panischer
geworden, erscheint die Statue erneut auf der Leinwand: das ehemne Idol
schickt eine zweite Welle von Soldaten. Sie tritt noch ein drittes Mal auf,
wobeli sie in das Bild des von Angst ergriffenen Volkes einbricht.

Verbindet man diese drei Phasen, so erweisen sie sich als ein zusammen-
hingendes, relativ langes Stiick, das Eisenstein bei der Montage dann zer-
schnitten hat. Darin jedoch sind diese drei Fragmente so montiert, dah sie
vor den einzelnen Einstellungen mit den Soldaten erscheinen. Der Regisseur
wollte offensichtlich in der Wahrnehmung des Zuschauers das Bild des Be-
fehlens stirker als das Bild der Unterdriickung hervorrufen.

In Zusammenhang mit dem POTEMKIN ist immer wieder die Rede von "einer
dumpfen, unmenschlichen Maschine der Vernichtung" beziehungsweise von
"einem seclenlosen Werkzeug des repressiven Regimes”. Und bei den ent-
sprechenden Analysen wird auf die bildnerische Gestaltung der Soldaten
verwiesen: durch den Bildrahmen seien ihre Gesichter abgeschnitten und
die ganze Treppensequenz sei eine einzige, mittels unterschiedlich groBer
Einstellungen gewonnene Variation unerbittlich marschierender Stiefel.
Doch hierbei wird offensichtlich jenes Bild vergessen, mit dem dieser téd-
liche Marsch einsetzt: die gebieterische Geste des ehernen Gotzen. Ver-
gessen deshalb, weil der Film von Beginn an und fiir lange Zeit verfilscht
wurde.

Im Mirz 1926 war Eisenstein dazu gezwungen, den Film in Deutschland,
wohin das Negativ verkauft worden war, teilweise umzumontieren. Neben
den von der Zensur aufgezwungenen Auslassungen nahm er selber eine
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Reihe von Umstellungen vor, darunter auch den Anfang der "Treppe von
Odessa".

Die Episode begann, wie wir uns erinnern, mit dem Zwischentitel "Und
Pl6tzlich" und der panischen Flucht der Menge, deren Ursache erst danach
gezeigt wurde. Eine derartige Montage ist {ibrigens vllig analog zur Pusch-
kinschen "Wortstellung” (ein Ausdruck Eisensteins) im Kulminationspunkt
des Ehernen Reiters:

Und plotzlich, Hals uber Kopf
stiirzte er los: es schien

ihm, daf} des schrecklichen Zaren

in plétzlichem Zorn entflammtes
Gesicht sich langsam ithm zuwendete.

Vielleicht aufgrund der Bitte der Verleiher, "es dem Zuschauer verstindli-
cher zu machen", liel Eisenstein sich in Berlin auf einen Kompromif ein:
dem Zwischentitel liefl er Grofaufnahmen von schieBenden Gewehren und
marschierenden Stiefeln folgen. Diese Bilder der Attacke wurden der von
der Zensur bemingelten Szene mit dem Kinderwagen entnommen. Leider
schwichten sie das Bild mit dem Idol ab. In Deutschland konnte Eisenstein
ja auch nicht auf die Assoziation mit der Petersburger Erzdhlung hoffen
(was er wohl vom russischen Publikum erwartet hatte). Hitte er aber ahnen
koénnen, dab die in der Montage verédnderte Variante ein halbes Jahrhundert
spiter immer noch zu sehen sein wiirde?

Erst 1975, bei der Rekonstruktion der urspriinglichen Version des PANZER-
KREUZERS, wurde die Bedeutung der Einstellung mit der Statue des Herr-
schers offensichtlich. Das Bild dieser Einstellung wirkte nicht fremd und
zufillig innerhalb der Struktur des gesamten Filmes: im vierten Akt, der
"Treppe von Odessa", findet sich nur eine der méglichen Formen seiner
Umsetzung.

Zweiter Akt: "Das Drama auf dem Schiff".

Golikov, der Kommandant, steigt aus einer Luke auf das Deck vor die
angetretene Mannschaft. Die Matrosen griifit er mit einem herablassenden
Kopfnicken, die Offiziere mit der Hand am Miitzenschirm. Wihrend er
nach oben steigt, macht er eine Kérperwendung (plétzlich haben wir eine
Naheinstellung, auf die emeut die vorherige GroBaufnahme folgt; so wird
diese Bewegung akzentuiert, indem sie zweimal gezeigt wird, obwohl das
den GesetzméBigkeiten der Montageédsthetik widerspricht).

Der Kapitin stellt sich auf ein stdhlernes Podest (eine Taurolle) - er ragt
tiber die Mannschaft empor, eine Inkarnation von Macht und Stirke. Als er
denjenigen, "die sich mit der Borschtsch-Suppe begniigen" (und die sich
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auch in Zukunft der demiitigenden "Disziplin" unterwerfen wollen), befiehlt
vorzutreten, hebt er gebieterisch die Hand.

Aufs neue fliegt die Hand nach oben, als der Einschiichterungsversuch mif3-
lingt: Mit einer Geste unterstreicht er die Drohung, die Meuterer an der
Reeling aufzukniipfen.

Nachdem Golikov die Wache auf das Achterdeck befohlen hat, tritt er das
Erschiefungskommando an Giljarovskij, den grausamsten seiner Offiziere,
ab - und zugleich den Platz auf dem Podest.

Ist dieser Wechsel ein reiner Zufall?

Schon bei Meyerhold erlernte Eisenstein die Kunst der Mise-en-scéne. Doch
schon vorher, in seinen jugendlichen Theaterprojekten zur Zeit des Biirger-
krieges, zeigt sich bei ihm deutlich die Tendenz, nicht nur die Horizontale
des szenischen Raumes, sondern auch die Vertikale zu nutzen. Darin
suBerte sich seine Faszination fiir die mittelalterlichen Mysterienspiele mit
ihrer Verbindung von Himmel, Erde und Hélle in einem -einzigen
Biihnenraum. Und auch in seiner Arbeit mit dem Film verstand Eisenstein
das Filmbild weniger als einen Raum fiir expressives Spiel (wie Lev Kule-
schov), sondern als einen expressiven Raum, der mit seinen ganzen Kompo-
nenten und Dimensionen spielt. Daher muf auch bei der Analyse der Bilder
Eisensteins die Semantik der rdumlichen Komposition besonders beriick-
sichtigt werden.

In der Erschiefungsszene gibt es eine Person, die hher plaziert ist als die
"Figur auf dem Podest". Es ist der Schiffsgeistliche. Im entscheidenden Mo-
ment, kurz vor der ErschieBung, erscheint er auf dem Oberdeck, mit einem
Kruzifix in der erhobenen Hand. Nach der damals, 1905, herrschenden
Vorstellung iibertraf die himmlische Macht die irdische, war das Prinzip der
Barmherzigkeit starker als das Gesetz der Gewalt. Doch der Pope, das Kru-
zifix ausstreckend, verhindert keineswegs die drohende ErschieBung, er seg-
net sie; Der Diener der Kirche wird zum Handlanger der Henker. Deshalb
wird in der Szene der Abrechnung mit den Offizieren der Pope auch als
“"Chaldder" beschimpft und in die Luke (die "Hélle") gestofen.8

Es ist daher auch kein Zufall, dal Wakulintschuk zu Beginn des Aufstandes
gerade auf den das Oberdeck iiberragenden Geschiitzturm klettert und von
diesem gigantischen Stahlpodest herabruft: "Schlagt die Drachen! Schlagt
sie!"

8  Auf die spezifische Semantik von "oben” und "unten" in Eisensteins Film weist V.I. Michalko-
wilsch in einer interessanten, leider unveréffentlichten Analyse hin, wobeti er ebenfalls auf den
"mysteriésen" Sturz des Schiffspopen zu sprechen kommt.
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Giljarovskij hat die Befehlsgewalt iibernommen. Aber er wiederholt Goli-
kovs Geste nicht. Die drohende Bewegung der Hand wird ersetzt durch die
angelegten Gewehre. Mit einer weiteren Hypostasierung dieser Geste begin-
nen die Geschiitzrohre sich zu drehen und weisen drohend in die Richtung
der Todgeweihten: eines der Leitmotive des "Dramas auf dem Schiff".

Die erste dieser Transformationen, die Substitution der befehlenden Geste
durch die todbringenden Gewehre, findet ihre komplexe Realisierung in der
"Treppe von Odessa”. Die zweite Transformation wird zum plastischen und
bildhaften Leitmotiv in "Das Zusammentreffen mit dem Geschwader".

Doch die von den Dreharbeiten her erste Realisierung dieser Geste ist die
Einstellung mit dem Denkmal, unter dessen schwerer Hand Soldaten mit
angelegten Gewehren ins Bild kommen. Es ist nicht ausgeschlossen, daff
gerade diese Einstellung zum Fokus und Schlissel der grundlegenden Situ-
ationen des Filmes wurde:

Das bereits am ersten Drehtag aufgenommene Bild des Monuments, das be-
strafend wirkt, kann durchaus pragend gewesen sein fiir das Motiv "leben-
dige Person auf einem Podest" im zweiten Akt, das einen Monat spéter auf-
genommen wurde; die Offensive des gesichtslos-metallischen zaristischen
Geschwaders (im fiinften Akt) stellt gleichsam eine neue, noch inhumanere
Stufe des anthropomorphen ehernen Idols dar, das die seclenlosen Reihen
der Soldaten gegen die Menge vorriicken 146t.

Oder greift es sie vielleicht sogar selber, als "vielfiifige" kompositionelle
Figur, an?

Denn das lautlose und zugleich doch dréhnende Marschieren die Treppe
hinunter sowie die stummen und doch zugleich in der Vorstellung kra-
chenden Schiisse auf die wehrlosen Menschen zeigen eine verbliiffende
Ubereinstimmung mit jenen Zeilen aus Puschkins Ehernem Reiter, wo das
Denkmal einen Menschen verfolgt:

Doch jéh vernimmt er hinterher,

Gleich eines Donners droh'ndem Schallen,

Die schweren Hufe dréhnend hallen,

Die StraBen rings erschiitternd schwer (Puschkin 1949, 439).

So ergibt sich aus unserer Hypothese dariiber, dafl die "Verlebendigung" der
Léwen in Alupka vorbereitet wurde durch die Aufnahme des Denkmals
Peters des Grofien in Leningrad, nun die Vermutung, daf ein ganzer thema-
tischer und bildhafter Komplex des POTEMKIN mit dem FEhernen Reiter
zusammenhangt.
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Wir verfiigen allerdings dber keinen sicheren Beweis dafiir, da Eisenstein
bei den Dreharbeiten zum POTEMKIN an dieses Petersburger Poem dachte.

Deshalb mochten wir anhand der iberlieferten Dokumente aufspiiren, wie
das uns hier interessierende Thema bei Eisenstein Gestalt gewinnt.

In den Montage-Listen zur "Treppe von Odessa", der ersten speziell fiir den
POTEMKIN konzipierten Episode, findet sich weder der "Duc" noch der die
Panik der Menge ausldsende "Puschkinsche" Zwischentitel "Und Plétzlich".

Diese Version beginnt, wobei ich gleichartige "Nummemn" ausspare, folgen-
dermafen:

1. T Aus der Blende heraus: Die Treppe, man schaut

2. HT Man Schaut [...]

11. Man hebt die Kinder ins Bild

12.  Der alte Mann schaut

13.  GA Ein Kind schreit

14.  Der Krilppel dréngt sich schnell zwischen den Beinen hindurch [...]
20. Der Mann fillt ins Bild

21. Beine von Soldaten

22.  Von hinten oben: Salven (Eisenstein 1973, 33).

Es fillt auf, daBb das erste Erscheinen der Soldaten (21 und 22) iiber jene
beiden Einstellungen realisiert werden soll, mit denen die ErschieBungs-
szene in der zensierten deutschen Montage-Variante beginnt. Ein Denkmal
gibt es in dieser Drehbuch-Version iiberhaupt nicht.

Es ist nicht unwahrscheinlich, daB der "Duc" zufdllig mit aufgenommen
wurde.

Mopglicherweise so: Am 22. September 1925, einem Dienstag, wird auf den
Primorsker Boulevard eine grofe Menschenmenge zitiert. Die erste Totale:
Die Bevilkerung von Odessa begriiBt das aufstindische Schiff. Dann wird
unten am Kai ein "grofies Geriist" aufgestellt mit einer der beiden Kameras.
Die zweite befindet sich auf dem Platz oberhalb der Treppe. Die ganze
Bildfliche der von ihr aufgenommenen Einstellung ist ausgefiillt mit den
Menschen auf den Treppenstufen (eine fast genaue Rekonstruktion einer
Fotografie aus einer italienischen Zeitschrift von 1905). Die Kamera auf
dem Geriist hingegen erfaffit den Himmel iiber der Treppe, vor dem sich
deutlich die Bronzefigur abzeichnet.

Moglicherweise verwirft Eisenstein in diesem Moment seinen bisherigen
Plan und beschlieft, vom entgegengesetzten (oberen) Standpunkt aus die
Soldaten nicht einfach nur "von hinten oben", sondern "iiber den Duc hin-
weg" aufzunehmen.
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Wir méchten noch auf eine weitere "Entdeckung” hinweisen, die nicht in
den Montagelisten vorgesehen, jedoch zweifellos vorbereitet war.

Dem Arbeitstagebuch M.M. Strauchs ist zu entnehmen, daf sofort nach den
beiden Einstellungen der friedlich wirkenden Treppe ein Kriippel ohne
Beine aufgenommen worden war:

"3. Von der unteren Strafle aus. Er bewegt sich auf holzernen Handstempeln
vorwirts. Er hat sechs Kosaken gesehen."?

Und bevor beide Kameras auf den Platz oberhalb der Treppe plaziert wer-
den, nehmen sie (die erste nicht mehr vom "Geriist", sondern vom Turm der
Hafenkirche aus) die 10. und 11. Einstellung dieses Tages auf:

"Die Treppe hinab. Soldaten. Salven. Kosaken. Von der Kirche herab."

Das Regie-Drehbuch sah keine berittenen Soldaten in der Erschieffungs-
szene vor. Die Kosaken sollten erst nach der Salve des Panzerkreuzers (d.h.
nach dem "Gemetzel auf der Treppe") als Symbol des Gegenschlags der
Regierung erscheinen, als Vorwegnahme des vorriickenden Geschwaders
(siche Zitat unten: "73. Der Platz [...]"). Am Vorabend der Dreharbeiten
beschliefit Eisenstein, die Reiter in die Episode einzubauen: Die vor Angst
besinnungslose Menge wird von den Soldaten wie in einem Schraubstock
zusammengeprefit - Gewehrkugeln von oben und Peitschenhiebe von unten.

Die "Formel” fiir diese Losung war schon im Drehbuch Das Jahr 1905
gefunden, im Entwurf zu der Episode "Der Blutsonntag":

73. Der Platz vor dem Winterpalais.

74. Zusammenstof} der Prozession mit den Truppen.

75. Der Befehl zu schieflen.

76. Eine Salve.

77. GroBaufnahme. Entsetzte Gesichter.

78. GroBaufnahme. Kosaken stiirmen auf das Objektiv zu.
79. Der Schlag eines Kosaken mit dem Sabel in das Objektiv.

AufFillig ist allein schon, daBl Eisenstein vor den Aufnahmen der "Treppe"
an das "groBe" Drehbuch denkt und in die Odessaer Version dessen Bilder
einbezieht. In dem spiteren Aufsatz "Zwelif Apostel” betont er: "Die Hafen-
treppenszene enthilt alle Elemente sowohl des Gemetzels von Baku als auch
des neunten Januar [...]" (Eisenstein 1973, 106).

Noch interessanter ist, welche Motive der Regisseur aus der fritheren Kon-
zeption "retten" méchte und in der neuen Variante sogar noch weiterent-
wickelt. Eines davon ist die um die Jahrhundertwende populdre Verkorpe-

9 Vgl Anm. 7.
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rung des zaristischen Despotismus: ein Kosake mit einer Peitsche oder
einem Sibel auf einem sich aufbAumenden oder vorwértsstiirmenden Pferd.

Und das Interessanteste: Das Schlufibild der Episode "Der Blutsonntag" war
schon aufgenommen, nicht in Leningrad, sondern in Odessa, und zwar noch
vor der "Treppe". Sogar bevor aus Das Jahr 1905 schlieBlich der POTEMKIN
wurde! Zwei Einstellungen eines Kosaken, der "in das Objektiv" schlégt,
gingen in die Montage des Films ein.

Es lohnt sich, niher auf die Entstehungsgeschichte dieser Einstellung einzu-
gehen.

Gleich nach der Ankunft im Siiden nahm Eisensteins Filmteam die Episode
"Der Streik der Arbeiter aus der Sytinsker Druckerei" auf Nach der ur-
spriinglichen Konzeption wollte Eisenstein, ausgehend von dieser Episode,
die in ganz Rufland anwachsende und bis nach Petersburg vordringende
Streikbewegung zeigen. Im Drehbuchentwurf gibt es lediglich vier "Num-
mern" mit den "Sytinskern”. Bei den Dreharbeiten in Odessa jedoch ent-
wickelte sich diese Episode zu einer regelrechten Schlacht zwischen Druk-
kern und Kosaken.

Die Naheinstellung und die GroBaufnahme des wutentbrannt zum Schlag
ausholenden Kosaken, die fiir den "Blutsonntag" geplant und fiir die
"Sytinsker" aufgenommen worden waren, erwiesen sich als unabdingbar fiir
"Die Treppe von Odessa” und gingen in deren Kulminationspunkt ein: nach
dem sich iiberschlagenden Kinderwagen und vor dem wutentbrannten Schuf
des Panzerkreuzers. Sie sind in einer fiir den POTEMKIN ungewdhnlichen
Weise montiert: Das Aufnahmeobjekt wird durch die Montage vergréfert,
denn zuerst wird die Nahaufnahme des Kosaken und danach die GroBauf-
nahme gezeigt. In beiden Einstellungen haben wir ein und dieselbe Bewe-
gungsphase: das Ausholen vor dem Schlag. Dieses Prinzip der Wieder-
holung (das von Eisenstein eingefithrt wurde und das damals "ta-td" genannt
wurde) ersetzt den physischen (naturalistischen) Schlag durch einen mon-
tierten (psychologischen) Schlag in der Wahrnehmung des Zuschauers. Dar-
iiber hinaus wird der Schlag auch noch durch einen mimischen "Sprung"
verstiarkt: In der Naheinstellung sind die Lippen des Kosaken zusammen-
geprefit, in der GroBaufnahme wird sein Gesicht von einem Schrei entstellt.

Die folgende GroBaufnahme zeigt ebenfalls einen Schrei, allerdings den
Schmerzensschrei der ins Auge getroffenen Lehrerin. Auch in dieser Ein-
stellung gibt es cinen Sprung: Der Regisseur hat den mittleren Teil der
Bewegungsphase und den statischen Anfang direkt mit dem Schluf ver-
bunden (eine Intensivierung des Rucks). Ein lebendiges Gesicht wird gleich-
sam transformiert zu einer Maske, die in zwei aufeinanderfolgenden Per-
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spektiven aufgenommen und danach durch die Montage wieder verlebendigt
ist.

Die GroBaufnahme der Lehrerin wurde am sechsten Tag, dem 29. Septem-
ber, gedreht, nach der Halbtotale jenes Momentes, den Strauch beschreibt
als: "Die Poltavceva wie eine Statue." Es ist der Moment, wo die Lehrerin,
erschiittert iiber das bestialische Gemetzel, es nicht mehr hinter der Trep-
penmauer aushilt und den Gewehrkugeln entgegengeht, die Arme ausge-
breitet und sich an die hinter den Steinen Verborgenen wendend: "Kommt,
wir wollen sie aufhalten. Bitten wir sie!" Mit diesem Ruf, der naiven Hoff-
nung auf das Mitleid der Soldaten, setzt die zweite (nach der Mutter mit
dem getoteten Kind) Gegenbewegung der Opfer ein: in den Untergang. "Die
Gruppe der Poltavceva" bricht unter den Gewehrkugeln auf einem Treppen-
absatz zusammen. Und die Lehrerin selbst erstarrt, wie verzaubert, zu einer
"Statue" inmitten der Ermordeten, um noch den Tod der Mutter mit dem
Kinderwagen ansehen zu miissen und dann unter dem Schlag des Kosaken
zu sterben.

Unmittelbar hierauf folgt die Einstellung mit dem verlebendigten Geschiitz-
turm des Panzerkreuzers: Der Stahlkolof beginnt sich langsam zu drehen.
Die "Geste" des Geschiitzrohres erzeugt einen "Reim" auf den Schlag des
Kosaken, wahrend die Bewegung selbst eine Parteinahme fiir die Opfer dar-
stellt (anders jedoch als im Falle der Frau mit dem Kneifer).

Es folgt der Schuf}, die Amoretten schrecken auf, der Lowe briillt auf...

Zwangsliufig ergeben sich folgende Fragen: Hat Eisenstein lediglich um des
Rhythmus' und der stilistischen Einheit willen Bilder "verskulpturierter
Menschen" vor die Einstellungen "verlebendigter Skulpturen" gestellt? Und
ist es etwa ein Zufall, daB die ErschieBungsszene auf der Treppe, die mit der
Figur des Gebieter-Idols beginnt, durch die Figur des Henker-Reiters ihren
Abschluf findet?

Moglicherweise hat der Regisseur auch deshalb bei den ersten Dreharbeiten
Kavallerie aufgenommen, weil ihm in seiner Vorstellung dieser "Rahmen"
schon vorschwebte: so, als miisse das Bild des schlagenden Reiters in zwei
Teile zerfallen, um danach wieder zusammengesetzt werden zu konnen.

Verfolgen wir, wie in der Ausarbeitung die "Linie der Skulpturen" entstand.

Das Manuskript "Die Treppe von Odessa" besteht aus zwei Ebenen. Die mit
Buchstaben versehenen Nummern kennzeichnen jene Zeilen, die von Eisen-
stein wihrend der zweiten Arbeitsphase am Montage-Drehbuch hinzugefiigt
wurden. So lautet das Ende der Episode:
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91. Die Kérper rollen auf das untere Ende der Treppe zu.

9la. Beine gr(of8) im Apparat.

91b. Eine Salve.

92. Der Kopf der Poltavceva blutiiberstromt.

92a. Der Kinderwagen.

NBa/ Schuf} auf den Kinderwagen. Fallen. (Von hinten).

b/ Der Kinderwagen "mit den Beinen nach oben".

Locher. Verbogene Achsen.

92b. Die Poltavceva mit zerbrochenem pince-nec.
Vertik(aler) Kasch.

93. Schuf vom Panzerkreuzer.

93a. Amoretten.

93b. Ein Triumphwagen (Panther).

94. Einschlag des Geschosses klein (Villa).

94a. Die Panther (Panther grof).

95. Zersplittern (Hausfassade).

95a. Figur auf dem Triumphwagen.

96. Gr(oB). SchuB.

96a. Amoretten mit Maske.

97. Explosion (Gitter).

97a. dasselbe.

97b. dasselbe.

98. Kosaken stitrmen vorbei.

99. Die Truppe stilrmt vorbei.

100. Ein Schuf.10

Die Linie der "skulpturalen" Bilder erscheint im Drehbuch zusammen mit
der Linie des Kinderwagens. Und beide Linien iiberschneiden sich nicht nur
konzeptuell, sondern auch, wie L. K. Kozlov scharfsinnig bemerkt hat, in
ihrem "Material":

Kinderwagen - Triumphwagen; Kind - Amoretten, Mutter - Muse...

Ein Parallelismus, der semantisch auf einem Kontrast beruht: Menschen
und Skulpturen stehen sich gegeniiber wie Opfer und Henker.

Was war zuerst da? Hat Eisenstein zuerst den Kinderwagen (als stiirkste
Verkdrperung von Unschuld und Hilflosigkeit) konzipiert und ihm erst spi-
ter die Skulpturen auf der Oper gegeniibergestellt? Oder hat er wihrend der
Arbeit an dem Montage-Drehbuch im Hotel "London” (das zufilligerweise

10 Bei der Wiedergabe dieser Stelle aus dem Montage-Drehbuch im 6. Band der gesammelten
Werke Eisensteins wurde ein Fehler gemacht. Der EinschuB unter Nummer 92 (NBa/, b/)
wurde an die falsche Stelle gesetzt (nach der Nummer 93 und nicht als Modifizierung der
Nummer 92a), was zu emsten MiBverstindnissen fuhrt (der SchuB des Panzerkreuzers auf den
Kinderwagen?!). Die hier zitierte Drehbuchversion stammt aus einem handschriftlichen Manu-
skript; C.G.A.L.I, Fundus 1923, Liste 2, Aufbewahrungsnummer 8.
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genau zwischen dem "Duc" und der Oper liegt) die skulpturalen Allegorien
entdeckt und hierzu eine parallele Antithese entworfen?

Wie dem auch gewesen sei - in dieser Version des Drehbuchs erschafft
Eisenstein eine visuelle Zeichenhaftigkeit der Leinwandbilder, eine skulptu-
rale Bildhaftigkeit, die paradoxerweise "die Innenseite nach auflen kehrt":
Die géttliche Muse, die die bestialischen Instinkte bezihmt, wird zur Ver-
kérperung der Macht, die die Bestien loslaft.

Das Konzept der geplanten Montagefolge ist absolut klar. Sie ist nicht min-
der eindeutig wie die "Explosion des Gitters" und die Lawine von Kosaken
und Soldaten, die herbeigeeilt kommen zur Verteidigung des Zarismus', der
seine Maske fallen 14Bt. Nach der Steigerung des Leidens (der Sturz des
Kinderwagens, die enttiuschte Hoffnung auf Mitgefiihl) bis ins schematisch
Verallgemeinernde prallen die Krifte des Despotismus' (die Linie der Skulp-
turen) und die Krifte des Aufstandes (die Serie der Salven und Detona-
tionen) aufeinander.

"Im Moment der Gegensalve des Panzerkreuzers", kommentiert L.K. Kozlov
die Drehbuchversion, "erscheinen Panther-Skulpturen. Eisenstein mubfte le-
diglich eine neue 'Natur' - die Marmorléwen in Alupka - finden, um die hier
beabsichtigte verallgemeinerte Losung der Szene mit duferstem Lakonismus
und duberster Expressivitdt umsetzen zu kénnen" (Eisenstein 1964ff, Bd. 6,
523f).

Erfiillt nicht das Odessaer Projekt in der Tat alle Vorbedingungen fiir die
Improvisation von Alupka? Mdglicherweise, sofern man von dem Ehernen
Reiter absieht.

Woriiber hat Eisenstein so lange ("ich ah ein Kilo Weintrauben") nachge-
dacht, als er vor den Marmorléwen stand?

Die neu entdeckte "Natur" hatte offensichtliche Vorziige: Die Lowen spran-
gen von selbst auf vor dem Alupkaer Palast.

Als Zitat ihrer furchterregenden Verlebendigung und ihres warnenden Ge-
briills schien es dem Regisseur ausreichend, den durch den Treppenmarsch
gekennzeichneten prozeBhaften Verlauf in einen sprunghaften Ubergang
von Phase zu Phase zu pressen.

Der Verlebendigungstrick wird kaum lingere Uberlegungen erfordert haben,
er war schon in der Aufnahme der Amoretten angelegt. Das Problem
bestand darin, daB der gesamten Bildhaftigkeit des Finales der "Treppe von
Odessa" ein anderer Sinn gegeben werden mufite.
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Die "briilllenden Panther" hitten in der Tat keine semantische Komplexion
erzielt, mit den L6wen jedoch verhilt es sich komplizierter.

Das iiber Jahrhunderte hinweg entstandene 7ypische des Léwen ist in seiner
Bedeutung ambivalent. Mit dem Konig der Raubtiere assoziiert man nicht
nur offizielle Macht, sondern auch selbstbewufte Stirke, nicht nur Angriffs-
lust, sondern auch energische Verteidigung, nicht nur hochmiitige Selbst-
herrschaft, sondern auch stolzen Edelmut.

Und so gibt es auch zwei entgegengesetzte Deutungen des "Aufbriillenden
Léwen". Einige sehen in ihm die Verkdrperung des Volkszornes, andere ein
Symbol des aufgebrachten Zarismus. Eisenstein hat beide Varianten verwor-
fen.

An jenem 23. Oktober 1925 jedoch, als er auf dem Weg von Sevastopol nach
Jalta plotzlich die Alupkaer Skulpturen erblickte, begriff er, welche Aus-
drucksmoglichkeiten sie fiir den Film darstellten. Er hat lange iberlegt, ob
er die Filmkamera auspacken sollte. Schwankte nicht der Regisseur selbst
zwischen diesen beiden Deutungen seiner zukiinftigen Metaphern?

Offensichtlich dauerte die Unsicherheit auch noch nach der Aufnahme der
Lowen an. Wihrend der Montage in Moskau jedenfalls versuchte Eisenstein
- ob unter dem Druck seiner Unentschlossenheit (welche Skulpturen sollten
auf der Odessaer Treppe erscheinen?) oder unter dem EinfluB innerer Zwei-
fel (versteht der Zuschauer den Sinn der Metapher und, falls ja, welchen
Sinn?) - einen Schritt zuriick zu gehen. Zerstiickelte er doch den gesamten
skulpturalen Epilog zur "Treppe" durch Zwischentitel:

Und dann erteilen die Geschiitze des Panzerkreuzers die Antwort auf das Ge-
metzel des Odessaer Militirs

"Auf den Generalstab” (1)

"Zielscheibe - das Odessaer Theater" (!!)

"Wegen des Verrats des Kanoniers" (!!!)

Durch die Zwischentitel werden die Einstellungen mit den Skulpturen in
eine weitere Sujetlinie integriert, so dafl ihr metaphorischer Sinn verwischt
wird. Gliicklicherweise wurden die beiden letzten Titel bald gestrichen. Die
ersten beiden blieben jedoch. Eisenstein selbst erwihnt sie nirgendwo. In
seinen theoretischen Texten ist mehrfach vom "kiihnen Bild" die Rede, und
stets wird der "Aufbriillende Léwe" als bildhafter - und doch zugleich in die
Grundhandlung absolut integrierter - Kulminationspunkt der "Treppe von
Odessa" dargestellt. Er wird zum klassischen Exempel fiir den sprunghaften
Ubergang des Bildes in eine neue Qualitit, eine Metaphorizitit, die bis
dahin in der Struktur des Films durch den dokumentarischen Charakter des
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Stils verdeckt war. Und das Ziel dieser kompositionellen "Geste" ist: beim
Zuschauer eine komprimierte pathetische Emotion hervorzurufen.

Aber warum konnte die in ihrer "Funktionsweise" analoge Metapher der
"Briillenden Panther” dieses Ziel nicht erreichen? Warum hat der Regisseur
in der Montage die Bilder des "Aufbriillenden Léwen" bevorzugt?

Die GroBaufnahmen der Panther aus Odessa sind nicht einmal mehr auf
Fotografien erhalten. Der "Natur” nach zu urteilen, waren die Panther den
Loéwen vermutlich an plastischer Ausdruckskraft unterlegen. Es ist jedoch
nicht ausgeschlossen, daB der mit seiner Kamera Wunder vollbringende
Tissé das nétige Mah an Zorn aus den Panthern herausgeholt hat und daf
Eisenstein schon geplant hatte (vgl. "Nummer" 94a), sie nicht in ihrer foto-
grafischen Statik zu zeigen, sondern in der mit filmischen Mitteln erzeugten
Abfolge aufeinanderfolgender Phasen des Zorns (z.B. das Briillen cines lie-
genden Panthers - eines sich umdrehenden Panthers - eines sich aufrich-
tenden Panthers).

In einem Aspekt unterscheidet sich die Variante mit den Panthern allerdings
radikal von der mit den Lowen - und zwar durch ihre Eindeutigkeit: durch
ihre klare Zuordnung zur Linie des bestrafenden Regimes. Bereits wiahrend
der Arbeit am Montage-Drehbuch wurde dieser eindeutige Allegorismus von
Eisenstein verworfen.

Im oben zitierten Ausschnitt aus der "Treppe von Odessa" sind die Num-
mern mit den Buchstaben anscheinend erst hinzugefiigt worden, nachdem
alle iibrigen Akte des zukiinftigen Films schon entworfen waren. In der
Nummer 92b, "Die Poltavceva mit zerbrochenem pince-nez", hat Eisenstein
das Aussehen der sich aufopfernden Lehrerin durch ein Detail erginzt, das
er bereits als Attribut des heuchlerischen Arztes verwenden wollte (in der
Szene mit dem verdorbenen Fleisch und vor allem in der Abrechnungsszene
mit den Offizieren, wo das pince-nez fiir den iber Bord geworfenen Smirnov
steht). Indem das pince-nez in entgegengesetzten Lagern erscheint, verin-
dert sich nicht nur seine Zeichenfunktion, sondern geht auch die Eindeutig-
keit seiner Attributivitdt verloren.

Das Motiv des Podestes wird ebenfalls antagonistischen Kriften zugeordnet,
als ob es sie semantisch vereinigen wolle.

Die Alupkaer Lowen jedoch stellten den Regisseur vor eine paradoxe
Situation. Dem "Material” nach gehé¢rt das Bild der zum Leben erweckten
Statue zu der Linie des repressiven Regimes (das gebieterische Idol - die
mechanisch wirkenden, entindividualisierten Soldaten - die durch den
Schuf aufgeschreckten Skulpturen). Gleichzeitig wird von ihrer Dynamik
her die Metapher des "Aufspringenden und Aufbriillenden Léwen" iiber die
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Montage der Linie der Rebellion gegen das repressive Regime zugeordnet
(die Mutter mit dem Sohn - die an das Mitgefiihl appellierende Lehrerin -
der die Opfer verteidigende Panzerkreuzer). Ein und dieselbe poetische Tro-
pe kann aufgrund ihrer unterschiedlichen Ebenen entgegengesetzten - the-
matisch einander kontrastierenden - Kriften angehoren. Und daher konnte
die Metapher ambivalent werden, d.h. eine in sich widerspriichliche Bedeu-
tung gewinnen.

Hitte Eisenstein wohl in den wenigen Minuten vor den Aufnahmen der
Léwen die zukiinftige Funktion einer solchen Ambivalenz logisch begriin-
den kénnen?

Héchstwahrscheinlich hat er damals nur intuitiv erfaft, daB diese "Doppel-
Deutigkeit" (ein von Eisenstein verwendeter Ausdruck) dem eindimensional
Allegorischen kiinstlerisch iiberlegen war.

Jahre spiter, am 7. September 1942, beschiiftigt sich Eisenstein in der Text-
skizze "Die Situation als Stadium der Trope" mit dem Problem der bedeu-
tungsmiBigen Ambivalenz auf verschiedenen Ebenen (vom Wort bis zum
Sujet):

"§1. Ambivalenz als integraler Bestandteil primitiven Denkens. Nux [lat.
i.0.] der Einheit der Gegensétze (in der Zukunft).

Die héchste Form des Humors - Ironie - [basiert] unmittelbar auf diesem
elementarsten 'Verfahren" der Verstirkung durch das direkt Entgegenge-
setzte. [...]

§2. Die unterste Ebene in der Linguistik - ein einzelnes Wort - meint beide
Gegensdtze [des Sinns] (Kaddish - ‘heilig' und 'unrein' - indogerm.). [...]

§4. 'Spoonerisms'

So wird im Englischen das Verfahren bezeichnet, auf dem folgende Phrasen
beruhen:

'Der Kofrich Friederin mauserte sich auf das Armeln und schloB einen
Fligelschlag mit dem Weltkreis ab.'

("Fliigelschlag” klingt, als sei es abgeleitet von "jemanden mit den Fiusten
schlagen"; indem dieses Wort an der Stelle vorkommt, wo man "Frieden
schliefen" erwarten wiirde, gewinnt es eine ironische Pointe (hier: Akzent).
Im Reim haben wir denselben Mechanismus wie in der Ironie; allerdings
dient er hier nicht dem formalen Zusammenfall dessen, was unvereinbar
(antagonistisch) ist, sondern der dynamischen elation [engl. i.0.] des Bedeu-
tungsspektrums.

NB. In dem Augenblick, wo die tension [franz. i.0.], d.h. das gleichzeitige
Gefithl des Zusammenfalls und der Unmoglichkeit des Zusammenfalls, ent-
zogen ist, kommt es zu einer Platitiide.
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Jetzt zeigt sich, daB wir, ausgehend vom Phidnomen der Ambivalenz, zur
metaphorischen Struktur der Situation gelangt sind. Struktur, Gestaltung
und Fabel konnen als Metapher konzeptualisiert werden, das heifit als Aus-
wuchs [dt. i.0.] eben jenes elementar Metaphorischen, das dem primitiven
Denken zu eigen ist.

Hierhin gehéren auch die Falle sujethafter Metonymie. Metonymie verstan-
den als (kleinere) Stufe der Metapher! So kommt es zu einer interessanten
Abstufung:

Die unit of opposites [engl. i.0.] steht im Zentrum.

Volistindig geht in ihr die Synekdoche auf: die unit der Gegensitze pars
und toto.

Die Metapher strebt diesem Punkt zu (weg von der Metonymie, dem
elementaren Phinomen 'physischer' Nachbarschafi, hin zum komplexen
Phinomen: der Einheir)."11

Zu den Beispielen, mit denen Eisenstein seine Schlufifolgerung belegt hat,
gehoren weder sein Léwe noch die Puschkinschen Bilder.

Nach weiteren fiinf Jahren findet sich in dem Materialkorpus der Unter-
suchung Puschkin und Gogol (Juni 1947) die Notiz "Selbstparodie bei
Puschkin":

"Puschkins Konzeption findet ihre Losung oft auf zwei Ebenen: einer
heroisch-patriotischen und gleichzeitig einer ironischen.

Denn fiir mich impliziert schon die (Gogol von Puschkin 'geschenkte') /dee
zum 'Revisor' und den 'Toten Seelen' als solche ein Element der
Selbstparodie: mit Blick auf 'Boris (Godunov)' ganz direkt ('Selbstherr-
schaft’' und 'das schlechte Gewissen, das zwingt, ihn zu iibersehen'), in den
'Toten Seelen' jedoch verdeckter (mit Blick auf Puschkins eigene Tendenz
zur Darstellung versteinerter Lebendiger (Menschen) und verlebendigter
Steine (Statuen):

Die Pique-Dame ('das tote Antlitz' etc.), der Geizige Ritter, Salieri, Onegin
auf der einen Seite und der Eherne Reiter, die Statue des Kommandeurs, der
Sargmacher auf der anderen. Manchmal findet Puschkin eine absolute
Losung fiir die Gleichzeitigkeit dieser beiden Ebenen - dazu auch noch in
einer gewissen 'schopferischen Gleichzeitigkeit': 'Der steinerne Gast' und

11 Aus den vorbereitenden Materialien zu dem Buch Metod [Methode]. Zit. nach einem hand-
schriftlichen Manuskript; C.G.A.L.I,, Fundus 1923, Liste 2, Aufbewahrungsnummer 236;
Herv.i.0.
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'Der Sargtischler' (beide geschrieben im Boldiner Herbst des Jahres 1830)
[...]."12

Das hier angesprochene Phinomen der "Selbstparodie" ist jedoch nur ein
spezieller Fall jener Ambivalenz von Situation und Bildhaftem, die Eisen-
stein besonders in seinen letzten Lebensjahren interessiert hat. Er hitte das
Phianomen auch weiterfithren kénnen: nicht "Selbstparodie”, sondern viel-
mehr "Ambivalenz bei Puschkin". Und ihre héchste Ausprigung findet
diese "schopferische Gleichzeitigkeit" vor allem in einem Werk: im Ehernen
Reiter. Und hier speziell in einem Motiv: in den verlebendigten Steinen
(Statuen)!

In der Petersburger Erzdhlung allerdings erwacht, ausgeldst durch die Re-
bellion Evgenijs, nicht nur das Denkmal Peters des Grofien zum Leben.

Denn schon vorher werden ja zweimal marmorne Lowen gleichsam leben-
dig: einmal, um Evgenij zu retten, und ein weiters Mal, um ihn aufzuriitteln.

Zum ersten Mal fiihrt Puschkin dieses Bild am Ende des ersten Teils ein,
dem Kulminationspunkt der Uberschwemmung:

Doch auf des Petersplatzes Strecke,
Wo vor dem Neubau an der Ecke
Auf des erhéhten Vorbaus Zier

Mit Tatzen aufgereckt zu sehen
Zwei Lowen gleich wie [lebendige; A.d.U.] Wichter stehen,
Saf} hoch auf einem Marmortier
Unsagbar bleich, unregbar schier,
Saf ohne Hut, verschrinkt die Arme,
Eugen [...]

Vor ihm doch in der Héhe droben
Weist thm den Riicken regungslos
Aufragend aus der Newa Toben,

Den ausgestreckten Arm erhoben,
Der Reiter auf dem Bronzerof3" (Puschkin 1949, 432f).

Die Reihenfolge der Verben und der von den Verben abgeleiteten Epitheta
("erhoht", "emporgehoben") erzeugt den Eindruck des Sicherhebens, das
seinen Abschluf} in der Charakterisierung findet: "zwei Lowen gleich wie
[lebendige] Wichter stehen."

Diese Darstellung der Marmorléwen und die zwischen ihnen sowie Evgenij
und der Statue Peters bestehende Opposition wird von Puschkin am Kulmi-

12 Aufzeichnung vom 13. Juni 1947, C.G.A.L.L, Fundus 1923, Liste 2, Aufbewahrungsnummer
406; Herv.i.O.
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nationspunkt des zweiten Teils wieder aufgegriffen, im Moment der "grafi-
lichen Klarheit in ihm" vor der Rebellion des Helden:

Das grofie Haus mit den Kolonnen -

Und auf dem Freiplatz vor dem Haus,

Die Vordertatzen drohend reckend

Zwei L6éwen, ihn gleich Wachtern schreckend,
Doch vor ihm hoch aus néchtigem Schof3

Auf dem umziunten Felsen droben

Den ausgestreckten Arm erhoben

Der Reiter auf dem BronzeroB.

Eugen erbebte. Mit Beklemmung

Ward's grafilich klar in ihm (Puschkin 1949, 437).

Die "seltsame Ahnlichkeit” des gekronten Reiters und des barhduptigen Hel-
den auf dem Marmorléwen loste mehr als ein halbes Jahrhundert lang die
widerspriichlichsten Deutungen aus.

Jenen, die in Puschkins Petersburger Erzdhlung (besonders unter der zen-
sierten Redaktion V.A. Schukowskijs) eine eindeutige Lobeshymne auf Peter
und seine Taten sahen, erschien Evgenij auf dem Loéwen als parodistische
Herabsetzung des "Ehernen Reiters"; als Verkdrperung der "konkreten Ein-
zelperson", die im Konflikt mit der "unerbittlichen Staatsgewalt" unweiger-
lich dem Untergang geweiht ist.

Jene aber, fiir die das Poem den Absolutismus entlarvte und das Recht des
"kleinen Mannes" auf Glick verteidigte, bewerteten die Gegeniiberstellung
der zwei Reiter zumindest als einen Ausgleich der "Wahrheit Evgenijs" mit
der "Wahrheit Peters".

Wieder andere schlugen vor, doch nicht iiberzuinterpretieren und in der
Gestalt auf dem steinernen Raubtier weder ein Symbol, noch eine Metapher
zu sehen, sondern ein reines Dokument: die chronikalisch verbiirgte Anek-
dote iiber einen gewissen Beamten Jakovlev, der sich vor der Uber-
schwemmung rettete, indem er auf die Statue eines Lowen vor dem Hause
des Fiirsten Lobanov-Rostovskij kletterte.

Noch andere Meinungen bringen nicht nur die Reiter, sondern auch das
Pferd und den Lowen in einen Zusammenhang, indem sie auf das bitter-
ironische Lamento des Dichters in Die Ahnentafel meines Helden verwei-
sen:

Daf den heraldischen Léwen
mit demokratischem Huf
jetzt auch der Esel tritt.
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Keiner dieser Standpunkte konnte alle Details und semantischen Schichten
des Puschkinschen Textes erfassen. Denn der tragische Konflikt des Poems
14At sich nicht auf die Opposition zwischen dem Helden auf dem "marmor-
nen Raubtier" und dem "Goétzen auf dem Bronzepferd" reduzieren. Bereits
in den weitcr oben zitierten Ausschnitten aus dem ersten Teil des Poems
verbliifft nicht nur die kontrastierende Ahnlichkeit der beiden Reiter, von
denen einer "mit dem Riicken" zum anderen "abgebildet" ist, oder die Figur
des vor Leid wie zu lebendigem Marmor erstarrten Evgenij, sondern es
erstaunt auch die fiir einen "kleinen Mann" untypische napoleonische Geste
("die Arme verschrinkt") und die inhaltlich paradoxe, poetisch ein Oxymo-
ron bildende und doch exakte Wortverbindung “Léwen gleich wie [leben-
dige] Wichter".

Das gesamte kiinstlerische System der Petersburger Erzihlung beruht auf
Antagonismen, die nicht nur eine Opposition der "Krdfte" konstituieren,
sondern auch jede einzelne der Krdifte durchdringen - sowie jede Situation,
jedes Bild, jeden Vers. So finden sich sogar in der poetischen Struktur die
"ewigen Widerspriiche alles Existierenden” (ein Ausdruck Puschkins) wie-
der.

AuBerdem prigt eine nicht haufig erzielte Einheit dieses Werk, eine Einheit,
die sich auf mehreren Ebenen gleichzeitig entfaltet: der realen und fanta-
stischen, der historischen und gegenwirtigen, der dokumentarischen und
metaphorischen.

Sie wird durch einen ganzen Komplex poetischer Mittel und Verfahren er-
zielt.

Hierzu zihlen Verdoppelungen und "Reime" einer Situation (so die beiden
Begegnungen des Helden - mit dem Léwen und mit dem Reiter).

Dazu gehoéren weiterhin die Leitmotiv-Worte, die unterschiedlichste Situa-
tionen und alle antagonistischen Kréfte durchdringen und dabei deren Be-
deutung zuspitzen bzw. verdndern, z.B. der Begriff "bose" [z/o]: ausgehend
von der Stadt, die von Peter "zum Arger [nazlo] der hochmiitigen Nach-
barn" gegriindet wurde, iiber "die wiitenden [zlye] Wellen" der aufbegeh-
renden Neva, bis hin zu der Drohung, die Evgenij, "vor Haf [zlobno] erbe-
bend", dem Gotzen entgegenschleudert.

Schlieflich zahlen hierzu auch ambivalente Bilder, die in sich tragische
Gegensitze und unterschiedlich ausgerichtete Tendenzen vereinigen, u.a.
die aus den Fluten gleichsam aufsteigende Uberschwemmung und die wie
durch ein Wunder zum Leben erweckten Marmorléwen. Dieses Bild steht
neben weiteren Wundern - neben der wundersamen Entstehung der "jungen
Stadt" Peters "aus der Finsternis der Wélder und aus dem Sumpf der
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Vetternwirtschaft", neben der Verwandlung der "leidenden, unterwiirfigen
Neva" in einen iiber seine Ufer tretenden, "riduberischen Strom". Die Lowen
sind das letzte Bild, das die schreckliche Wendung und den Sprung des
"Ehernen Reiters" vorbereitet - den Moment des endgiiltigen Ubergangs der
Erzihlung von der realen Ebene zur fantastischen, oder genauer, zur
unverdeckt metaphorischen.

Man ist versucht, in dem "Verlebendigten Léwen" des Ehernen Reiters eines
der direkten Vorbilder fiir den "Aufbrillenden Léwen" des POTEMKIN zu
sehen.

Sollte Eisenstein etwa, als er fiir das "ausgestorbene Petersburg" die Admi-
ralitit, die Isaak-Kathedrale und das Denkmal Peters aufnahm, dem angren-
zenden berithmten "Haus mit den Léwen" keine Aufmerksamkeit geschenkt
und sich nicht an das Poem Puschkins erinnert haben?

Und spiter, in Alupka, vor dem Palast Voroncovs - mufite da dem Regisseur
nicht die Petersburger Erzdhlung in den Sinn kommen, als der Wichter,
wie absichtlich die Rettung des armen Evgenij parodierend, auf den Mar-
morléwen kletterte?

Ist diese Kongruenz der Motive etwa kein iiberzeugender Beweis fiir den
Einfluf3 des Poems auf den Regisseur?

Was jedoch hat die Reminiszenz des Bildes aus dem Poem im Film zu
bedeuten? Wird wirklich nur ein "Gedanke fiir sich” wiederholt? Oder han-
delt es sich hier um eine neue "Zusammenstellung von Begriffen" (Puschkin
1973, 254; Herv.i.0.)?

Wenn eine solche offensichtliche Verwax}dtschaft vorhanden ist, worin be-
steht dann andererseits die "kulturelle Ubernahme der Methode und des
Verfahrens im reinsten Sinne des Wortes"?

Eisenstein hat seinen "Aufbriillenden Lowen" in den verschiedensten theore-
tischen Kontexten erwihnt.

Die Verlebendigung der drei statischen Skulpturen bei der Projektion auf die
Leinwand war fiir ihn das deutlichste Beispiel dafiir, daB die Montage in
einer neuen Qualitit und auf einer neuen Stufe das "Urphdnomen” [dt. i.0.]
des Films wiederholt - die Wahrmehmung des Effekts der Bewegung aus der
schnellen Abfolge unbewegter Bilder (vgl. Eisenstein 1964fF, Bd. 2, 398).

Nach Aussage des Regisseurs (in dem Aufsatz Z4-28 und in anderen Texten)
hat das Gelingen des Lowen die beriithmte "Gottersequenz” in dem Film
OKTOBER hervorgebracht und zu der Hypothese iiber die Moglichkeit des
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"intellektuellen Kinos" gefiihrt, das auf den "Beziehungen zwischen den
Dingen und den Erscheinungen" basiert (vgl. Eisenstein 1964{f, Bd. 1, 478).

Gerade der Léwe aus dem POTEMKIN ist zum Paradebeispiel der Montage-
Metapher und der poetischen Bildhaftigkeit im Film im allgemeinen gewor-
den, obwohl ihm bereits (auch in der Montage) vielfiltige Tropen in den
Filmen von Méli¢s, Griffith, Stroheim und Vertov vorausgegangen waren.

Am hiufigsten kommt Eisenstein auf den Léwen im Zusammenhang mit
seinen Uberlegungen zur pathetischen Komposition als einer Struktur des
sprunghaften Ubergangs in eine neue Qualitit zu sprechen: vom dokumen-
tarischen Charakter der Darstellung zur Allegorie, vom Realen zum Fanta-
stischen, von der Geste zum Ausruf, usw. (vgl. Eisenstein 1964fT, Bd. 3, 65).

Hinzu kommt, daB Eisensteins Auffassung vom Inhalt des "kiihnen Bildes"
keiner der traditionellen Auslegungen der Metapher entspricht, wie sich
besonders in Dickens, Griffith und wir zeigt:

“Im PANZERKREUZER POTEMKIN verschmelzen drei [von der Handlung]
unabhdngige GroBaufnahmen verschiedener Marmorléwen in unterschied-
lichen Positionen zu einem aufspringenden Léwen und verkérpern dariiber
hinaus auf einer weiteren fi/mischen Ebene die Sprach-Metapher: 'die Steine
schreien' (Eisenstein 1964ff, Bd. 5, 178; Herv.1.0.).

Es 4Bt sich mittlerweile nicht mehr feststellen, wann diese "Metapher" im
Bewuftsein des Regisseurs aufgetaucht ist - als Resultat des auf Zelluloid
gebannten und am Zuschauer erprobten Filmbildes oder wahrend jener Mi-
nuten des Schwankens, als er, in Gedanken versunken, zu faul, die Kamera
auszupacken, seine Weintrauben afl und die Entscheidung hinauszégerte.
Aber natiirlich erinnerte sich der Regisseur an die Quelle der bedeutsamen
Sprach-Metapher.

Eisenstein, der sich in der Heiligen Schrift gut auskannte, wird diesen Tro-
pus aus dem Lukas-Evangelium (19. Kapitel) gekannt haben:

37. Und da er schon nahe am Abhang des Olbergs war, fing an der ganze Haufe
seiner Jinger, frohlich Gott zu loben mit lauter Stimme iiber alle Taten, die sie
gesehen hatten.

38. Und sprachen: Gelobt sei, der da kommt, der Kénig, im Namen des Herrn!
Friede sei im Himmel und Ehre in der H6he!

39. Und etliche der Pharisder im Volk sprachen zu ihm: Meister, wehre doch
Deinen Jiingern.
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40. Er antwortete und sprach zu ihnen: Ich sage Euch: wenn diese werden
schweigen, so werden die Steine schreien.13

Das Bild am Schluf} des Gleichnisses aus dem Evangelium geht wiederum
auf die zornige Weissagung des Propheten Habakuk im Alten Testament
(2. Kapitel) zuriick:

9. Weh dem, der unrechten Gewinn macht zum Ungliick seines Hauses, auf dafy
er sein Nest in der H6he baue, um dem Unheil zu entrinnen!

10. Aber dein Ratschlag wird zur Schande deines Hauses geraten; denn du hast
zu viele Vélker zerschlagen und damit gegen dein Leben gesiindigt.

11. Denn auch die Steine in der Mauer werden sclireien, und die Sparren am
Gebilk werden ihnen antworten.

12. Weh dem, der die Stadt mit Blut baut und richitet die Burg auf mit Unrecht.

Die leidenschaftliche Metapher Habakuks (das einzige Mal, wo ein "schrei-
ender Stein" und ein ihm "antwortender" Holzbalken im Alten Testament
erwihnt werden; vgl. Amusin 1971, 192) fithrt zu einer direkten Invektive.
Und aufgrund dieser Prophezeiung 146t sich auch der Sinn der tragischen
Schliisselsituationen im POTEMKIN erkldren - des "Dramas auf dem Schiff”
und der "Treppe von Odessa”.

Lohnt sich iiberhaupt eine solch pedantische Analyse, wenn der Regisseur
selbst schon auf die Genese und Semantik seines "kithnen Bildes" verweist?
Wire es nicht ausreichend, die Quelle der in der Montage-Trope verwende-
ten Sprach-Metapher in den Kommentaren zu erwihnen?

Wie verhilt es sich nun mit dem Verweis Eisensteins auf das Denkmal
Peters des Grofien - und mit allen sich hieraus ergebenden Schluffolgerun-
gen?

Und fiihrt uns die Invektive des Propheten nicht zugleich auch zur Proble-
matik und Bildhaftigkeit der Petersburger Erzahlung Puschkins zuriick?

Offensichtlich 140t sich mit dem Bild "Nest in der H6he" (das sich in eine
"Stadt mit Blut gebaut" verwandelt) nicht nur das Thema der Podest-Erhé-
hung bei Eisenstein in einen Zusammenhang bringen, sondern auch das
Motiv der "Héhe" bei Puschkin ("Vor ihm doch in der Héhe droben", "Doch
vor ihm hoch aus nichtigem Schof", "Den ausgestreckten Arm erhoben";
Puschkin 1949, 433 u. 437), ein Motiv, das seinen Hohepunkt erreicht, als
Puschkin sich (das einzige Mal in der Petersburger Erzchlung) direkt an
Peter wendet:

13 Die Bibelzitate sind der Luther-Ubersetzung entnommen.
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O, Herrscher itber Los und Raum!

Hast du aus Abgrunds Finsternissen

Nicht einst auch RuBland hochgerissen

Mit deinem schweren Eisenzaum? (Puschkin 1949, 438).

Unmittelbar auf den Monolog des Dichters folgt die Rebellion des Helden
gegen den "stolzen Gotzen" (ibid.) - "das gegossene Bild, das Liigen lehrt"
(Habakuk 2, 18). Und entspricht dem alttestamentarischen Verzweiflungs-
schrei des zum Leben erweckten Steines nicht das Raunen des armen
Evgenij, das den "Ehernen Reiter” veranlaBit, von seinem Podest herunterzu-
steigen:

Schon gut, du Bauherr wundermaichtig! [...]

Ich werd Dir! (Puschkin 1949, 438).

Man muf allerdings darauf hinweisen, daft mit der Metapher Habakuks
weder der ganze Sinn des Poems noch des Films ausgeschopft wird.

Schon beim Apostel Lukas (dem einzigen der Evangelisten, der das Gleich-
nis von Jesus erwihnt) gibt es zu den "schreienden Steinen" eine Alternative
- die "lauten Lobesworte" der Jiinger Jesu. Dem Motiv der Vergeltung (das
sich durch das gesamte Buch des Propheten Habakuk zieht) ist das Motiv
"Friede im Himmel" und sein Widerhall auf der Erde gegeniibergestellt. In
der Antwort Jesu an die Pharisder wird diese Opposition gleichzeitig ver-
stirkt und aufgehoben. Denn die Steine kdnnten sowohl einen Schrei des
Entsetzens ausstoBen als auch den Lobesgesang der verstummenden Jiinger
fortfithren.

Die im gerechten Zorn geborene Metapher ist, ohne ihre drohend-ankla-
gende Bedeutung zu verlieren, in den Kontext cines offen verkiindeten
Ideals eingegangen.

In Puschkins Poem entwickelt sich aus der Situation der Rebellion und Ver-
folgung ein in seiner Dualitit (oder besser Dialektik) frappantes tragisches
Finale. Zweifellos ist der Abschluf des Poems ein tragisches Requiem auf
Evgenij. Aber gleichzeitig mit der Tragik wéchst eine deutlich spiirbare
Klarheit. Nicht nur, weil jede der von Puschkin lakonisch dargestellten
Schlufisituationen oder Charakterisierungen ambivalent ist, d.h. in zwei ent-
gegengesetzten Bedeutungen verstanden werden kann.!4 Sondern vor allem

14 Es entspricht der Tradition, die SchluBverse des zweiten Kapitels des Poems als tragische Nie-
derlage Evgenijs zu deuten, der durch die zomige Verlebendigung und den apokalyptischen
Sprung des "Ehernen Reiters" in Schrecken versetzt wird. Wenn man sich jedoch genauer in
Puschkins Text vertieft, dann hért man in ihm nicht nur das Echo des Aufstandes gegen das
Gotzenbild, sondem sieht hier zugleich das Bild einer Befreiung von dessen "Zauber"-Macht.
Diese Befretung steckt im ProzeB des lauternden Widerstreits der Gefiihle: der Traum vom all-
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deswegen, weil die kathartische, gegen Schrecken und Tragik gerichtete
Bewegung schon im Kulminationspunkt einsetzt - und zwar genau in dem
Moment des klagenden Raunens, das "Weh dir" bedeuten soll und "fiir den
einfachen Leser" wie "Gut" klingt.

Im SchluBakt des Eisenstein-Films erkennt der Zuschauer die "Geste" der
sich aufrichtenden Geschiitze (des Panzerkreuzers und des Geschwaders). Er
weil), welche Gefahr von den in Spannung verharrenden Geschiitzmiindun-
gen droht. Aber anstatt eines "todbringenden Gebriills" ertént von beiden
Seiten ein lautes "Briider!" und (kampfloses) triumphierendes "Hurra!", das
bis zur letzten Einstellung anhilt: ein Bild der Hoffnung, den Frieden auf
Erden und "Ehre in der Hohe" zu erringen.

Diese "dokumentarische” Schlufiszene erweist sich als erweiterte Metapher
des Idealzustandes von Briiderlichkeit. Ohne daf sie zu sehen wire, ist dia-
lektisch aufgelést darin die Montage-Metapher des "Aufbriillenden Lowen"
enthalten, welche wiederum selbst die Allegorie des "Briillenden Panthers"”
am Kulminationspunkt ersetzt. Die Metapher der "Schreienden Steine", die
durch einen realen Chor menschlicher Harmonie ersetzt wird, behilt die
ganze Kraft ihres positiven Potentials.

Die Distanz-Montage von Kulminationspunkt und Finale erméglicht eine
neue "Zusammenstellung" der die Menschheit seit jeher bewegenden Ideen.

Post-Skriptum

Die "Léwen" in Alupka sind eine der inspiriertesten Bild-Losungen des
Kiinstlers, entsprungen einer "echte[n] schopferische[n] Ekstase" (mit dieser
Selbstcharakteristik schiieft Eisenstein den Aufsatz Wie ich Regisseur wur-
de [Eisenstein 1974, 195]).

Doch von welcher Ekstase ist hier die Rede, wird der geneigte Leser fragen.
Entspricht das tatenlose "Griibeln" vor der fast schon anekdotenhaft zu nen-
nenden Aufnahme einem wahren "schépferischen Pathos"?

taglichen Gliick und die tollkiihne Anklage des Schicksals, die Versteinerung, das Betiubtsein
"von jenem Aufruhr innen" (Puschkin 1949, 436) und die "erschreckende Klarheit der Gedan-
ken" (437) vor dem Aufstand. Wir verweisen hier nur auf drei Beispiele eines ambivalenten
Sprachgebrauchs: "In seinem Gesicht zeigte sich Aufruhr” (439) (d.h. nicht nur Bestirzung,
sondem auch Rebellion); "Er senkte den verwirrten Blick" (ibid.) (hinter dem Attribut verbirgt
sich nicht so sehr Schiichternheit als vielmehr Aufstand); "Die alte Miitze riB er ab" (ibid.) (aus
Hochachtung vor dem "wundertatigen Erbauer" oder aus Trauer um dessen Opfer und die
Opfer "dieses Platzes"?). Die Interpretation des Ehernen Reiters - eines der komplexesten Wer-
ke der Weltliteratur - stellt nach wie vor ein aktuelles Problem dar.
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Ein letztes Mal wollen wir Puschkin bemiihen:

"Inspiration? Sie ist die Fahigkeit unserer Seele, Eindriicke unmittelbar auf-
zunehmen, das heilBt Begriffe unerwartet zusammenzustellen und sie so bes-
ser zu verstehen.

Inspiration braucht man in der Poesie ebenso wie in der Geometrie. Der
Kritiker verwechselt Inspiration mit Begeisterung.

Nein; entschieden nein: Begeisterung schliefit Ruhe, die unentbehrliche Be-
dingung des Schonen, aus. Begeisterung erfordert nicht die Kraft des Ver-
standes, die die Teile unter dem Aspekt des Ganzen zu ordnen vermag"
(Puschkin 1973, 38; Herv.i.O.).

Ein unerwartetes Zusammenstellen der Begriffe. So kénnte die Definition
der Eisensteinschen Montage lauten. Montage als Bildhaftigkeit. Montage
als Prinzip des schopferischen Prozesses. Montage als eines der Gesetze der
dsthetischen Wahrnehmung. Montage als eines der Mittel, die Einheit und
das Gedichtnis der Kultur zu gewahrleisten.

Aus dem Russischen von Wolfgang Beilenhoff und Sylvia Wiesener
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