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Montage 1929/Montage 1939

Wolfgang Beilenhoff

: Eisenstein am
i Schneidetisch.

Theorien und ihre Begriffe sind nie stabil; sie unterliegen historischen

Verschiebungen und signalisieren Paradigmenwechsel. Exemplarisch
zeigt sich dies an der Verinderung, die Eisensteins Montagetheorie in
dem Jahrzehnt zwischen 1929 und 1939 erfihrt. Sie klingt schon an
in den je anderen Begriffen und Leitmetaphern. Lesen wir 1929 Titel
wie: «Dramaturgie der Filmform» (Eisenstein 2006b), so heil3t es 1939
in einem der wegweisenden Texte: «Das Organische und das Pathos in
der Konstruktion des PANZERKREUZER POTEMKIN» (Eisenstein 1973).
Von der «Filmform» hin zum «Organischen» — eine Neujustierung des
Montagebegrifts deutet sich an, die, befragt auf ihre Stichworte und
Leitkonzepte, sich folgendermallen prizisieren lasst:
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Discontinuity, fragmentation and stimulus disappear, as do all traces of con-
structivism and of the modern. In its place is a holistic system in which such
qualities as synaesthesia, wholeness, organic unity and ecstasy play central
roles (Bulgakowa 2001, 44).

Verbunden mit dieser begrifflich sich abzeichnenden Neuorientierung
indern sich zugleich die Referenztheorien. Dienen 1929 solcherart
Reflexologie, Linguistik oder Dialektik, also Theorien, in deren Pers-
pektive Montage verstanden wird als Generierung bedingter Reflexe,
als zeichenbasierte Operation oder als dynamischer Konflikt, so tritt
1939 an die Stelle der Reflexologie eine in der Tradition der Affekt-
theorie stechende Pathostheorie und an die Stelle der Linguistik mit
ihrer sprachgebundenen Konzeptualisierung des Films eine Bildtheo-
rie, die das filmische Bewegtbild nicht mehr abbildtheoretisch angeht,
sondern es als Synthetisierung von Sichtbarem und Unsichtbarem the-
matisiert.

Dieser von der Eisenstein-Forschung mehrfach ausgestellte und in
den Chiffren 1929/1939 sich verdichtende Paradigmenwechsel® sig-
nalisiert — so die These — eine Suchbewegung nach Konzepten und
Theorien, die es ermdglichen, den Montagebegrift im Kontext der
auslaufenden 1930er Jahre neu zu denken. Besonderer Stellenwert
kommt hierbei dem Begrift und Konzept des «Organischen> zu. Gera-
dezu programmatisch ist der Text von 1939 mit diesem Stichwort be-
titelt. Das «Organische> — und mit thm Pathos> — tritt nun als Leitkate-
gorie an die Stelle der bislang dominierenden Kategorie Konflikt>.

II.

Das Organische oftnet als Begriff und Konzept ein Spektrum viel-
filtiger Zusammenhinge: Historisch figuriert das Organische als Ge-
genbegrift zum Mechanischew, zur «<Herrschaft der Mechanisierungy,
deren im 14. Jahrhundert einsetzende <anonyme Geschichte> Sigfried
Giedion entworfen hat. Beginnend im 18. Jahrhundert finden sich
dann im Gefolge des Cartesianismus Entwiirfe, die in ihrer Umset-
zung der «mechanistischen Anschauungsweise» (Giedion 1982, 773)
Maschinentheorien des Lebens entfalten, deren Persistenz nicht zu-
letzt die durch das Kino der 1920er Jahre schreitenden Maschinen-
menschen demonstrieren. Haben wir es in dieser ersten historischen
Herleitung folglich mit einem Antagonismus zu tun, der um Begrifts-

1 Vgl hierzu exemplarisch Bordwell (1993) und Bulgakowa (2001).
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paare wie Teilung vs. Integration kreist, so flihrt eine zweite historische
Spur zu einer semantischen Profilierung des «Organischemn, indem die-
ses zum Synonym von Natur wird. Reprisentativ ist hier zweifellos
Friedrich Schelling, fiir den das Unorganische, «das Todte (unerreg-
bare)» darstellt, wohingegen das Organische zum Synonym der durch
Prozessualitit und Produktivitit gekennzeichneten Natur wird (zit. n.
Ryan/Seifert 1984, Sp.1329).

Das Konzept des Organischen prigt nicht minder — und dies am
Leitfaden unterschiedlicher Diskurse — auch die unmittelbare Gegen-
wart Eisensteins. Es findet sich in den spaten 1920er und frithen 1930er
Jahren im europiischen Kontext nicht nur in der Biologie, wo es zum
Synonym des Lebensbegrifts wird, sondern auch in den Humanwis-
senschaften, so in Helmut Plessners soziologischem Gesellschaftsent-
wurf Stufen des Organischen (1928) oder in Hans Drieschs im selben
Jahr erschienener Philosophie des Organischen. Was den russischen Kon-
text betrifft, sei hier verwiesen auf die kunsttheoretischen Debatten der
1920er/1930er Jahre, die, in Abgrenzung gegentiber dem <Formalis-
mus, «eine Gleichstellung kiinstlerisch-dsthetischer Elemente mit bio-
logischen Momenten» (Nedovi 2005, 303) postulieren, um so die Hu-
manwissenschaften den Naturwissenschaften angleichen zu koénnen.
Dass dies keine einfache Gleichung ist, dass «das soziale Sein seine eige-
nen Gesetze und Formen hat, die sich von den biologischen Gesetzen
und Formen unterscheiden» (Zubov 2005, 304), wird nicht minder un-
terstrichen. Auch wird hervorgehoben, dass der Gebrauch der Begriffe
Organismus> und «Organizitiv nicht selten metaphorischer Natur ist.

Das Organische ist somit, ahnlich wie Jahrzehnte spiter das Stich-
wort Struktup, ein Begriff, der nicht nur eine Briicke zwischen unter-
schiedlichen Wissenschaftsdisziplinen und epistemologischen Feldern
legt, sondern der zugleich auch beides gleichermalen sein kann, Be-
grift und/oder Metapher. Eingebracht durch die Philosophie, geht er
ein in die Biologie, und nachdem er dort seinen wissenschaftlichen
Ritterschlag erhalten hat, kehrt er nun sanktioniert zurtick in soziolo-
gische oder kunsttheoretische Diskurse. Es liegt nahe, dass Eisensteins
Referenz auf das Organische keineswegs allein durch das epistemische
Profil des Begrifts motiviert war, das einen Weg versprach, den Film,
dieses technische Medium, von der «Herrschaft der Mechanisierungy
zu befreien und auf Epitheta wie <Wachstum» oder Natur hin neu zu
justieren. Offensichtlich eréffnete die zwischen Begriff und Metapher
oszillierende Ambivalenz dieses neuen Leitkonzepts zudem eine dis-
kursive Flexibilitit, die das Nachdenken iiber die damit verbundenen
Verschiebungen des Montagekonzepts produktiv zu steuern versprach.
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III.

Wie viele Texte Eisensteins ist auch dieser von einem Gestus geprigt,
der heterogene Diskursregister wie These, Zitat, Digression, Werkana-
lyse oder grafische Transkription miteinander collagiert. Er weist hier-
iiber dem Organischen ein Profil zu, das Aspekte dessen weiterschreibt,
was in begriffsgeschichtlicher und systematisierender Hinsicht ange-
sprochen wurde, und das gleichzeitig eigene Akzente setzt, indem das
Organische zum Trojaner, zur Matrix eines neuen Denkens der Mon-
tage wird. Daraus ergeben sich folgende Fragestellungen: Einleitend
die Frage danach, wie die von Eisenstein verfolgte Aufschliisselung ei-
ner «GesetzmiBigkeit» (Eisenstein 1973, 152) des Organischen zu ver-
stehen ist; ob somit das Organische als dsthetisches Phinomen einem
Prinzip gehorcht, das als immanentes Gesetz von Leben und Wachs-
tum angenommen wird. Im Zentrum steht also die Frage nach jener
strukturellen Homologie, die Eisenstein zwischen Kunst und Leben,
zwischen Montage und «Organismus> entwirft. Eine zweite Perspekti-
ve ergibt sich daraus, dass der Begrift des Organischen als Sprungbrett
fiir eine Neu-Konzeptualisierung der Bildkategorie fungiert. Eine
dritte Produktivitit des Konzepts schlieSlich zeigt sich darin, dass es
ermoglicht, Kunst als dynamisches, an die Kategorie Pathos> gebunde-
nes Phinomen zu denken.

Das Organische und der «Goldene Schnitt

Die Aufschliisselung der «GesetzmiBigkeit» des Organischen konzen-
triert sich auf das Zusammenspiel von Teil und Ganzem. Dabei wird
das Organische einem Zugrift unterzogen, der einerseits zergliedert,
indem er auf einer Mikroebene Verfahren und Konstruktionsgesetzen
nachspiirt, und der andererseits synthetisiert, indem er auf einer Ma-
kroebene das Organische in Beziehung setzt zu iibergreifenden Kon-
zepten wie Wachstum und Evolution. In expliziter Abkehr von tra-
ditionellen Vorstellungen, in denen das Organische als geschlossene,
immanente Struktur eines dsthetischen Objekts verstanden wird, ver-
folgt Eisenstein von Beginn an unter dem Sigel eines «Organischen
der speziellen Ordnungy jenen «Fall, daB ein Kunstwerk — ein kiinstli-
ches Werk — nach den gleichen Gesetzen aufgebaut ist, nach denen die
nichtkiinstlichen Erscheinungen, also die «organischem, die Erscheinun-
gen der Natur, gebildet sind» (Eisenstein 1973,153; Herv.i.O.). Nicht
das Naturschone, sondern, so wire zu modifizieren, das Naturorgani-
sche, bildet den Fluchtpunkt von Eisensteins Uberlegungen.
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Zu dessen Prizisierung wird der Zusammenhang von Teil und Gan-
zem — das Grundprinzip jeder Montage — auf eine ihm zugrundelie-
gende GesetzmiBigkeit hin befragt. Gefunden wird sie im Goldenen
Schnitt, einer Proportionslehre, die das Verhaltnis von Teil und Gan-
zem dergestalt bestimmt, dass der kleinere Teil sich zum gréBeren Teil
so verhilt wie dieser zum Ganzen. Einsetzend bei der Bildkomposition
weitet Eisenstein Schritt fiir Schritt den Untersuchungsbereich aus. Er
zieht immer groBere Kreise, indem er dem Goldenen Schnitt in zu-
nehmend komplexeren Werkstrukturen nachsptirt, um so in einer Art
expandierender Spiralbewegung mit zunechmender Ausdehnung von
der einzelnen Einstellung hin zum dritten Akt des PANZERKREUZERS
und von hier zum Film als Ganzem und von dort weiter zu Malerei
und Literatur und von dieser intermedialen Konfiguration schlieBlich
zur Evolution der Kunst und zur Wachstumsformel organischer Sub-
stanzen vorzudringen.

Es geht somit um eine Korrespondenz zwischen kompositionellen
Verfahren — auf der Mikrostufe — und abstrakten Komplexen wie Na-
tur und Wachstum — auf der Makrostufe. Und es verbliifft, mit welcher
Insistenz Eisenstein demonstriert, wie Parameter wie die Blickachsen
in Vasilij I. Surikovs Gemilde Bojarin Morozova (1887) und die Vers-
struktur in Alexander S. Puskins Poem Ruslan und Ljudmila (1817—
1820) das Geschehen ungeachtet ihrer medialen und isthetischen Dif-
terenz gleichermallen nach der Formel des Goldenen Schnitts ordnen.
Was sich auf dieser ersten Ebene zeigt, ist eine transmediale «Gesetz-
mafigkeit (Eisenstein 1973,152; Herv.1.O.), die sich als a-hierarchische,
fiir die Emergenz des Organischen konstitutive Interferenz von Teil
und Ganzem bestimmen lieBe. Es ist — einsetzend auf der mikrosko-
pischen Ebene und sukzessive hinfiihrend zu makroskopischen Per-
spektivierungen — somit ein Entwurf, der darauf zielt, das Prinzip des
Organischen als eine Natur wie Kultur tragende GesetzmiBigkeit zu
entwerfen und eine strukturelle Homologie zwischen Kultur und Na-
tur, zwischen asthetischem Objekt und Adressat andenken zu kon-
nen, sobald «[...] ein und dieselbe Gesetzmafigkeit sowohl uns als auch das
Kunstwerk leitet» (ibid., 153; Herv.i.O.).

Das Organische und das Bild

Die Produktivitit, die das Konzept des Organischen fiir Eisensteins
Uberlegungen zu einer Neufassung der Montagetheorie Ende der
1930er Jahre ermoglicht, zeigt sich weiterhin in der hiermit verbun-
denen Neuperspektivierung des Bildbegriffs. Fiir die russische Bild-
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theorie ist generell konstitutiv eine Ausdifferenzierung des Konzepts
MBild> in die beiden von derselben Wurzel herzuleitenden Begrifte
obraz und izobraZenie, fur die es, wie Naum Klejman unlingst noch
einmal unterstrichen hat, im Deutschen — und auch in anderen euro-
piischen Sprachen — keine adiquaten Entsprechungen gibt (vgl. Klej-
man 2004, 7f).

Dabei deckt sich der flir die russische Kunsttheorie zentrale Begrift
izobraZenie (vgl. Gabricevskij 2005) lediglich partiell mit dem deut-
schen Begriff «Darstellung» und dem englischen/franzosischen repre-
sentation/représentation. Das semantische Feld bilden weniger mime-
tische oder semiotische Operationen (vgl. zu dieser Difterenzierung
Scholz 2000) als vielmehr das relativ offen zu denkende Feld des Sicht-
baren als solches. Die besondere Prigung, die dieser Begrift nun durch
Eisenstein erfihrt, ergibt sich daraus, dass er gezielt in ein konstitutives
Verhiltnis zu dem als Bild> iibersetzbaren Begriff obraz gesetzt wird.
Und so meint izobraZenie — hier Gibersetzt als «isuelle Darstellungy —
das Sichtbare generell, das, was wir sehen, und zwar Materialitit glei-
chermaBlen wie Figuration. Wir haben es daher auch nicht mit einem
traditionell zweistelligen Abbildungsvorgang zu tun, auch nicht mit
einem amorphen Feld von Sichtbarkeit, sondern mit einem mehrstel-
ligen Verhiltnis, in dem Darstellung, Anblick, Materialitit und Form
zusammenwirken.

Was den korrespondierenden Begriff betriftt, so meint die Eisen-
steinsche Lesart von Bild, wie Klejman unterstreicht, ein «<obobséenie
po izobrazeniju» (2004, 7), d.h. ein «Darstellungen folgend zu Verallge-
meinerungen Kommen». Bild> ist das, was

[...] eine gegebene Teilheit mit anderen «Teilheiten» oder mit einem Gan-
zen zu einer bestimmten Gesamtheit verbindet und fir uns in der Welt
eine gesetzmiBige, in der Regel empirisch nicht wahrnehmbare Einheit
offenbart, wenn man so will: den Sinn des Sichtbaren (ibid., 7f; Ubers. W.B.,
Herv.i.O.).

Findet sich hier eine modifizierte Wiederkehr der Interferenz von Teil
und Ganzem, von «Teilheit» und «Ganzheit», so verweist die damit ver-
bundene Interferenz von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit zugleich auf
ein weiteres Merkmal des russischen Bildverstandnisses. Der russische
Bildbegriff trigt aufgrund seiner historischen Herleitung aus der Iko-
ne zugleich ja auch einen religiésen und theologischen Akzent. Auch
wenn Eisenstein diese mit dem Begrift des Eikon> verbundene Linie
nicht explizit ins Auge fasst, thematisiert sich fiir ihn hieriiber doch
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geradezu paradigmatisch nicht nur das Problem der Ahnlichkeit, des
Ebenbildes, der Prisenz, sondern gleichermalBen auch die Option ei-
ner «ganzheitlichen Wahrnehmung der Welt» (ibid., 9), wie sie in dem
zum gleichen Zeitpunkt formulierten Entwurf «Montage 1938» (Ei-
senstein 2004) zum Ausdruck kommt.

Aus dieser Interaktion von Darstellung und Bild entwickelt Eisen-
stein eine Neukonzeptualisierung der Montage, die darauf beruht,

[...] daB jedes Montagestiick bereits nicht mehr als etwas Beziehungsloses
existiert, sondern eine Téil-Darstellung des einheitlichen allgemeinen The-
mas bildet, das alle diese Stiicke in gleichem MaBe durchdringt. Die Ge-
gentiberstellung einander dhnlicher Details in einem bestimmten Mon-
tageaufbau erweckt zum Leben, evoziert in unserer Wahrnehmung jenes
Allgemeine, das wiederum alle einzelnen Teile erzeugt hat und sie zu einem
Ganzen verbindet, und zwar zu jenem verallgemeinerten Bild, in dem der
Kiinstler und nach ithm auch der Zuschauer das jeweilige Thema erlebt
(ibid., 49; Ubers. W.B., Herv.i.O.).

So haben wir einerseits die gegenstindliche Darstellung, das konkrete,
sinnliche Ding, in der ganzen Breite von Darstellung und Materialitit,
eine Mischung aus Ontologie und Semiotik. Und so haben wir an-
dererseits das «verallgemeinerte Bild», den gegenstindlich nicht dar-
stellbaren Begriff, das «Allgemeine», das alle Teile erzeugt und sie zu
einem «Ganzen» verbindet. Daher erfihrt auch die Ende der 1930er
Jahre erneut mit Vehemenz sich stellende Frage nach einer filmischen
Generierung von Begriffen und Ideen eine gestufte Antwort. Begriffe,
verallgemeinerte Bilder, Ideen bilden wir, wie dieses Zitat verdeutlicht,
ausgehend von der wiederholten Erfahrung einzelner visueller, sinnli-
cher Details. Eisensteins Modell ist so zunichst ein empiristisches. Ge-
fiihrt von dem assoziativen Strom, der sich zwischen unterschiedlichen
Sinnesdaten einstellt, ergibt sich dann ein verallgemeinertes Bild als
eine aus diesen konkreten Eindriicken ableitbare Idee. Seine eigentli-
che Realisierung findet dieses Modell jedoch erst tiber die dritte Stufe
des Organischen, tiber das Konzept Pathos.

Das Organische und das Pathos

Es mag auf den ersten Blick erstaunen, dass Eisenstein das Konzept des
Organischen im zweiten Teil seines Textes von 1939 unmittelbar mit
dem Konzept des Pathos verbindet. Lesen wir doch nun: «die hochste
Form des Organischen — das Pathos» (Eisenstein 1973,186).
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Der Begrift des Pathos ist — vergleichbar dem des Organischen —
im damaligen sowjetischen Kontext durchgehend positiv besetzt. Wir
haben daher auch ein eigenes rhetorisches Pathos-Register, das keines-
wegs nur in Form von Gemilden oder Skulpturen existiert: Man den-
ke nur an die den sowjetischen Pavillon auf der Pariser Weltausstellung
von 1937 kronende und spiter als Logo von Mosfilm dienende 25
Meter hohe Monumentalskulptur «Arbeiter und Biuerin» mit ihren
energetisch vorgestreckten, Hammer und Sichel exponierenden Hin-
den. Pathos-Register finden wir nicht minder — wie Benedikt Sar-
nov in seiner an Viktor Klemperers LT angelehnten Untersuchung
Unsere sowjetische Neusprache. Eine kleine Enzyklopdidie des realen Sozia-
lismus (2005; Ubers. W.B.) zeigt — im Bereich der Sprache, in den All-
tagsdiskursen nicht minder als in denen der Politik. Charakteristisch
hierftir sind sprachlich erstarrte Pathos-Formeln wie beispielsweise die
panegyrische Uberhéhung landwirtschaftlicher Operationen mittels
Schlagzeilen oder Plakaten: «Auf den Feldern von Stavropol ist die
Schlacht um die Ernte entbrannt» (ibid., 45; Ubers.\)V.B.).

In Abkehr von solch buchstiblichen, rituell skandierten Pathosfor-
meln entwickelt Eisenstein eine eigene Lesart und theoretische Zu-

¢ spitzung des Pathos-Begrifts. Wie schon bei dem Konfliktbegriff, der

i ja durch das Organische ersetzt wurde, tritt nun an die Stelle des frii-

. heren Begriffs Attraktion> im Sinne einer Adressierungsstrategie des
Zuschauers der Begrift (Pathos.

Die eigene Lesart dieses Begriffs ergibt sich tiber die Explorierung
und Aktivierung eines zentralen Merkmals organischer Strukturen:
die jedem Organismus eignende Interaktion mit der Umwelt. Fiir ein
isthetisches Objekt wie den Film bedeutet dies Interaktion mit dem
Zuschauer, und zwar nicht iiber narrative Operationen, sondern tiber
das Pathos-Register. Konkret heiflt dies, «dall ein Aufbau dann pathe-
tisch ist, wenn er uns zwingt, seinen Ablauf in uns zu wiederholen»
(Eisenstein 1973, 185), mit dem Effekt einer letztlich somatischen Ak-
tion: «Der Sitzende — stand auf. Der Stehende — sprang von der Stelle.
Der Unbewegliche — geriet in Bewegung [...]. Das Trockene — wurde
feucht» (ibid., 173). Auf die filmische Interaktion mit dem Zuschau-
er bezogen ist Pathos somit jenes Movens, «das den Zuschauer von
seinem Sitz auffahren 1iBt» (ibid., 172). Moglich wird dies — und dies
wire die dritte Perspektivierung des Organischen — dariiber, «daf3 hier
ein und dieselbe Gesetzmdfigkeit sowohl uns als auch das Kunstwerk leitet»
(ibid., 153).

So signalisiert die eingangs angesprochene Zisur eine iliber die
Matrix des Organischen entwickelte Verschiebung innerhalb der Ei-
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sensteinschen Montagekonzeption, die unmittelbar zu einer Riick-
kehr von Affekt und Emotion fiihrt. Das Entscheidende hierbei ist
jedoch, dass Pathos nicht — wie in der aktuellen Emotionsforschung —
primir neurologisch im Zuschauer verortet wird, sondern als Interak-
tion zweler pathetischer Performanzen, die iiber die «GesetzmiBigkeit
des Organischen» miteinander verschaltet sind: jener der dsthetischen
Struktur und jener eines affektiven Verstehens.
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