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Schamma Schahadat

VATER UND SOHNE.
STANISLAVSKILJ, MEJERCHOL'D, EJZENSTEIN!

1940 wurde der Theaterregisseur Vsevolod Mejerchol’d im Zuge der stalinisti-
schen Siuberungen erschossen. 1943 schreibt Sergej Ejzenstein, sein wohl be-
rithmtester Schiiler, in seinen Memoiren:

EanHCTBEHHBIH, — BB yrajam.,
boxecTtenHbli. HecpaBHeHHbIIH.
Meii-ep-xomb.

51 ero BuKY BriepBbI€e.

A 6yny oboxath BCo xH3Hb. (EoM 2005, 17)

In demselben Kapitel der Memoiren — das im iibrigen den Titel ,,Familien-
dhnlichkeiten* tréigt — schreibt Ejzenstein aber auch iiber die Grausamkeit seines
Lehrers, iiber die Verbindung von ,,Genialitéit und Hinterlist” in diesem ,,Genie"
(,,coueTanne reHHATLHOCTH TBOpLA W KOBapcTBa JiMuHOCTH®, Zabrodin 2005,
293). Mejerchol’d ist fiir ihn ein zweiter Freud; wie Freud, so Ejzenstein, habe
Mejerchol’d eine Schule begriindet, um seine Schiiler beim kleinsten Zeichen
von Selbstiindigkeit zu vernichten.

Mit diesen beiden gegensitzlichen Aussagen Ejzensteins {iber Mejerchol’d ist
das Feld markiert, in dem sich der zu spit geborene Kiinstler mit seinem Vorldu-
fer, dem geistigen Vater oder — mit Harold Bloom gesprochen — ,,bedrohlichen
Ersten* auseinander setzt. Der Erste, der ,Vater', setzt die Tradition, gegen die
sein Schiiler, der ,Sohn’, ein Leben lang anschreiben und kiinstlerisch agieren
wird. Diese Struktur des Vater-Sohn-Konflikts findet sich aber nicht erst bei
Ejzenstein, schon Mejerchol’d selbst ist gegen seinen geistigen Vater angetreten,
gegen Konstantin Stanislavskij; so vergleicht er ihn in einem Text von 1921 mit
dem verriickt gewordenen Gogol’.? Das Pamphlet heiit Odinocestvo Stanis-

Den Aufsatz habe ich zum Teil wihrend eines Aufenthalts als Gastwissenschaftlerin am
Zentrum fiir Literaturforschung in Berlin schreiben kénnen; dafiir machte ich mich bei Sigrid
Weigel sowie bei Sylvia Sasse und Franziska von Thun bedanken. Fiir die griindliche Lektii-
re danke ich Katharina List und Nadezda Grigor'eva; fiir alle verbliebenen Fehler trage ich
die Verantwortung.

M HHKTO He MpH3agyMaeTca: HE HACTYIHT JH MOMEHT, KOrJa H3MYYeHHbIH He CBOMM
Ne/I0M, YCTAMBIH OT 3alITONBIBAHWA TPHIIKHHA KaTaHa JTHTEPAaTYPUIHHE MACTEP IIBBIPAET
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lavskogo und zeichnet diesen als einen einsamen alten ,Meister”, dessen System
der Schauspielerausbildung passé ist und das, ebenso wie der zweite Teil von
Gogol’s Toten Seelen, den dieser in einem Anfall von Wahnsinn verbrannte,
kaum Spuren hinterlassen wird.

Die drei RegiegroBen Konstantin Stanislavskij, Vsevolod Mejerchol’d und
Sergej Ejzenstein lassen sich als eine genealogische Linie sehen, in der der ii-
bermiichtige Vater vom Sohn verdriingt wird, der dann wieder selbst zum Vater
wird: Stanislavskij begriindete das moderne Schauspielertheater in Russland,
Mejerchol’d hat bei Stanislavskij gelernt und dann bald ein anti-stanislav-
skijsches System entwickelt, Ejzenstein wiederum war Mejerchol’ds Schiiler und
hat, nach einem Bruch mit seinem Lehrer, das Theater verlassen und ist zum
Film gegangen — wobei sich wiitende Attacken gegen seinen Lehrer mit der
stindigen Sorge, was dieser wohl von ihm halten mochte, abwechselten. Der
Kampf zwischen diesen ,Vitern® und ,S6hnen‘ zieht also jeweils einen kiinstle-
rischen Innovationsschub und einen Paradigmenwechsel nach sich: vom natura-
listischen Theater zum theatralischen Theater, vom Theater zum Film.

In ihrer Selbstwahmehmung waren Stanislavskij, Mejerchol’d und Ejzenstein
mehr als nur die Vertreter dreier Generationen; sie haben sich als eine Familie
wahrgenommen, als Viter und Soéhne: Stanislavskij nennt Mejerchol’d seinen
,einzigen Erben” (Bachruic¢in 1967, 589), fiir Mejerchol’d war Stanislavskij ein
Vaterersatz, und Ejzenstein beschreibt seine eigene Beziehung zu Mejerchol’d
als eine Wiederholung der semejnaja chronika, des ,Familiendramas®, das sich
bereits zwischen Stanislavskij und Mejerchol’d abgespielt hat (Ejzenstejn 1997,
83).3 Ejzenitein interpretiert die Beziehung zwischen Stanislavskij und Mejer-
chol’d, die zwischen Liebe und Aufstand changierte, als eine Art Urszene, die
Mejerchol’d mit all seinen Schiilern immer wieder durchspielte:

Ho B Te sonrue rojsl, Koraa, ye JaBHO NepekuB COOCTBEHHYIO TpaBMy,
A NMPHMHPHJICA C HHM W CHOBA JPYXWJ, HEH3MEHHO Ka3ajloCh, 4TO B
ofpainieHHH ¢ yYeHHKaMH W TIOCNIeNIOBaTeNsIMH OH CHOBA M CHOBa MO-
BTOPHO Hrpaer cOOCTBEHHYIO TPaBMY pa3pbiBa CO CBOMM COOCTBEHHBIM
NEPBBIM YUHTENEM [...] B OTTAJIKHBAEMbIX BHOBb NlepeKHBas COOCTBEHHOE
IphI3ylllee OTOpYEHHE; B OTTAJIKUBAHUH — CTAHOBAChH TPAarHYECKHM OTLIOM
Pycremom, nopawxaromnm 3opaba, kak Obl M@ ONpaBAaHMA W A0NON-
HEHHA K TOMY, 4TO B COOCTBEHHOH €ro IOHOCTH COBEpIIanoch 6e3 BCIkoro

KHITy HCIHCAHHBIX JHCTOB ,CHCTEMBI' B MBLIAIOMIHIT KaMuH, no npumepy lorona.* (Mejer-
chol'd 1968, 11, 32).

3 Mejerchol’d ist der verlorene Sohn (Ejzendtejn 1997, 82), der zum Vater zuriickkehrt, er ist
Luzifer, ,nepesiii u3 anrenos, noauss Oyurt nporus Casaoda™ (82), ein unsteter Ahasver,
und empfand doch immer eine Sehnsucht nach Stamislavskij: ..B tocke no K.C., atomy
NaTpHapxy, COrpeToMy COJMHEYHBIM CBETOM GECYHMCIEeHHO MOMKOBABIIMXCH BTOPLIX H TPEThb-
HX TIOKONCHHH noyuTarened M peBHUTENEH ero aena, ObUIO 4TO-TO OT 3TOH caessl Jlouu-
thepa, or HenspeueHHoii Tocku Bpybensekoro Jlemona™, 1997, 82).
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3JI0ro YMBIC/A CO CTOPOHBI ,,0THA", 4 NPHHALUIEKANO JHIIbL TBOPYECKOH
HEe3aBHCHMOCTH JyXa ,Jiperopioro ceina™. Tak Buaen s oty apamy. (83)

Mejerchol’d ist verlorener Sohn und zugleich ein Vater, der seinen eigenen
Sohn — also Ejzenstein — verstoBt.

Der Generationenkonflikt zwischen den Alten und den Jungen ist in der rus-
sischen Kultur seit Beginn des 19. Jahrhunderts ein wichtiges Thema, immer
wieder bilden sich Viter-und-Séhne-Paare. Ein friihes Beispiel ist der Streit der
~Neuerer” gegen die ,, Archaisten™ in der Frithromantik, spiter kommt es zur
Auseinandersetzung zwischen den Minnern der 1840er Jahre und der Generati-
on der 1860er Jahre. Ging es im ersten Fall um einen literarischen Kampf —
Klassizismus vs. Sentimentalismus, Dreistillehre vs. mittlerer Stil, Kirchensla-
visch vs. Russisch —, so handelt es sich im zweiten Fall um eine ideologische
Auseinandersetzung: die Generation der [860er Jahre warf jener der 1840er
Jahre fehlende Entschlusskraft, Triumerei und mangelnde Radikalitét vor.* Tur-
genevs Roman Orcy i deti von 1862 ist eben jener Auseinandersetzung zwischen
zwei verschiedenen revolutiondren Generationen gewidmet. Diese kulturellen
Paradigmen geben den Viter-Sohne-Diskurs, den Ejzenstein in seinen Memoiren
aktiviert, vor.

Wihrend die Ablehnung des Vaters im 19. Jahrhundert in Russland das do-
minante Modell und das bestimmende Thema war — man denke zum Beispiel an
Dostoevskijs Brat ja Karamazovy —, so kommt es um die Jahrhundertwende zu
einer Verschiebung im Paradigma. Der Philosoph Nikolaj Fedorov entwirft in
Filosofija obscego dela um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert einen Vi-
terkult: mithilfe der Auferweckung der toten Viter, so Fedorov, wird die Kultur
aus der Krise gerettet, in die sie geraten ist. Fedorov begreift den Tod als eine
Unvernunft der Natur, die der Mensch regeln soll; es ist, so Fedorov, die morali-
sche Pflicht des Menschen, den Staub der Vorviter zu sammeln und diese wie-
der zum Leben zu erwecken.’ Fedorovs Utopie eines Paradieses der Viter ent-
faltet in Russland zu Beginn des 20. Jahrhunderts eine gewaltige Dynamik, und
in Verbindung mit Freuds Analyse des Odipus-Mythos wird die Idee der Vater-
totung, die das 19. Jahrhundert dominiert hat, in ein schuldbeladenes Verbre-
chen verwandelt. Festhalten lisst sich zuniichst, dass die Idee der Generation in
Russland immer auch etwas mit Familiendhnlichkeiten zu tun hat und dass der
Viterkult im 20. Jahrhundert einhergeht mit der Gefahr der Vatert6tung.

4 Lidija Ginzburg beschreibt den Ubergang von der romantischen Generation der 1840er Jahre
hin zur realistischen® der 1860er Jahre in dem Kapitel iiber Belinskij in ihrem Buch O psi-
chologiceskof proze (Ginzburg 1971).

Zu Fedorovs Ideen im Kontext der Todesiiberwindungsmythen s. Masing-Deli¢ (1992), zu
Fedorovs Philosophie insgesamt s. Hagemeister (1989). — Frauen spielen, dies sei hier nur
am Rande erwiihnt, in diesem wissenschaftlichen Szenarium, das Auferweckung an Stelle
der Fortpflanzung stellt, keine Rolle.
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Ich werde im Folgenden von der These ausgehen, dass das Generationenpro-
blem zumindest in Russland auch ein Familienproblem ist und dass kiinstleri-
sche Genealogien eine emotional aufgeladene Verwandtschaft implizieren und
damit von Liebe, Hass und Schuld dominiert werden. Daran anschlielend werde
ich die Bezichung zwischen Stanislavskij, Mejerchol’d und Ejzenstein in drei
Schritten aufrollen: Zunichst werde ich verschiedene Modelle vorstellen, die
sich mit Generationen und Genealogien befassen, um ein Beziehungsparameter
fiir die drei Regisseure herauszuarbeiten. Dann werde ich poetologische Griin-
dungstexte der drei Regisseure vorstellen, jene Texte, in denen sie ihre eigene
Poetik und ihr kiinstlerisches System begriinden und sich damit jeweils vom
Vorldufer abwenden, einen neuen Anfang setzen. Dabei werde ich mich im Fall
von Stanislavskij und Mejerchol’d auf den Schauspieler konzentrieren, da dieser
das Feld der Auseinandersetzung bildet; gegen Stanislavskijs ,pereZivanie®,
»Erleben®, stellt Mejerchol’d zunéchst den Schauspielerkérper als Zeichen (das
bedingte Theater) und dann den Schauspieler als Akrobaten (die Biomechanik).
In der Auseinandersetzung zwischen Mejerchol’d und Ejzenstein werden zwei
Felder aufgemacht, die sich als ,Schlachtfelder® deuten lassen: Zum einen verla-
gert Ejzenitein den Fokus vom Schauspieler auf den Zuschauer; ihm geht es
weniger um die Beziehung zwischen Schauspieler und Rolle, sondern um die
Wirkung, die das neue Medium Film — und mit ihm der Schauspieler — auf den
Zuschauer hat. Zum anderen macht Ejzenstein in der Abgrenzung zu seinem
Ubervater Mejerchol’d einen groBen Sprung, wenn er das Medium wechselt,
vom Theater zum Kino geht. In Russland wurde in den 10er und 20er Jahren
eine heftige Debatte iiber die ,,Kinofizierung des Theaters* (kinofikacija teatra)
gefiihrt, an der auch Ejzenstein teilhatte und in der er zeitweise die radikale Posi-
tion einer ,Liquidierung des Theaters™ vertrat. Dieser Kampf des Kinos mit dem
Theater ist, auf einer anderen Ebene, auch ein Kampf des abtriinnigen Sohnes
Ejzenstein mit seinem Ubervater Mejerchol’d. Zum Schluss werde ich mir jene
Texte genauer ansehen, die die Regisseure {iber- und aneinander geschrieben
haben: Briefe, Widmungstexte, Aufsidtze tiber den Anderen, den Vorldufer oder
den Erben. Diese Texte, die sich allesamt mit der Bezichung zum Vorldufer
bzw. Nachfolger beschiftigen und zugleich auch kiinstlerische Konzepte, oder
genauer: Gegen-Konzepte enthalten, méchte ich als genea-poetologische Texte
bezeichnen.

1. Generation — Genealogie

Zuniichst also zur Generation, Genealogie. Zu einem Thema wurden Generatio-
nen zundchst in der Kunstgeschichte; auch Karl Mannheims einflussreicher so-
ziologischer Aufsatz Das Problem der Generation von 1928 bezieht sich auf die
Versuche, die Kunstgeschichte in Form von Genealogien zu beschreiben, spezi-
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ell auf Alois Riegl und Wilhelm Pinder. Nach Riegl (Stilfragen, 1893), aber vor
Pinder (Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der
Renaissance, 1924-1929) haben die russischen Formalisten, dhnlich wie die
Kunsthistoriker, genealogische Modelle entwickelt, die sich mit der Abfolge von
Stilen beschiftigen. Allerdings ging es ihnen weniger um eine konkrete kiinstle-
rische Ahnenlinie als um die Aufdeckung von Gesetzmifigkeiten. In den letzten
Jahren scheint das Thema ,Generation®, wie Sigrid Weigel schreibt, ,,zu einem
der verbreitetsten Narrative auch in der Wissenschaftsgeschichte zu avancieren*
(Weigel 2002, 162).

Bevor ich auf literaturwissenschaftliche Modelle von Genealogie und Gene-
ration niher eingehe, mochte ich vier allgemeine Merkmale fiir das Konzept von
Generationen nennen, die die einzelnen Diskurse in ihren jeweils unterschiedli-
chen Kontexten herausgearbeitet haben und die Sigrid Weigel (2002) zum Teil
in threm Generationen-Aufsatz Generation, Genealogie, Geschlecht nennt: hi-
storische Kontinuitit, die Verschrinkung von Genese und Gedichtnis, das Ge-
nerationenerlebnis und das Eingehen des Generationenmodells in ein Familien-
modell.

Erstens impliziert die Vorstellung von einer Generation einen Zusammen-
hang, historische Kontinuitdt — wiihrend die Theorien der Postmoderne Briiche
und Fragmente favorisiert haben, so Sigrid Weigel, ,kommt dem Konzept der
Generation heute die Rolle zu, dort wieder Zusammenhang zu stiften, wo mit
dem Ende der groBen Erziihlungen und Epochendarstellungen ein Verlust von
Uberblick, Einheit und sinnvoller Abfolge verbunden war* (Weigel 2002, 162).6
Die Vorstellung von Generation birgt die trostliche Vorstellung von Sinn und
Dauer.

Zweitens umfasst das Konzept der Generation zwei Perspektiven, eine syn-
chrone und eine diachrone Achse oder eine der Genese und eine des Gedacht-
nisses. Die Idee der Generation umfasst damit gleichermafien Kontinuitét und
Neuanfang, ist — so Weigel — die ,Figur einer wiederholenden, fortgesetzten
Entstehung™ (2002, 173). Die Linie der Viiter und Sthne, in der ich meine drei
Regisseure verankern mochte, impliziert sowohl die Weiterfithrung des Vorgén-
gers (Gedichtnis) als auch das Setzen eines eigenen Ursprungs (Genese). Diese
oxymorale Struktur bringt unterschiedliche Narrative hervor, die meist auf my-
thischen Pritexten basieren — das biblische Narrativ vom verlorenen Sohn, das
odipale des Vatermords, das Narrativ des Vaters, der seine Kinder verschlingt.”

Weigel spricht hier iiber das Konzept der Generation in der antiken Philosophie, doch liefle
sich diese Behauptung auf die Generation insgesamt anwenden.

Eisenstein redet vom Saturnalismus Mejerchol’ds: ,,,Carypuanusm’ Meiiepa — nosxuparonie-
ro CBOMX JIETeil, MAHEePa BRITATKHBATL HEJOYYEK C MOMEHTA OOHAPYKEHHA B HUX MajeHIIny
NPH3IHAKOB CAMOCTOATEIRHOCTH WIIH OJIAPEHHOCTH." (Eizenstejn o Mejerchol’de 2005, 167;
es handelt sich hier um einen Tagebucheintrag ohne Datum, wahrscheinlich aus den 20er
Jahren.)
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Mejerchol’ds Bruch mit Stanislavskij und Ejzensteins Bruch mit Mejerchol’d —
die Loslésung des Sohnes vom Vater — ldsen die Gleichzeitigkeit von Genese
und Gedéchtnis ein.8

Drittens entsteht eine Generation bzw. ein Generationengefiihl haufig auf-
grund eines Generationenerlebnisses; dieses Ereignis trennt ein ,Vorher* von
einem ,Nachher'. Damit kommen auch nationale Elemente ins Spiel; so entwirft
Pierre Nora zum Beispiel in der von ihm herausgegebenen Buchreihe Les lieux
de mémoire (1984-1992) Frankreich als einen Generationenort, wo, als Folge
der franzosischen Revolution, eine ,gespaltene nationale Identitidt® (Weigel
2002, 168) herrscht.? Die franzésische Revolution wird fiir ihn zu einer , histori-
sche[n] Urszene* (Weigel 2002, 168). Andere Erklirungsmuster setzen den 1.
Weltkrieg als Zisur fiir einen Generationenbruch. Auch in Russland finden sich
solche Urszenen: der gescheiterte Dekabristenaufstand 1825 zum Beispiel und
die beiden Revolutionen 1905 und 1917. Die Literaturwissenschaftlerin Lidija
Ginzburg, die die Revolution, den Stalinismus und die Leningrader Blockade
miterlebt hat, schreibt in threm Artikel Esée raz o starom i novom (Pokolenie na
povorote) von 1982 iiber die Unerklirbarkeit des Generationengefiihls — den
Unerfahrenen kann man nichts erkliren, ebenso wenig, wie man ein Gefiihl er-
kldren kann, heiBt es bei ihr.!? Erfahrung ist fiir sie das Stichwort der Generation
— die Generation der 1910er Jahre entsprach dem psychologischen Typus des
revolutioniren Menschen®, dessen zentrales Kennzeichen die Opferbereitschaft
war, er war ein ,,Opfertypus” (Ginzburg 1986, 136). Die jiingere Generation ist
von der #lteren dadurch getrennt, dass ihnen die Erfahrung — eine Erfahrung, die
fiir Ginzburg mit dem Erleben, dem Gefiihl verbunden ist — fehlt, und dieser
Mangel an gefiihlter Erfahrung erzeugt die Grenze zwischen den Generationen:

Bce mbl 6bUIH Takue — B naTHaAUaTh 1eT. [...] Ho Monoasle yansnsoTes 1
3a/al0T B CBOE BpeMs He3ajaHHbid Borpoc. Ha 3Tom ywacTke rpaHuua
MEeXy MOKOJIEHHAMH OTHET/IMBee, 4eM rae Obl To Hu ObUIO. DTO He MX
AyueBHbIH onbiT. OHH HE NMepeXHIH 0KHIAHNE, MEUTY O PEBOJIIOIHH, TO
4yBCTBO pacnaxHyBlleics, B3sBiIed BAPYr pasber >KH3HH, ¢ KOTOPOH A
MATHA/JLATH JIET, B MapTe CEMHAALATOro roja xoamnaa (¢ KpacHeIM GaH-
TOM) no yimuam O,E[CCCBI, 3anpyxeHHbiM MUYANMMMHCA M JHKYHIIHMMH.
(Ginzburg 1986, 133)

Das Generationenerlebnis der Revolution ist auch die Grenze, die sich mitten
durch meine Dreiergenealogie Stanislavskij, Mejerchol’d, EjzenStein zieht —

#  Das formalistische Entwicklungsmodell, das von einer kontinuierlichen Abfolge von Ver-

fremdung und Automatisierung ausgeht, erfasst genau diese antithetische Struktur einer Ge-

neration.

Sigrid Weigel bezieht sich hier auf den Band Conflits et partages, Paris 1992.

10 O6BACHHTH HEHCHBITABIIHM HENb3s, noToMy 4T0 BoOOUIE Henb3A OOBACHHTE IMOUMIO™
(Ginzburg 1986, 133). — Fiir den Hinweis auf Ginzburgs Text danke ich Franziska von Thun,
Berlin.
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Stanislavskij ist derjenige, der nach der Revolution zwar geduldet wird, den die
Revolution aber kaum beriihrt hat, er wird damit automatisch zum Vertreter ei-
ner vergangenen Generation. Mejerchol’d dagegen reagiert, ebenso wie
Ejzenitein, aktiv auf die Revolutionsereignisse. Durch das gemeinsame Erleben
der Revolution scheinen Mejerchol’d und Ejzenstein ein Generationengefiihl zu
teilen; um sich von Mejerchol’d abzuwenden, muss Ejzenstein deshalb einen
radikalen Bruch vollziehen. Das tut er, indem er das Theater verlisst und sich
dem Film zuwendet.

Ich komme zum vierten Punkt: Generationenmodelle weisen hdufig eine dua-
le Struktur auf, die die Struktur der Familie spiegelt: alt — jung, Viter — S6hne.
Weigel beschreibt, dass die duale Struktur im 19. Jahrhundert zentral wurde, als
die Familie eine zentrale Rolle im &ffentlichen und literarischen Diskurs einzu-
nehmen begann (Weigel 2002, 185), und dass der Mikrokosmos Familie analog
zum Makrokosmos Staat/Gesellschaft/Gemeinschaft funktioniert. Diese Engfiih-
rung zwischen Gesellschaft und Familie, zwischen Offentlichkeit und Privatheit
gilt in besonderem MaBe auch fiir Russland, wo der Zar sich als ofec otecestva
inszenierte und die familidre Bindung des Volkes an den Zaren ein wichtiges
Instrument staatlicher Kontrolle war. Das fiihrte dazu, dass der politische Auf-
stand der Untertanen gegen den Zaren mit einem besonderen Tabu belegt ist,
denn das politische Attentat kommt dem Vatermord gleich. Deshalb gibt es in
Russland eine Geschichte der nicht-durchgefiihrten Attentate — paradigmatisch
hierfiir steht der Dekabristenaufstand von 1825, bei dem die Aufstindischen den
Aufstand nicht vollbringen konnten, weil sie wie gelihmt waren.!! Der Aufstand
der Sohne gegen die Viter gelang nicht, weil die symbolische Ordnung, die Fa-
milienmoral, den Vatermord nicht zuléisst. Es ist kein Zufall, dass Fedorovs
Utopie des Vaterkults in dem Moment aufkam, als die Rebellion gegen den Va-
ter tatsichlich stattfand, als die Generation der 1870er, 80er und 90er Jahre nicht
nur imagindre Attentate bzw. Attentatversuche vollbrachte. Mejerchol’d und
Ejzenstein hadern ihr Leben lang mit der Trennung vom kiinstlerischen ,Vater*,
sind genauso schuldbeladen wie die Dekabristen 1825.

Ein frithes literaturwissenschaftliches Modell fiir eine Kiinstlergenealogie
findet sich in Friedrich Schlegels Geschichte der alten und neuen Literatur von
1812; in seiner 16. Vorlesung entwickelt er das, was Weigel als ,,ursprungsmy-
thologisches Narrativ® (Weigel 2002, 176) bezeichnet: Schlegel sieht eine Ho-
herentwicklung von den ,.erste[n] Stifter[n] der deutschen Literatur, [der] gerei-
nigten Sprache und Dichtkunst® hin zu einer zweiten Generation ,.deutscher
Dichter und Schriftsteller [...], [die] sich mit groBerer Kiihnheit emporschwingen

11§ dazu die Memoiren der Dekabristen (Nemzer 1988). — Der polnische Romantiker Juliusz
Slowacki vertextet diese Angst vor dem Vatermord in seinem Drama Kordian von 1834, in
dem der Protagonist Kordian vor dem Vertreter der russischen Allmacht steht und in dem
Moment, in dem er mit dem Dolch zustechen soll, versagt — er kann den Vatermord nicht
vollbringen.
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und [sich] mit gréBerer Leichtigkeit bewegen [...]" (Schlegel 1988, 216). Insge-
samt geht Schlegel von einer kontinuierlichen Steigerung der Literatur aus, wo-
bei genialischere Phasen (so die von Schlegel behandelte zweite Generation)
und weniger genialische Phasen (eine darauf folgende dritte Generation) einan-
der abldsen. Schlegel schliefit seine Vorlesung mit dem Aufruf: ,,Vergessen wir
aber [...] nicht, daB wir noch weiter fortschreiten miissen, wenn wir nicht ganz
wieder zuriick sinken wollen* (234).

Ein systematisches Modell fiir die Entwicklung von Literatur haben in den
1910er und 20er Jahren vor allem die russischen Formalisten aufgestellt: Viktor
Sklovskij 1916 in Iskusstvo kak priem, Jurij Tynjanov 1921 in Dostoevskij i Go-
gol’. O teorii parodii und 1927 in O literaturnoj évoljucii. Die Wissenschaft-
lichkeit eines Evolutionsmodells will Bewertungen tiber ,,zu spit Geborene*
(Bloom) entkriften und einen Begriff wie das ,,Epigonentum® wirkungslos ma-
chen (Tynjanov 1969, 434f.). Evolution, so schreibt Tynjanov, erweist sich als
,»Ablosung des Systems*:

CMeHbL 9TH HOCAT OT 3MOXH K 210Xe 1o Oojee MeUIeHHbIH, TO CKaYKOBBIH
XapakTep H He [PeAnoJaraloT BHE3alHOr0 M MOJHOro OOHOBIEHHS H
3aMeHbl (JOPMATBHBIX 37EMEHTOB, HO OHH MPEANONATAIOT HOBVIO (DYHKYUIO
amux hopmanvusix 2nemenmos. (Tynjanov 1969, 458)

In der Frithphase der Theoriebildung geht der Formalismus von einem Zwei-
phasenmodell aus, in dem Phasen der Abnutzung bzw. , Automatisierung* und
Phasen der Erneuerung des literarischen Systems, der ,,Verfremdung®, einander
ablésen. Dabei riickt die Ausnahme, die Stérung, ins Zentrum; der spiite Forma-
lismus, so Aage Hansen-Love, geht ,,von der Dynamik der Ungleichgewichte,
der Stérungen und der Abweichungen aus und betrachtet den ,Normalfall* im-
mer schon als Ausnahme* (Hansen-Love 1978, 474). Das System reproduziert
sich mithilfe von Stérungen immer wieder selbst. Fiir die Idee der Generation
wiirde daraus folgen, dass Stanislavskij, Mejerchol’d und Ejzenstein die Storfak-
toren, die in der Kunst schon angelegt sind, auf jeweils neue Weise aktivieren.

Der amerikanische Literaturwissenschaftler Harold Bloom greift den formali-
stischen Evolutionsgedanken auf und iibertrigt ihn auf ein psychoanalytisch
ausgerichtetes Modell: Fiir ihn bedeutet die Ablésung der Schulen einen stindi-
gen Kampf des ,,zu spit geborenen* Dichters gegen seine starken Vorldufer. Die
Tradition ist in Blooms agonalem Entwicklungsmuster das bedrohliche Erste,
der ,,Vater” und ,,Gott", dem der jiingere Dichter ausgesetzt ist. In einander ab-
wechselnden Phasen der Imitation und der Ablehnung des Vorliufers findet ein
mis-reading, eine Fehllektiire, der Vorldufertexte und deren re-writing als revi-
siondrer Akt statt (Bloom 1989, 105f.). Bloom argumentiert, psychoanalytisch
auf das Freudsche Familienmodell rekurrierend, mithilfe einer &dipalen Famili-
ensemantik, wenn er tiber Viter und Séhne spricht. Allerdings geht als Objekt
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des Begehrens die Mutter verloren und wird durch die Poesie bzw. die Kunst
ersetzt — locaste taucht in Blooms 6dipalem Dreieck als Gedicht wieder auf.

Was nun lisst sich aus diesen Theorien und Modellen {iber Vorldufer und
verspitete Dichter, iiber die Abldsung automatisierter Strukturen und geniali-
sche Generationen, iiber Genese und Genealogie fiir mein Dreiergespann nut-
zen? Zunichst einmal haben wir in diesem Fall eine Dreierbeziehung vorliegen,
keine duale Struktur, so dass sich die Wiederkehr des ,Grofvaters* im ,Enkel*
zumindest ansatzweise beobachten lisst — so nennt Ejzenitein sein nicht ver-
wirklichtes autobiographisches Projekt My Art in Life, umgekehrt analog zu Sta-
nislavskijs Moja Zizn' v iskusstve (1925/28) bzw. My Life in Art, Mein Leben in
der Kunst. Zudem nimmt Ejzenitein in seinem Abldsungsprozess von Mejer-
chol'd im Streit zwischen ,Vater* Mejerchol’d und ,GroBvater Stanislavskij
meist die Seite des GroBvaters ein.!2

Habe ich oben — mit Weigel — gesagt, das Konzept der Generation entspricht
dem Bediirfnis, Zusammenhiinge zu stiften, so ist der Bruch, die Stérung, unbe-
dingter Bestandteil der Genealogie, da es ohne den Bruch keine Weiterentwick-
lung giibe. Jeder der drei Regisseure, die ich vorstelle, ist nicht nur Sohn, son-
dern selbst auch Vater einer neuen Generation von Regisseuren. Ejzenitein wie-
derholt zum Teil die Geschichte seiner Viiter, denn auch er hat einen ,Sohn‘, der
sich schlieBlich von ihm abwendet — seinen Regieassistenten Grigorij Aleksan-
drov, der sich als Regisseur von Sowjetkomddien in der Stalinzeit einen Namen
macht.!3 Stanislavskij, Mejerchol’d und EjzenStein sind einerseits — als inno-
vative Regisseure — Vertreter einer genealogischen Linie, eines Zusammen-
hangs, andererseits sind sie Genealogien-Begriinder, neben denen die anderen
Regisseure — Vachtangov oder Kommissarzevskij im Theater, Kulesov und
Dziga Vertov im Kino — zweitrangig erscheinen. 1929 hat Alfred H. Barr, Leiter
des Museum of Modern Art in New York, die gesamte Moderne auf die
Kiinstler-Quadriga Cézanne, Gaugin, Seurat und van Gogh zuriickgefiihrt.!4 Ein
ganz dhnliches genealogisches Modell liee sich mit der Trinitét Stanislavskij,
Megjerchol’d, Ejzenstein fiir die Regisseure des nicht nur russischen Theaters und
Kinos erstellen, und man hitte Pfeile, die bis in die Gegenwart laufen wiirden,
bis hin zu dem von Lee Strasberg gegriindeten Actor’s Studio in New York, das
bis heute mit Modifikationen von Stanislavskijs System arbeitet.

12 Der Bruch, so Eisenstein, sei ,.ohne bse Absicht™ (,,6e3 Besikoro 31oro ymsicna®) geschehen,
A NIPHHALIEKAIO UL TBOPYECKOI He3aBHCHMOCTH jlyxa ,nperopaoro ceina'* (EjzenStejn
1997, 83).

Gemeinsam mit seiner Frau Ljubov’ Orlova, dem Filmstar der 1930er und 40er Jahre, bildet
er die ,.royal family’ of Soviet cinema®, so der Eisenstein-Experte lan Christie (Christie
1993, 155).

1936 hat er ein Diagramm entwickelt, wie diese Binnendifferenzierung der Avantgarde,
ausgehend von diesen vier Kiinstlern, aussicht. Das Diagramm ist abgebildet bei Schmidt-
Burkhardt (2005, 67).

13
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2. Stanislavskij — Mejerchol’d — Ejzenstein: Griindungstexte

Begriinder der genealogischen Linie ist Konstantin Stanislavskij. Stanislavskij
fithrte in den 1890er Jahren eine grundlegende Reform des russischen Theater-
wesens durch, was unter anderem den Abbau des Starsystems und die Einrich-
tung einer didaktisch-pddagogischen Ausbildung der Schauspieler umfasste und
so zur Professionalisierung des Theaters fiihrte. Zentrale Stichworte fiir Stanis-
lavskijs Theaterreform sind — unter anderen — Illusionismus und produktive Ein-
fithlung; beide Konzepte entwickelte er anhand der Dramen Anton Cechovs. Ein
programmatischer Text zum Illusionismus sind die Zametki ob uslovnosti, prav-
de i krasote; dabei handelt es sich um ein unvollendetes Manuskript aus der Zeit
nach 1900. In diesem Text verteidigt Stanislavskij eine ,reale” Wahrheit gegen
eine ,.kiinstlerische* Wahrheit und kommt zu dem radikalen Schluss: ,,VcioB-
Hocreit Her* (Stanislavskij 1958, 195). Wihrend Stanislavskij die meisten seiner
Schriften dem Schauspieler und seiner Einfiihlung in die Rolle widmet, geht es
ihm hier auch um den Rezeptionsakt: ,IlybGiauka fo/mkHA BEpHTL apTHCTY H
CYMTATH €ro CO3Nanus MuBbIMH muuamu™ (Stanislavskij 1958, 198), und er geht
sogar so weit, einen ,naiven‘ Schauspieler, dem die nétige Kraft fehlt, einem
ausdrucksstarken, aber ,unnatiirlichen® Schauspieler vorzuziehen, ,uckpeH-
Hocte™ und ,,ipocTtoTa® eines Schauspielers sind wichtiger als die ,,Stirke des
Eindrucks* (,,cuna sneuarnenus™), die er macht!S — bei Ejzenétein wird es dann
gerade auf die Stirke des Eindrucks ankommen, die ein filmisches Bild hervor-
ruft. Der zweite zentrale Begriff ist der Begriff pereZivanie, der im Deutschen
mit ,produktiver Einfiihlung“,'® aber auch mit ,Einlebung*!” iibersetzt wird.
Stanislavskij entwickelt sein System in verschiedenen Schriften, die vor allem in
den 20er und 30er Jahren ausgearbeitet und publiziert werden, so in Rabota ak-
tera nad rol ju und Rabota aktera nad soboj. Obwohl Stanislavskij sein System
in den spiteren Jahren leicht veridndert — so ging er zunichst von einer Bewe-
gung der Erregung und Einfithlung von Innen nach AuBlen aus, spiter sah er die
Bewegung umgekehrt von Auflen nach Innen gehen -,!% steht das Gefiihl bei
ihm konstant im Zentrum. In seinem 1916-1920 am Beispiel von Aleksandr
Griboedovs Komddie Gore of uma entwickelten Arbeitsbuch Rabota aktera nad
rol ju unterteilt Stanislavskij die Arbeit an der Rolle in drei ,Perioden™: in die
»Periode des Kennenlernens* (mepuoza nosuasanus), die ,,Periode des Erlebens*

IS MckpeHHOCTH M MPOCTOTA — JAOPOTHE CBOMCTBA TanaHTa. Panxm HMX NMPOIMAIOTCA MHOIHME
Hegoctatky [...] [ToaToMy M B TaKHe MHHYTBI 9TH TAJIAHTHl YMEIOT 3aMEHHTEL CHIY Bre4YaT-
JIeHHA Bepoii B HX uckpennocts” (Stanislavskij 1958, 197).

16 S0 zum Beispiel bei Brauneck (1986, 3841T.).

17" S0 zum Beispiel bei Herta Schmid (1992, 671f.).

18 In Rabota aktera nad rol ju heibt es: , Cuenmuueckoe AeiicTsie — IBUAKEHHE OT AYUIH K TEIY,
OT [EHTpa K nepuepHH, OT BHYTPEHHOIO K BHELIHEMY, OT MEPEKHBAHHA K BONIOMIEHHIO™
(Stanislavskij 1957, 114). Zur Verinderung des Schwerpunkts — von ,,von innen nach auBen*
zu ,von aullen nach innen® s, Schmid (1992, 70), Hoffmeier (1996, 354f., Anm. 63).
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(nepuon nepesxusanus) und die ,Periode des Verkorperns™ (nepuon somso-
menns), und als anschaulicher Vergleich fiir die Begegnung zwischen Schau-
spieler und Rolle dient ihm das Liebespaar:

Ecnu nepseiii nepnos — no3HaBaHHA — ynoaoO/nseTcs BCTpede H 3HaKOM-
cTBY Oyaymux BmoOIEHHBIX, @ BTOPOH NMEPHOJ — CIAMSAHHIO H 3a4aTHIO, TO
TpeTHi NMepHO — BOIUIOMIEHHS — MOXKHO CPaBHHTb C POXIECHHEM H poc-
TOM MoJogoro cozHauus. (Stanislavskij 1957, 161)

Stanislavskij fithrt hier den Schauspieler und die von ihm getrennte Rolle von
einer schizoiden Spaltung hin zu einer Figur der Ganzheit.!?

Im Zentrum stand bei Stanislavskij also der Schauspieler, und Mejerchol’d
setzt sich mit seinem Lehrer auf dessen eigenem Feld auseinander — auch er
entwickelt ein Programm der Schauspielerausbildung, das allerdings dem Sta-
nislavskijs diametral entgegengesetzt ist. Wihrend Stanislavskij als Neuerer,
wie Herta Schmid schreibt, die ,.Schwelle zur Avantgarde™ nicht {iberschritt,
entsprach Mejerchol’ds Theateréisthetik dem Programm der Avantgarde (Schmid
1992, 71).

Vsevolod Mejerchol'd ist 1898 als Schauspieler zu dem von Stanislavskij
und seinem Kollegen Vladimir Nemirovi¢-Danéenko neu gegriindeten Kiinstler-
theater (MCHaT) gekommen, wo er bis 1902 als Schauspieler arbeitete; im sel-
ben Jahr griindete er eine eigene Theatertruppe. 1905 holte Stanislavskij ihn
zuriick nach Moskau und gab ihm den Auftrag, eine Studiobiihne einzurichten,
wo er Regie fiihren sollte; das Projekt scheiterte aus finanziellen Griinden
(Brauneck 1986, 314). Um 1906 kam es dann zu einem endgiiltigen Bruch mit
seinem Lehrer Stanislavskij. Wie bei Stanislavskij, so stand auch bei Mejer-
chol’d der Schauspieler im Zentrum seiner Theorie, doch die Theorien selbst
hitten gegensitzlicher nicht sein kdnnen: gegen Stanislavskijs naturalistisches
Theater, das Natiirlichkeit und Einfiihlung propagierte, stellt Mejerchol’d sein
bedingtes, kiinstliches, theatralisches Theater.

Stanislavskij und Mejerchol’d sind ein ideales Beispielpaar, um das formali-
stische Evolutionsmodell der Kunst zu demonstrieren — Stanislavskij ist der
Neuerer des Theaters, gegen den sich dann, als die Neuerung bereits zur Ge-
wohnheit geworden ist, ein nichster Neuerer stellt und die gewohnten Verfahren
verfremdet — Korper statt Psychologie, akrobatische Bewegung statt Einfiihlung,

19 Dabei ist diese ganze Figur nicht einfach ein Mensch, sondern, wie Jampol'skij schreibt,
wHenorek ¢ 6oabmoit Gykee* (Jampol'skij 2000, 28), ein Mensch, der iiber eine metaphysi-
sche Dimension verfiigt (,,payTpennee kak Bceobuiee”, ebd., das Innere als Allgemeines).
Allerdings wurde gerade dieses ,,Allgemeine”, so Jampol'skij, in der Stanislavskij-Rezeption
zu Beginn der 20er Jahre ignoriert; Stanislavskij wurde, im Gegenteil, eine Konzentration
auf das Individuum unter Ignorieren des Allgemeinen vorgeworfen; Boris Al'pers zum Bei-
spiel spricht von der ,pathologischen Autonomisierung des Individuums® bei Stanislavskij
(Jampol'skij 2000, 29; Jampol’skij fiihrt dort auch eine Stelle aus Al'pers Buch Teatr soci-
al'noj maski von 1931 an).
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das Bedingte, Theatralische tritt an die Stelle des Natiirlichen. Wihlte Stanis-
lavskij den Psychologen Theodule Ribot und dessen Konzept des ,.affektiven
Gediichtnisses” als Ausgangspunkt fiir seine Theorie der Einfiihlung,2° las Me-
jerchol’d Schriften zum Theater, zum Beispiel Georg Fuchs (Leach 2003, 67).
Ein zentrales vorrevolutionédres Manifest Mejerchol'ds ist der Text Balagan von
1912. In Balagan fordert Mejerchol’d die Riickkehr zu einem theatralischen
Theater:

Yenosek He 3aX0TeN CO3/1aTh Ha clieHe HCKyccTBO uenoBeka. CoBpemen-
HBIH AaKTEpP HE XOYET MMOHATh, YTO KOMEJAHAHT-MHUM IPH3BAH BECTH 3PHTEIA
B CTpaHy BbIMbICIa, 3a0aBiigsd €ro Ha ITOM MYTH C [MOMOLIbIO CBOMX TeX-
Hudeckux npuemos. (Mejerchol’d 1968, 1, 217)

Der Aufsatz enthilt eine Reihe von negativ markierten Verweisen auf Stanis-
lavskijs naturalistisches Theater (das Leben kopieren, 216; die Wirklichkeit
wiederholen, wie sie ist, 215), gegen die Mejerchol’d sein theatralisches Theater
stellt. Das gegenwdértige Theater, so Mejerchol’d, ist Literatur, auf die Biihne
gestellter Text, das Theater aber, so seine Forderung, soll zum Theater zuriick-
kehren. Mejerchol’d verbannt seinen fritheren Lehrer in den Bereich des , litera-
rischen Theaters®, wiithrend er selbst das ,theatralische Theater” wieder zum
Leben erweckt.

Mejerchol’ds theatralisches, anti-naturalistisches — anti-Stanislavskij’sches —
Theater, das mit dem Puppentheater als der theatralischen Form per se begann,
geht in den 20er Jahren in das Konzept der Biomechanik ein. In dem Aufsatz
Balagan setzt er die Maske gegen den psychologischen Schauspieler-Menschen;
weiter riicken die Bewegungen des Schauspielers in den Mittelpunkt — sein Kor-
per, seine Akrobatik unterstiitzen die Theatralitit der Maske; der Korper des
Schauspielers iibertriigt seine Wirkung auf das Gesicht durch die Kontiguitit,
die Nachbarschaft von Kérper und Gesicht. Durch die Kunst der Geste und der
Bewegungen wird der Schauspieler zum Schépfer des eigenen Gesichts; Michail
Jampol’skij spricht in diesem Zusammenhang von Mejercholds ,mio-mac-
ka“.21 Mejerchol’d nimmt in Balagan bereits einige Punkte vorweg, die in den
20er Jahren sowohl in der Theaterpraxis (in seiner eigenen Biomechanik) als
auch im Kino virulent werden: die Beherrschbarkeit des Korpers und die Leere

20 Stanislavskij wandelte Ribots Begriff des ,affektiven Gedichtnisses™ in den des ,.emotiona-
len Gedichtnisses"” (émocional ‘'naja pamjat ') um (s. Stanislavskij 1954, Kap. [X).

21 Zum ,Masken-Gesicht und zum ,Maschinen-Gesicht* s, Jampol’skij 1996, Kap. 7 (,Lico-
maska i lico-mas$ina®, 253-276), wo die Maske und die Maschine als zwei Varianten des Ge-
sichts bei KuleSov interpretiert und in ihren kulturellen Kontext eingebunden werden. Jam-
pol’skij konzentriert sich dabei auf den Aspekt des Sehens (eine Art Erblindung im Falle des
Maschinen-Gesichts, das aufgrund innerer, mechanischer Gesetze funktioniert, 259, und
reflektierende Augen im Falle des Masken-Gesichts, wodurch das Gesicht in eine Art Ding
verwandelt wird, 262f.). — Mejerchol’d betont — entsprechend seinem Groteske-Konzept -
den Kontrast zwischen Gesicht und Kérper.
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des Gesichts. In den 20er Jahren 16st sein biomechanisches Theater das Masken-
theater bzw. das ,bedingte” Theater aus der vorrevolutiondren Epoche ab, und
wihrend die Maske wegfillt, werden ,.Geste und Bewegung®, die er in Balagan
als die Mittel nennt, die den Zuschauer in ein ,Mirchenreich* versetzen,?2 zum
Kern der Arbeit des Schauspielers. Der Schauspieler wird in Mejerchol’ds Ent-
wurf zum Paradigma des neuen, postrevolutionidren Menschen, und 1922 kommt
er in seinem Aufsatz Akter buduscego i biomechanika zu der Formel

N = Al + A2, rne N — aktep, Al — KOHCTPYKTOp, 3aMBbILLIAIOLIHI U Aai0-
WHil NpUKa3aHWe K peaiu3aunuu 3ambicia, A2 — Tena akrepa, HCMOTHH-
Tellb, PeAH3YIOILHH 3a1aHus KOHCTpyKTOopa (A mepsoro). (Mejerchol’d
1968, 11, 488)

Wihrend also der Schauspieler in Stanislavskijs System die Aufgabe hat, die
Grenze zwischen Innen und Auflen zu iiberwinden, d.h. das Innere nach aullen
zu kehren, spielt fiir Mejerchol’d die Auflenwelt kaum eine Rolle; fiir ihn ver-
lduft die Grenze direkt durch den Kérper des Schauspielers, der Organisator und
das, was organisiert werden soll, Kiinstler und Material zugleich ist. Der Schau-
spieler wird bei Mejerchol’d zu einer Maschine; in dieser biomechanischen Ma-
schine, bei der der Kérper das Material ist und nach den Prinzipien des Taylo-
rismus®? funktioniert, denkt Mejerchol’d das konsequent weiter, was er schon
1912 in Balagan formuliert: Der Schauspieler soll sich so weit wie moglich vom
Menschen, von jeder Form nicht-theatralischer ,Wahrheit“, entfernen.2¢ Die

22 Ho onma /M TOJIBKO MACKa — rlaBHas NPYKHHA OMapOBATEIbHLIX HETpUr Tearpa? Her. Dto

aKTep HCKYCCTBOM CBOEIO JKeCTa M JBH/KEHHA 3acTaBJseT 3PHTENA NEPEHECTHEh B CKa304HOe
UApCTBO, TAe JIETaeT CHHAA NTHIA, TJle PA3rOBapHBAIOT 3BEPH, re Oe3nenbHHK M KaHAJIbA
AprekHH, BEI CBOE HA4ano OT MOA3EMHBIX CHJI, NMEPepOkKAAeTCA B MPOCTAKa, COBEpPIIAIO-
uiero nopasuTensHeie wTykn” (Mejerchol’d 1968, 11, 219).

Genauer iiber das Prinzip des Taylorismus im Theater s. Hielscher (1977) und Bochow
(1997, 63-67); Taylorismus im Theater begreift Theater als rationalisierte Produktion. Me-
jerchol’d schreibt dariiber in Akter buduscego i biomechanika von 1922: , Teiinopuszauus
Tearpa AacT BO3MOKHOCTh B O/IHH 4aC ChIPaTh CTOILKO, CKOJIBKO Ceifuac Mbl MOMKEM 1aThb B
yereipe uaca” (Mejerchol’d 1968, 11, 488; auch zit. bei Bochow 1997, 65 — Bochow geht auf
die Quellen der Taylorisierung im russischen ideologischen und dann kiinstlerischen Diskurs
ein).

Hier evoziert Mejerchol’d Coquelins Definition vom Schauspieler als Doppelwesen, wo der
Schauspieler Herr seiner selbst ist”, , Spieler und Instrument™ (Coquelin 1991, 217). Auf die
Verbindung von Mejerchol’d und Coquelin verweist Jrg Bochow (1997, 62). Bochow bietet
eine detaillierte Darstellung von Mejerchol’ds Biomechanik einschlieflich der wichtigsten
Dokumente dazu. Doch diese hierarchische Beziehung zwischen Herr und Knecht, die Co-
quelin ins Innere des Schauspielers verlagert, nimmt bei Mejerchol’d eine neue Nuance an,
denn der eigentliche Herr ist nicht der Schauspieler, sondern seine Physiognomie, die er in
Gang setzt. In Eisensteins Vortrag iiber die Biomechanik — genauer dazu s. unten — von 1935
heiBt es: ..M Ouomexanmuka, 0o CymecrBy, UEHHA TOJILKO OJHHM OCHOBHBIM MPHHIHIOM,
KOTOpEIif JIEKHT B OCHOBE BLIPAZHTEILHOTO JIBHKEHHA: BRIPA3HTEILHOE JIBHKEHHE — TO JIBH-
AKeHHe, KOTOPOe MPOTEeKaeT COTIACHO OPraHHYECKHM 3aKOHOMEpPHOCTAM aBikenus. Hanbo-
aee BeipakalomuM, Habosiee BOBJCKAIOUIMM [BHkeHHeM Oyler To, KOTOpoe mpoTeKaer
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Aufgabe des biomechanischen Schauspielers liegt darin, einen physiologischen
Prozess zu initiieren.25

Sergej Ejzenstein, der eigentlich Ingenieurwesen studiert, besucht 1917 Me-
jerchol'ds Inszenierung von Lermontovs Drama Maskarad, und der Effekt ,er-
schiittert* ihn; in seinen Memoiren schreibt er in dem Kapitel , Kak ja stal rezis-
serom*:

JlBa HenocpeJCTBEHHBIX BIEYATICHHA, KaK JBA ylapa rpoMa, peruif
Moo cybly [...] IlepebiM Obin cniektakns «Typanpot» [...]

BTOpBIM yI1apoM, COKPYIIHTENIBHBIM H OKOHYATEIbHBIM, YIKE ONpeIeuB-
ITHM HEBBICKAa3aHHOE MOC HAMEpPEHHE 6POCHTI: HHKEHEPHIO H «OTAaThCA»
UCKYCCTBY — Obi1 «Mackapaa» B ObiBleM AJIEKCAaHIPHHCKOM TeaTpe.
(EjzenStejn 1964, 97)

EjzenStein wurde 1921 Schiiler in Mejerchol’ds Theaterklasse, wo dieser sei-
ne Ideen zur Biomechanik erprobte und schlieBlich 1922 in der ersten biome-
chanischen Auffithrung umsetzte, Le cocu magnifigue (auf Russisch: Velikodus-
nyj rogonosec) von dem Belgier Fernand Crommelynck. Ejzenitein fand, so Ok-
sana Bulgakowa, in Mejerchol’d einen Vaterersatz, ,den geliebten Tyrannen™
(Bulgakowa 1997, 39), und bandelte mit dessen Tochter Irina an, so dass er, wie
Bulgakowa schreibt, ,,im Hause Meyerhold als ein ,fast-Schwiegersohn® emp-
fangen" wurde (40).

Liest man EjzenSteins Aufzeichnungen aus den Jahren 1921 bis 1924, d.h. aus
der Zeit, als er Mejerchol’ds Schiiler war, so fillt die vollige Hingabe an die
Ideen des ,,Meisters™ auf. Die meisten Aufzeichnungen sind Exzerpte aus Me-
jerchol’ds Buch O featre von 1913 und Mitschriften seiner Vorlesungen. 1922
erscheint sein erstes Interview (/z besedy s laborantami Vs. Mejerchol 'da); darin
propagiert Ejzenstein Mejerchol’ds Vorstellung vom biomechanischen Maschi-
nen-Menschen:

B snoxy MexaHu3auuu Tejno akrepa-OMomexaHucTa pabotaer noaobHO
mauiuHe. Beskoe aBHkKeHHE OTHENBHBIX IPYINN MYCKYJIOB J0JKHO BOC-
NPHHHMATLCA 3PUTENEM Kak MOTOpPHbIH pediexc paboThl Bcero Tena-
anrmnapara.

Co3nanne OHOMEXAaHHMKH SBHTCS CO3/1aHHEM 4e€JI0BeKa, NpHCnocobieH-
HOIO B CBOHMX /IBHraTe/bHBIX BBIABJICHHAX K YCJIOBHAM HOBOIO MeXaHM-
yeckoro ObiTa. B Tearpe — BeIpasuTene couuansHoH atMochepbl HaHHOH

COIJIACHO eCTECTBEHHBIM M OPraHHYEeCKHM 3aKOHOMepHOCTAM ABikeHus” (Ejzenstejn 2000,
714).

In den 30er Jahren wird sich Mejerchol’d dann — im Zuge einer allgemeinen Hinwendung zu
konservativen Werten und kiinstlerischen Formen, die die Stalinistische Kultur vollzieht -
auch der Psychologie zuwenden. S. dazu Schahadat 2002 (http://www.uni-konstanz.de/
paech2002/zdm/beitrg/Schahadt.htm). In diesem Aufsatz zeige ich anhand der verschiedenen
Mejerchol’d-Inszenierungen von Lermontovs Maskarad (1917, 1933, 1938) den Ubergang
vom Kdérper-Experiment zur Psychologie.
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IMOXH — HEOOXOAMMBI AKTEpPhl, BOCIHTAHHbIE HAa HOBOH cHcTeMe. (EoM
2005, 126)

Ejzen$tein wird, wie auch Mejerchol’d, spiter ein leidenschaftlicher Lehrer
sein, wobei er seine Konzentration nicht auf den Kérper des Schauspielers rich-
ten wird — wie Mejerchol’d —, sondern er wird sich mit den Theorien der Kino-
kunst befassen. Und Ejzenstein wird, in Abgrenzung zu seinem Lehrer, zwei
radikale Richtungsinderungen vornehmen — einen Wechsel des Mediums und
einen Wechsel vom Schauspieler hin zum Zuschauer.2® Denn es ist die Wir-
kung, die das Medium Film auf den Zuschauer ausiibt, das Pathos, die Ekstase,
die im Mittelpunkt seiner theoretischen Schriften stehen, weniger der Schauspie-
ler.

Diese Zeit der Verehrung entspricht jener, die Bloom als Phase der Imitation
des groBen Vorldufers bezeichnet hat. Bloom schreibt dazu: ,Necessarily [the
poetic development] starts as a covenant of love, though ambivalences enter
soon enough.” (Bloom 1975, 53). Die Primal Scene of Instruction (54) impli-
ziert die Wahl des Vorldufers und die Liebe zu ihm (,,Election-Love®, ebd.),
»absolute Assimilation* (ebd.).

Als niichstes dann: die Phase der Abwehr.2” Ab 1926/27 hiufen sich in
Ejzensteins Tagebuch negative Aussagen iiber Mejerchol’d, aus dem Meister
wird ,Mejer* oder ,starik“, der Alte, und Ejzensteins Charakteristik seines ehe-
maligen Lehrers fillt in seinem Tagebuch oft nicht sehr schmeichelhaft aus:

26 In einer Tagebuchnotiz, die wahrscheinlich aus dem Jahr 1927 stammt, reflektiert Eisenstein
diesen Wechsel vom Schauspieler hin zum Zuschauer im Riickblick auf das Stiick Meksika-
nec, fiir das er 1920 im Theater des Proletkult das Bithnenbild erstellt: Smysljaev und Boris
Arvatov dramatisierten damals Jack Londons Erzdhlung The Mexican; Eisenstein hatte fiir
die Inszenierung die Idee, einen Boxkampf, der eigentlich hinter der Bithne stattfinden sollte
und fiir den die Schauspieler Zuschauerreaktionen spielen sollten, auf die Bithne zu bringen
— ,mit realen Schlidgen auf schwitzende Kérper, mit einem echten Knock out* (Bulgakowa
1997, 34). In sein Tagebuch schreibt Eisenstein 1927: ,,OasuM H3 PONOHAYaJIbHHKOB aTT-
pakunoHa (noMuuts!) — Hoxe B Mekcukanue'. Cpaszy Obil BIAT MOBOPOT HA HOBOE MOHM-
MaHHe, KOrja A HacToAn Ha 3amene (nexkabpsb 1920) niaobpaxenns pedaexcos [...] peakuneii
LJAKTEPCKOi' Tonnbl Ha DOKC 3a KyJHCAMH — pealbHbIMH pediiekcaMH ,3pHTENbCKOM" TOMIbI
Ha OOKC, MPOHCXOAAIIHIT Ha NIOIMAAKe B LieHTpe 3puTenbHoro 3ana” (EoM 2005, 172). Ei-
senstein geht es in dieser Passage darum, den Ursprung seiner Montage der Attraktionen auf-
zuspiiren; zugleich aber ist hier die Verlagerung der Konzentration von den Schauspielern
hin zu den Zuschauern — konkret: zur Reaktion der Zuschauer — angedeutet.

Oksana Bulgakowa schreibt dazu: ,,Ende November 1922, kurz nach der Premiere von ,Ta-
relkins Tod", verlieB er [Eisenstein] die Schule. Er ging, ohne die Wende in Mejerchol’ds
Beziehung zu ihm zu begreifen. Erst spiter, als Stefan Zweig 1928 ihm von den Eifersuchts-
und Austreibungsdramen im Freud-Kreis erziihlte, glaubte er, darin das psychologische Mu-
ster des Verhaltens seines Lehrers zu erkennen, der in der Beziehung zu den Schiilern wie-
derum das Schema des eigenen Bruches mit seinem Lehrer Stanislawski reproduzierte®
(Bulgakowa 1997, 43).

27
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Manus mnpecnenosanus. [lcuxo3 Ha Teme of6BopoBbiBaHMA. Boinesns,
XapakTepHas IS CTapbiX BOPOB. Meiiep BCIO JKHM3HB HKHII HA 9yKOH CYeT.
(EoM 2005, 167; wahrscheinlich 1927)

Nicht Liebe, sondern Konkurrenz, hypostasiert im Thema des Diebstahls, be-
stimmt jetzt die Beziehung; Mejerchol'd wird hier als egozentrischer Psycho-
path gezeichnet, dem jede Originalitiit abgeht.

Ejzen$tein nimmt den Kampf gegen den starken Vorldufer nicht auf dessen
eigenem Terrain auf, sondern er wechselt das Medium, indem er zum Film geht.
In verschiedenen Texten setzt Ejzenstein sich mit der Beziehung zwischen Thea-
ter und Film auseinander, und dieses antagonistische Paar Kino und Theater ist
nur ein Paradigma fiir die Beziehung zwischen Mejerchol’'d (Theater) und
Ejzenstein (Film). In seinem Aufsatz Dva éerepa Aleksandra Makedonskogo von
1926 behandelt Ejzenstein das Thema Kino vs. Theater ausfiihrlich; in einer er-
sten, nicht publizierten Variante von 1925 bereitet er das Thema vor. Das Manu-
skript baut auf dem Gegensatz Schauspieler — Ingenieur auf:

Meiiep — akmep, oTCl0lla H HCCNIEJOBAHHS AKTEPCKOro IiaHa JeHCTBHA.
[...] 81 — unowcenep, otcrona aHANM3aTOPCTBO B MJ1aHE Bo3aeicTBUs, Gnome-
xaHMKa y M<eiiepxonbaa> Kak JAeHCTBHE, Y MEHd TI0]1 YTJIOM 3PEHHUS BO3-
nevicTuit monmanic [...] (EoM 2005, 161)

Wenn Ejzenstein sich selbst als , Ingenieur* bezeichnet, so passt er sich damit
an das von der Stalinistischen Kultur vorgegebene Kiinstler-Paradigma vom
Schriftsteller als ,,Ingenieur der menschlichen Seele* an und schiebt den von der
Inspiration geleiteten Mejerchol’d in den Bereich des Unzeitgemifien, Veralte-
ten ab. Allerdings ruft er damit auch ein anderes Kiinstler-Paar auf, wie Leonid
Kozlov?® gezeigt hat: Mozart und Salieri, den genialen Mozart und den fleiBligen
Salieri. Dabei ist diese Genealogie, so Kozlov, eine verschobene; wihrend in
Puskins Drama Mocart i Salieri, wo dieses antagonistische Kiinstler-Paar vor-
gebildet ist, das Genie Mozart gut ist und der Handwerker Salieri bose, sind die
moralischen Zuschreibungen hier iiber Kreuz verlagert: Mejerchol’d ist das bose
Genie, Ejzenstein der gute Handwerker, in Mejerchol’d sieht Ejzen$tein Geniali-
tat und Boshaftigkeit vereint (EoM 2005, 293).

In den Dva cerepa Aleksandra Makedonskogo glorifiziert Ejzen3tein das Kino
und lehnt das Theater als {iberholt ab; hier proklamiert er die Kinematographie
als die héchste Stufe der Kunst.2? Diese Glorifizierung des Kinos und die Liqui-

28 ygl. Kozlov (1987).
Eisenstein nimmt hier an einer Diskussion iiber die Bezichung zwischen Kino und Theater
teil, die ab 1913 gefithrt wurde, als Majakovskij in Teartr, kinematograf, futurizm die Frage
stellte, ob das Theater in einer Gegenwart der Moderne {iberleben kann (Majakovskij 1954).
Zu einem wichtigen Thema im Mediendiskurs wurden Fragen nach der ,Kinofizierung des
Theaters* und nach der Beziehung zwischen Theater und Kino Mitte der 20er Jahre. Dabei
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dierung des Theaters sind eine Art Vatermord, ein Angriff auf den iiberméchti-
gen Meister Mejerchol’d — es geht EjzenStein nicht nur um die Gattung, sondern
auch darum, mit der Rolle des zu-spit-Geborenen, des Epigonalen, zurechtzu-
kommen.

Fiir EjzenStein — wie auch fiir Ejchenbaum in seinen Aufsitzen zum Film
(2005, 2005a, 2005b) — bildet die Kinematographie die hichste Stufe der Kunst,
wihrend das Kino eigentlich {iberfliissig ist, doch haben beide Autoren unter-
schiedliche Griinde fiir ihre apodiktische Verdammung des Theaters — fiir
Ejchenbaum steht das ,neue Sehen*3? im Vordergrund, die Maglichkeit, die
Distanz zwischen Zuschauer und Abbildung bzw. Schauspieler maximal zu re-
duzieren, wihrend fiir Ejzenstein die Wirkung und deren schockartige Montage
der Grund fiir seine Hochschitzung des Kinos ist. Indem Ejzenstein sich in sei-
nen Schriften zum Verhiltnis von Theater und Kino ausschlieBlich auf Mejer-
chol’ds — und auf seine eigenen, als Schiiler Mejerchol’ds — Inszenierungen be-
zieht, fabriziert er ein merkwiirdiges Paradox — nicht er ist der zu-spit-Gebo-
rene, sondern sein Meister und Lehrer ist derjenige, der ihn niemals einholen
kann, denn egal, wie sehr Mejerchol’d sein Theater kinofiziert, so wird es thm
doch nie gelingen, das Kino — und damit EjzenStein — einzuholen. Das Thema
zwischen erstem und spitem Kiinstler, zwischen dem Meister und seinem Epi-
gonen wird in diesem riickwirts gewandten Modell Ejzensteins, der das Kino als
Ziel entwirft, ginzlich entkréftet. Das Kino als ein ,Kunstwerk im Zeitalter sei-
ner Reproduzierbarkeit® setzt nicht auf ,Schopfertum und Genialitit, Ewig-

lassen sich prinzipiell zwei Positionen beobachten: die erste sieht das Kino als positive Er-
ginzung zum Theater und verkiindet, wie Adrian Piotrovskij oder A. Fevral'skij, die Losung
von der ,Kinofizierung des Theaters®; die andere sieht, wie Boris Ejchenbaum oder aber
auch Eisenstein, das Aufkommen des Kinos als TodesstoB fiir das Theater. S. dazu Piot-
rovskij (2005), Ejchenbaum (2005, 2005a, 2005b).

Eisenstein selbst hat seine Karriere am Theater mit einer ,kinofizierten* Auffithrung begon-
nen; in seine erste Theater-Inszenierung, Mudrec von Aleksandr Ostrovskij im Februar 1923,
baut er eine Filmszene ein: Dnevnik Glumova, sein erster Film, dauerte zehn Minuten (Bul-
gakowa 1997, 51f.). Bereits in dieser Inszenierung zeichnet sich die Konzentration auf die
Wirkungsisthetik, auf Pathos und Ekstase, die das Medium hervorrufen sollen, ab; Oksana
Bulgakowa schreibt {iber diese erste Inszenierung: , Eisenstein begriff das Theater als Me-
thode des Uberfalls auf die Psyche des Zuschauers* (Bulgakowa 1997, 53). Aus der Insze-
nierung des Gescheitesten entwickelte Eisenstein dann auch sein Konzept von der ,,Montage
der Attraktionen®, iiber die er ebenfalls 1923 einen Artikel schrieb. Nachdem Eisenstein sich
ginzlich dem Film zugewendet hat, nimmt er eine #hnlich radikale Position ein wie Ejchen-
baum, die in seiner Zeit beim Proletkult so weit geht, fiir die Abschaffung des Theaters iiber-
haupt zu plddieren: In einem Manifestentwurf, den er im November 1923 gemeinsam mit
Arvatov entwickelt hat, behauptet Eisenstein, die Unvereinbarkeit des Theaters mit der neuen
kommunistischen Gesellschaft liege nicht einfach in der Form des Theaters, sondern im In-
stitut Theater {iberhaupt: ,Ilpn obcynennn Bonpoca o opmax nponerapckoro Tearpa
YOYCKAaeTcA H3 BHA CaMoe I71aBHOE: HECOBMECTHMOCTD C HIE0I0rHeill HOBOTO KOMMYHHCTH-
yeckoro obIlecTBa BOBCe He ¢hopm CYUIECTBYIOUIMX BHJOB Teatpa, a IJaBHBIM o0pasom
ace20 meampanbno2o uncnumyma xax takosoro™ (EoM 2005, 144),

30 Uber das Neue Sehen der russischen Formalisten s. Lachmann (1970).
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keitswert und Geheimnis®™, wie es bei Walter Benjamin heiit (Benjamin 1963,
10), sondern auf die ,,Aggressivitit der Wirkung", die Ejzenstein betont.3!

3. Genea-poetologische Texte

Genea-poetologische Texte sind Texte, in denen es einerseits um die Kunst geht,
andererseits aber auch um die Genealogie der Kiinstler, ihre Vorl4dufer und Er-
ben. Diese Texte sind in unterschiedlichem Mafle emotional aufgeladen; Wid-
mungen, Liebes- oder Hasserkldrungen im Tagebuch sind sehr intim, Vortriige
oder Aufsitze sind, zumindest auf den ersten Blick, weniger intim, weisen aber,
wenn es um die Auseinandersetzung mit den Vorldufern oder Nachfolgern geht,
dennoch oft einen hohen Grad an Emotionalitit auf, auch wenn diese eher latent
als manifest ist.

Alle drei Regisseure haben iibereinander geschrieben, haben einander Biicher
oder Fotos (als Fetische) gewidmet, und sie haben sich und den anderen in einer
genealogischen Reihe verortet. Stanislavskij, der ja den Anfang bildet, ist in der
Hinsicht am wenigsten explizit; er setzt sich nur am Rande mit dem Sohn Me-
jerchol’d auseinander, wiihrend Mejerchol’d als Mittelglied, als Vater und Sohn
zugleich, sich in beide Richtungen hin absichern muss, als zu-spiét-Geborener in
der Beziehung zu Stanislavskij und als Ursprung in der Beziehung zu Ejzenstein.
Ejzenstein wiederholt einerseits die Beziehung Mejerchol’ds zu Stanislavskij,
andererseits greift er zum Teil auf Stanislavskij zuriick.

Zunichst zu Stanislavskij: Es gibt eine Aussage, die Stanislavskij 1938 einem
engen Mitarbeiter32 gegeniiber zum Thema Mejerchol’d gemacht hat. Zu dem
Zeitpunkt war Stanislavskij schon sehr krank; er starb wenige Monate spiiter:

bepernte Meiiepxonbaa — 3TO €MHCTBEHHBIH MOH HACJCAHMK B TeaTpe,
HE TO/ILKO B HameM, HO 1 Boobue. (Bachrudéin 1967, 589)

Dieser Satz ist ein Testament und zugleich auch eine Griindungsurkunde
Stanislavskij begriindet damit eine Tradition, deren Anfang er setzt und deren

31 Auch fiir Benjamin spielt, wie fiir Eisenstein, das Publikum eine groBe Rolle, da dieses sich
fiir den Filmschauspieler — im Unterschied zum Theaterschauspieler — grundsitzlich veriin-
dert: ,.Das Befremden des Darstellers vor der Apparatur, wie Pirandello es schildert, ist von
Haus aus von der gleichen Art wie das Befremden des Menschen vor seiner Erscheinung im
Spiegel. Nun aber ist das Spiegelbild von ihm ablosbar, es ist transportabel geworden. Und
wohin wird es transportiert? Vor das Publikum. Das Bewusstsein davon verlisst den Film-
darsteller nicht einen Augenblick. Der Filmdarsteller weiB, withrend er vor der Apparatur
steht, hat er es in letzter Instanz mit dem Publikum zu tun: dem Publikum der Abnehmer, die
den Markt bilden* (Benjamin 1963, 31). Allerdings ist die Perspektive Benjamins eine giinz-
lich andere als die Eisensteins — Eisenstein geht es um die Wirkung auf die Masse, Benjamin
geht es um die Befremdung des Schauspielers angesichts der gesichtslosen, in der Apparatur
verkérperten Masse, um den Verlust der Aura.

32 Jurij Bachrus¢in, dem Sohn des Begriinders des Theatermuseums,
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Erhaltung er an seinen Erben weitergibt. Zu dem Zeitpunkt hatten sich Stanis-
lavskij und Mejerchol’d nach dem Bruch 1906 und der zunechmenden Entfrem-
dung in den 10er und 20er Jahren wieder einander angendhert; Mejerchol’ds
Theater war Mitte der 30er Jahre geschlossen worden, und Stanislavskij hat ihn
1938 als Regisseur an seinem Operntheater eingestellt (Opernyj teatr Stanis-
lavskogo).3? Ich mochte die wichtigsten Komponenten dieses Satzes — oder Te-
staments — kurz auseinander nehmen: , bepernte Meiiepxonsaa“ — Mejerchol’d
war zu dem Zeitpunkt bereits 64 Jahre alt, und dennoch war er fiir Stanislavskij
wie ein Kind, das man beschiitzen muss (Stanislavskij hatte, dies nur am Rande,
Recht mit seiner Sorge, da Mejerchol’d 1939 verhaftet und 1940 erschossen
wurde, aber das konnte er zu dem Zeitpunkt nicht wissen). ,,EanHcTBeHHBIH MOii
Hacneauuk™ — mit dem Wort ,moj* setzt er sich selbst als Ursprung, der ,.einzi-
ge' markiert die Auserkorenheit des , Erben®. Stanislavskij fiihlte sich von den
meisten seiner Schiiler ,verraten;3* Evgenij Vachtangov, der als einer seiner
.bedeutendsten Schiiler** (Brauneck 1986, 388) gilt, war 1922 gestorben, und
Mejerchol’d, der ,verlorene Sohn‘, war am Ende seines Lebens zu ithm zuriick
gekehrt — als ,.einziger Erbe*. Obwohl Stanislavskij und Mejerchol’d an unter-
schiedlichen Enden der Theaterskala angesiedelt waren — Stanislavskij am Pol
des Gefiihls, Mejerchol’d am Pol des Spiels, des Theatralischen —, versuchten
beide, im Alter, die Differenzen zu minimieren. Die Verséhnung zwischen Leh-
rer und Schiiler schaltet den Generationenkonflikt, der die Beziehung die ersten
Jahrzehnte beherrscht hat, aus, die urspriinglich agonale Struktur des Bruchs
wird von einer Vision der Harmonie und Kontinuitit abgeldst. Dies aber ist erst
méglich, als das Leben des ,Vaters® schon zu Ende geht.

Wie Ablehnung, Kampf und Differenz aussahen, die die Bezichung zwischen
Stanislavskij und Mejerchol’d iiber Jahrzehnte prigte, lésst sich an einem Wid-
mungstext Mejerchol’ds von 1906 ablesen. 1906 kulminierte, wie schon gesagt,
der Konflikt zwischen Mejerchol’d und Stanislavskij; in diesem Jahr schrieb
Mejerchol’d eine Abhandlung unter dem Titel Teatr. K istorii i technike teatra,
die er Stanislavskij widmete. Abwehr und Verlangen laufen in seiner Widmung
vom Mai / Juni 1907 zusammen:

B atoit kHure (ee g noceauaxn BaMm) Bl mpouTere OTpHUATEILHOE OTHO-
IICHHE K TOH IUKOJE CLEHHYECKOr0 MCKYCCTBA, OCHOBATENeM KOTOPOH B
Poccun siBHHCH Bbl. S yMBIIIIEHHO MOIYEPKHBAKD OJJHH OTpHLATENbHbIE

33 Eisenstein schreibt iiber diese Anndherung: B0 TpOraTenbHO M MATETHYHO HAGMIONATH

9T0 Hactynasuee chmmxenue AByX ctapukos. Sl e 3naro gyscrsa K.C. [...] Ho a nomuio
cHAHME a3 ,6ayAHOro ChiHA®, KOT/1a OH FOBOPHII 0 HOBOM BOCcOeaHHeHHH 00onx ,B obxon’
Tex TpoIl, CTOPOHHHX HeTHHHOMY Teatpy™ (Ejzenstejn 1997, 82).

Das zumindest behaupten Mejerchol’d und Eisenstein: Mejerchol'd 1921 in dem Aufsatz
Odinocestvo Stanislavskogo (dazu s. unten), Eisenstein in seinen Memoiren: 5 He 3Hai0
sysctea K.C., npesanHoro B nocieanue rojbl CBOCH #H3HH TBOPHYECKHM HanpaBicHHAM
cobersentoro teatpa” (Ejzenstejn 1997, 82).

34
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CTOpPOHBI 3TOM wWKoAbL. MHe 310 Hano. M Mor 6bl psanoM c 3TOi KHHrOM
HanMcaTh JAPYryl, B KOTOPOH OCBETHA Obl MOJIOXKHTEIbHBIE CTOPOHBI
Bamu ocHoBauHO# wkonsl. To, yro Bel caenanu, rpomanso u HyxHo. Ho
3T0 yXe ortouuio B obnactH uctopuu. Tak ObICTPO ABHIKETCA BIEped
pycckoe uckyccTBo. BoT nmouemy eme rpH xu3nu Bamweii s cveno nuuty o
TOM, 4TO Morsio b1 npuHectH Bam oropuenue. (Mejerchol’d 1976, 98)

Der aufstindische Schiiler operiert hier mit einem dualen zeitlichen Koordi-
natensystem, das eine (negativ markierte) Vergangenheit gegen eine (positiv
markierte) Gegenwart setzt, die bereits die Zukunft ist. Um Neuerer zu sein,
muss der zu spiit geborene Kiinstler den starken Vorldufer in die Nicht-Existenz
verbannen, ihn schon zu Lebzeiten fiir (eigentlich) tot erklédren: ,,v oblasti isto-
rii*, ,,pri Zizni Vasej*.35

Soviel zur Abwehr, jetzt zum Verlangen: Widmungen sind Anrufe, und die-
se, so Andrea Allerkamp in ihrem Buch Anruf, Adresse, Appell, .fordern zu ei-
nem Rickruf auf, zum Zuhoren®, ,schlagen in einen Befehl zum Lesen um*
(Allerkamp 2005, 10). .,V étoj knige vy proctete” — die Moglichkeit, den Text zu
verweigern, ihn nicht zu lesen, kalkuliert Mejerchol’d nicht mit ein. Anrufe sind
auch, so Allerkamp weiter, ,,Denkfiguren iiber Machtverhiltnisse* (38) — der
Anrufende, Widmende, iibt die Macht aus iiber den Angerufenen; Stanislavskij
kann sich Mejerchol’ds impliziter Forderung, den gewidmeten Text zu lesen,
nur fiigen, kann nur den Platz einnehmen, den der Widmende ihm zuweist, den
Platz ,,in der Geschichte* (,,v oblasti istorii**), also in der Vergangenheit. Althus-
ser zeigt am Beispiel des Polizeirufs, der Interpellation, wie die Reaktion auf
den Ruf des Gesetzes zur Anerkennung des Rufenden fiihrt: der Polizist ruft
einen Passanten, sobald dieser reagiert, erkennt er die institutionelle Macht an,
fiigt sich der Stimme der Macht (Althusser 1977, 130-154).36 _ Die Annahme
des Rufes geschieht in der Hoffnung auf Anerkennung durch eine Autoritét”
(Allerkamp 2005, 57). Sobald Stanislavskij die Widmung annimmt, erkennt er
Mejerchol’d an, konstituiert ihn als Subjekt und iibergibt ihm die Macht. Erst
ein neuer Ruf kann die Machtverhiltnisse wieder umkehren — da es keinen Ant-
wortbrief auf diese Widmung gibt, ist unklar, ob Stanislavskij sich dem Verdikt
des Schiilers gefiigt hat oder aber, durch Schweigen, selbst die Oberhand ge-

35 Jede Avantgarde funktioniert aufgrund der totalen Ablehnung der Vergangenheit (s. dazu
z.B. Peter Biirger im Riickgriff auf Adorno iiber die Kategorie des . Neuen", Biirger 1974,
81ff.), doch das ,radikal Neue der Avantgarde®, so die Kunsthistorikerin Astrit Schmidt-
Burkhardt, ,war nicht die Innovation, sondern die extreme Selbstreflexivitit ihrer istheti-
schen Voraussetzungen® (Schmidt-Burkhardt 2005, 83). Und diese Selbstreflexion meint die
Reflexion iiber die Tradition — sahen die russischen Symbolisten Puskin, Dostoevskij und

echov noch als Symbolisten avant la lettre an, als Wegmarken in einer Tradition immer
schon symbolistischer Texte, so warfen die Futuristen Pudkin vom Dampfer der Gegenwart.
Genealogie bedeutet im Zuge der Avantgarde nicht Kontinuitit, sondern Bruch.

36 S, dazu auch Butler (1997, 106-131, das Kapitel ,Conscience Doth Make Subjects of Us

All"); Butler schreibt iiber Althusser im Kontext der Subjekt-Formierung.
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wonnen hat — denn auch Schweigen, das wissen wir spitestens seit Derrida, ver-
leiht Macht —Schweigen ist fiir Derrida die schlimmste Form der Gewalt (Derri-
da 1985, 178).37 Anrufe verfiigen aber auch iiber eine sakrale Komponente,
denn die Apostrophe hat einen sakralen Ursprung, ist die Anrufung Gottes, und
diese Anrufung hat — zum Beispiel in Form des Gebets — das Ziel, den Abstand
zwischen Ich und Gott zu iiberwinden. In Mejerchol’ds Widmung, so ldsst sich
zusammenfassen, gehen verschiedene Begehrensmuster ein komplexes Zusam-
menspiel ein: der starke Vorldufer soll iiberwunden — getétet. in den Speicher
der Geschichte verbannt — werden, zugleich soll er, in Anlehnung an eine Herr-
und-Knecht-Struktur, den zu spit Gekommenen anerkennen und ihm nahe
kommen.

Ein spiterer Text von Mejerchol’d iiber seinen Lehrer ist weniger verlan-
gend, dafiir aber abwehrend. Im Jahr 1921 — Mejerchol’d hatte inzwischen die
Theaterabteilung des Volkskommissariats fiir Bildungswesen (TEQ) geleitet und
war jetzt Direktor des ,,Ersten Theaters der RFSFR* (Brauneck 1986, 318); Sta-
nislavskij befand sich zu dem Zeitpunkt etwas abseits von den kulturellen und
politischen Ereignissen®® — erschien sein Essay Odinocestvo Stanislavskogo® in
der Theaterzeitschrift Vestnik reatra. Stanislavskij wird hier als eine Art Lear-
Figur geschildert: ,figura odinoko bluzdajus¢ego Stanislavskogo™ (Mejerchol’d
1968, 11, 30) — wie auch Lear hat Stanislavskij Probleme mit seiner Nachkom-
menschaft, denn diese beutet ihn aus:

A 106pocoBecTHBIE YYEHHKH, 3aMOIHAIONIME CBOM 3alMCHBIE KHMKEUKH
MOMMAHHEIMM Ha JIETY OCTPLIMHM MapajoKkcaMM MeuTarens, cremart 6e3
BeJOMa H300peTaTess BBITOAHO COBITh 3TY ,,CHCTEMY" Ha IUIOLIAAAX TeaT-
panbHbIX TOpkHIL [...] Ho ydeHukn ero He ynOBIETBOPAIOTCA TEM, HTO
OHH 3aBnajfenu ero GoraTcTBoM, pasgenunau ero pusbl. OHM 3aBnajenu
BceM ero cyuectBoM [...] (Mejerchol’d 1968, 11, 32)

Stanislavskijs Schiiler sind, wie auch Lears Téchter Goneril und Regan, keine
.echten' Kinder, sondern Epigonen — was Mejerchol’d selbst zu einer Art Corde-
lia werden ldsst, zum einzigen wahren Kind. Aber Stanislavskij ist in diesem
Aufsatz nicht nur ein blinder, umherirrender Lear, sondern auch ein wahnsinni-
ger Gogol” — als Nikolaj Gogol’ den zweiten Teil seines Romans Mertvye dusi

37 Jacques Derrida spricht in Gewalt und Metaphysik von einer irreduziblen Gewalt*, die je-
dem Diskurs inne ist, am gewalttitigsten aber ist das Schweigen — der Gewalt durch Sprache
kann man paradoxerweise nur mithilfe der Sprache entgegentreten: ,Das gesprochene Wort
ist mit Sicherheit die erste Niederlage der Gewalt" (Derrida 1985, 178f.).

Einerseits wollte die neue Regierung Stanislavskij und das Kiinstlertheater als Kulturdenk-
mal bewahren, andererseits wussten sie nicht, was sie mit dem biirgerlichen Theaterkonzept
anfangen sollten; 1922 wurde die gesamte Truppe deshalb unter Stanislavskijs Fiihrung fiir
einige Jahre ins Ausland geschickt (Brauneck 1986, 386).

Den Text hatte er gememsam mit dem Regisseur Valerij Bebutov verfasst (Mejerchol’d
1968, 11, 517).
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ins Kaminfeuer wirft, zeugt diese Handlung wie seine Zeitgenossen annehmen,
von seinem Wahnsinn: ,I nikto ne prizadumaetsja* — schreibt Mejerchol’d dazu,

HE HACTYIHT JIH MOMEHT, KOrJla H3MYUYCHHBIH HE CBOMM JeJIOM, YCTAbIi
OT 3aLUTONBIBAHWA TPHILIKHHA KadTaHa JIMTEPaTYPIIHHBI MacTep IIBBIpAET
KHMITy UCITHCAHHBIX JINCTOB ,,CHCTEMBI" B MBUIAKOLIMI KAMHH, ITO NPHMEPY
Torons. (Mejerchol’d 1968, 32)

Der ,,immer einsame [...] Stanislavskij* ist, so Mejerchol’ds Fazit, ,.der ein-
zige Verteidiger der echten Tradition in Moskau* (1978, 11, 31; ,.Ects B Mockse
EMHCTBEHHBIH 3AIIMTHHK NMOUIMHHBIX TPaaMuMi — Beeraa oanHokuii CraHu-
cnasckmit”, 1968, II, 34). Hier rechnet Mejerchol’d mit einer, aus seiner Per-
spektive, schon zum Ende gekommenen Tradition ab und begriibt Stanislavskij
als Kiinstler vorzeitig.

Stanislavskij ist der eine Gigant, gegen den Mejerchol’d sich abgrenzen
muss, EjzenStein ist der andere. Ejzenstein stilisiert Mejerchol’d in seinen Me-
moiren zum ,einzigen, Gottlichen®, aber auch zu Luzifer und Saturn, zu dem
gefallenen Engel, der sich gegen den Vater auflehnt, und zu dem Vater, der sei-
ne Kinder verschlingt.4 Ejzensteins Lesart ddmonisiert Mejerchol’d zu einem
genialen Kiinstler, in dem Vatermord und Sohnestdtung die ,,Einzigartigkeit®
des Genies gewihrleisten. 1936 schenkt Mejerchol’d Ejzenstein ein Photo von
sich, dieses Photo trigt die Widmung:

[lopkych Y4eHHKOM, yie craBiiuM mactepom. JIobmo macrepa, yxe co-
31aBIIETO WIKOMY. DTOMY YueHHKY, 3ToMy Mactepy — C. Dii3eHwuTeiiny
moe moknoHenue. Be. Meiiepxonpa. Mocksa, 22.V1.1936. (Mejerchol’d
1968, 11, 370)

Das widmende Ich steht am Anfang, und das in zwei Sitzen hintereinander —
die Anapher markiert die Setzung eines Ursprungs — ,,gotzus’, ljublju®. Diese

40 Uber Saturn: ,,3MNOB* KOMNAEKC, TaK HENPONOPUHOHANLHO H MPEYBETHYEHHO TOPHALLIHI
n3 yuenns Dpeiiga, — B Wrpe cTpacteii BHYTPH CaMOM IIKOJIBI: CBIHOBbS, NOCATAIONINE HA
otua. Ho ckopee B OTBeT Ha pexHM M THPAHHIO OTUA, OTuA, Bonee noxowxero ua CarypHa,
NOKHPAKIIEro cBOHX AeTeil, yem Ha Gesobuanoro cynpyra Meponsi Jlafioca — otua Dauna*
(Ejzenstejn 1997, 80) — mit der ,,Schule* meint Eisenstein eigentlich die Schule Freuds, die
er jedoch gleich darauf in den russischen Kontext iibertrigt: ,Onnako nouemy e s TaK
ropa4ych, Kacasch BHYTpeHHeil armocdepsl IpyNnbl y4eHbIX, AaBHO pacnasmieiics # BO
MHOroM comejueil co BcAkod apedsl aktyaabHocTu?! [...] Koneuno, otToro, 4to s yxe ¢
NepBLIX CTPOK ONMHCAHMSA COIIEN C Pesibe ONMCAHNS OBCTAHOBKH BHYTPH copykecTtsa Dpeil-
N W YTO 4 1aBHO Y/K€ ONHCBIBAIO NOJ ITHMH YYKHMH HMEHaMH BO BCeM TOXO0XKywo obcTa-
HOBKY, H3 KOTOPOH # caM BeIXOaui Ha cobcrsennyio nopory” (ebd.). — Zu Luzifer (82):
.I'21e, B KaKoii moIMe, B KAKOi JereHae 9uTan a1 o ToM, kak Jlroundep — nepsslii u3 anrenos,
noauae OyHT nmpotue Casaoda n ,ObiB HH3BEPrHYT', MPOAOIKAET NHOOHTE €ro H MCTOYAeT
cie3sl’ M0 NoBody He rubenH cpoeil, He OTIYYEHHA, HO 110 MOBOAY TOrO, 4TO OTpemeH OT
BOIMOKHOCTH sHuespers ero?! [...] B tocke mo K.C. [...] 6m0 uT0o-TO M3 3TO# ClIe3kl
Jhoundepa.™
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genea-poetologische Widmungsinschrift kreist um das widmende Ich, und sie
kreist um die Beziehung zwischen Meister und Schiiler, um den jiingeren Mei-
ster, der nur eine Wiederholung des eigenen Meister-Ichs Mejerchol’ds ist, denn
der Schiiler, so scheint es, kann nie der echte Meister sein. Hat Mejerchol’d sei-
nem starken Vorldufer einen Text gewidmet — den revolutiondren Gegen-Text —,
so schenkt er seinem Nachkommen ein Foto von sich selbst, ein Urbild fiir das
Abbild, einen Fetisch als Objekt, das verehrt werden kann.

Ebenfalls 1936 hat Mejerchol’d einen Vortrag {iber Charlie Chaplin gehalten,
dessen Kernstiick eigentlich ein Vergleich von Chaplin und Ejzen3tein war. Es
handelt sich hier um einen von vier Auftritten im Leningrader ,,Dom kino*. Mit
diesen Vortrigen wollte Mejerchol’d sich gegen die zu der Zeit in der offiziellen
Presse immer lautstarker werdenden Angriffe gegen den ,,Formalismus* vertei-
digen, die sich unter anderem auch gegen seine Theaterkunst richteten.4! Doch
geht es Mejerchol’d in seinem Chaplin-Aufsatz auch darum, eine genealogische
Linie des ,wahren*‘ Kiinstlers zu erstellen; er entwickelt eine Traditionslinie, die
Chaplin, Mejerchol’d und Puskin umfasst; sie sind fiir ihn allesamt Begriinder,
Viter der Kunst, wihrend EjzenStein der Schiiler ist. Mejerchol’d erstellt hier
eine Tradition der Urspriinge, und er stellt Parallelen her zwischen Chaplin und
sich selbst, zwischen Puskin und Chaplin, was dann, syllogistisch, eine Ver-
wandtschaft zwischen Puskin und ihm selbst nach sich zieht: Der reife Chaplin,
so Mejerchol’d, kimpft in seinen spiteren Filmen gegen den frithen, noch for-
malistischen Chaplin, so wie er, der reife Mejerchol’d, gegen die formalistischen
Ziige in seinem eigenen Werk kidmpft.4?2 Dann die Verwandtschaft zwischen
Chaplin und Puskin: Puskin hilft uns, Chaplin zu verstehen, denn Puskin wie
Chaplin, so Mejerchol’ds Argumentation, kommen aus dem Volk.*> Wenn Me-
jerchol’d von den ,mejerchol’disch-chaplinesken Ziigen* (,;mejerchol’do-
Caplinskie certy; 1978, 218) des Schauspielers I1'inskij spricht, dann nivelliert

41 Fel’dman und Seerbakov, die 2000 die Notizen zu dem Vortrag mit einem Vorwort und
einem Kommentar publiziert haben, schreiben dazu: ,nenunrpanckuii noxnan o Yannune
ObL1, MO-BHAMMOMY, HauboJiee CEPLEe3HbIM TPOABICHHEM TOH TAKTHKH, KOTOpYIo H3bpan s
cebs Meiiepxonsa Ha paHHEM 3Tane NapTHIHOrO HacTyruleHus Ha ,dopmamuiaM’ (mepsas
nonosuHa 1936 r.)* (Fel’dman / Séerbatov 2000, 730).

Mejerchol'd hat in dem Zusammenhang 1936 den Vortrag Mejerchol'd protiv Mejer-
chol'dovicina gehalten. Darin verteidigt er sich gegen den Formalismus-Vorwurf, indem er
den Menschen ins Zentrum der Kunst riickt, und der Mensch, so Mejerchol’d, ist eine Ver-
bindung von Inhalt und Form: ,kakyio Gsl 06sacTh HCKycCTBa Bbl HM B3si/M, Bbl YBHINTE,
4TO TBOPHT 4Y€/I0BEK, TBOPHT [UIA M0 /IeH, H B CAMOM IIPOH3BENEHHH HCKYCCTBA ABIUINHT BOJA,
MBIC]IB, JHEpTHA 4YenoBeka. [losTomy Te Mep3aBiibl, 8 Obl CKa3aj, KOTOPBIE OTPRIBAIOT (GOPMY
ot coaepxkanna” (Mejerchol’d 1968, II, 337). Mejerchol’d klinkt sich hier in einen Diskurs
ein, der bereits in den 1920er Jahren begonnen hat und den Menschen, das verlorengegange-
ne Subjekt der Avantgarde, rehabilitiert, wie zum Beispiel in Tret'jakovs Formel vom
wdejstvitel'nyj Zivoj Eelovek™ (Tret'jakov 1929, 44).

WIIymKHH Kak Obl MOMOraeT HaM BCKPHITH CaMOE COKPOBEHHOE B TBopuecTBe Yanimua,
Jlpama —, nucan [lywkuH, — poamaack Ha MOHIAMK W COCTABIIAIA YBECETCHHE HAPOAHOE.
() OTKyf?a B3afack Macka Yapmu Yanauna? 3ta macka poaunaces Ha ymuue” (Mejerchol’d
1978, 216).
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er nicht nur die Differenz zwischen Theater und Film** und die zwischen Schau-
spieler und Regisseur, sondern es ist auch kein weiter Weg mehr bis hin zur
Verwandtschaft zwischen Mejerchol’d und Puskin, das heifit zwischen der Biih-
nenkunst und der Wortkunst und zwischen dem volksnahen Puskin und dem
volksnahen Mejerchol'd. Beide Assoziationsketten sind fiir die politische Repu-
tation eines Kiinstlers im Stalinismus der 1930er Jahre von eminenter Bedeu-
tung, denn zum einen war die Literatur die fithrende Gattung — man denke an die
Macht des Wortes in der Stalinistischen Kultur, das Etwas aus Nichts schuf*> —,
zum anderen war die narodnost’, das Volkshafte, eines der Postulate des vom
Staat aufoktroyierten Sozialistischen Realismus. Uberhaupt war Puskin der i-
berzeugendste Gewihrsmann fiir das wahrhaft Volkstiimliche.

Welche Rolle spielt nun Ejzenstein in diesem Szenario der Griindungsviter?
Ejzenstein ist kein Begriinder, sondern ein Schiiler — immerhin ein echter Schii-
ler, denn Mejerchol’ds Aufsatz ist auch gegen die falschen Schiiler, die Epigo-
nen, gerichtet —, Ejzenstein habe seine Technik der Bewegung, so Mejerchol’d,
im Proletkul’t gelernt. Mehr noch: er ist ein Kind und, wie dieses, ein Naturta-
lent:

JlaBaiiTe moiiaeM K HAaWMM JETAM M JaBaHTe MOCMOTPHM, KaK HaHBHO
pucyer pebeHOK M Kakoe BEIHKOe HCKyccTBO OH aenaer. (Mejerchchol’d
1978, 227)

— schreibt Mejerchol’d und nennt im nichsten Satz Ejzenstein — Ejzenstein ist
ein solches Naturtalent, aber kein Begriinder, sondern ,,unser Kind"“, der Nach-
folger von Puskin, Mejerchol’d, Chaplin. Hier verliert das Paradigma seine Wir-
kungskraft und wandelt sich in ein genealogisches, temporales Modell der Viter
und des einen Sohns, Ejzenstein.

Mit Mejerchol'ds Chaplin-Vortrag, in dem der Theaterregisseur im Bereich
des Films wildert, lasst sich EjzenSteins Vorlesung tiber Biomechanik verglei-
chen — hier greift er in den Bereich seines Meisters ein. EjzenStein hilt die Vor-
lesung iiber Biomechanik — und damit {iber Mejerchol’d, den Erfinder der Bio-
mechanik — 1935 in der Hochschule fiir Film (VGIK). Darin stellt er zunichst
das Prinzip der Biomechanik dar: Biomechanik ist eine Bewegungsfolge, die
bestimmten dkonomischen Regeln folgt. Biomechanik ist, so Ejzenstein, ,,samyj
pervyj $ag k vyrazite'nomu dvizeniju* (Ejzenstein 2000, 714), Mejerchol’d, so
Ejzenstein weiter, sei allerdings iiber diesen ersten Schritt nicht hinaus gekom-
men (,,dal’Se étogo pervogo Saga [...] cam Ze cam xe Melepxonsa He nomen*,

# Il'inskij war einer der Lieblingsschauspieler Mejerchol’ds, der bereits in den 20er Jahren ein
erfolgreicher Filmschauspieler wurde und auch spiter, im Tonfilm, in prominenten Rollen
auftrat (zum Beispiel in Volga-Volga).

S. dazu Papernyj (1996, 219-238), und s. auch meinen eigenen Aufsatz iiber die ,Macht des
Wortes" (Schahadat 1997).

as
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ebd.). Mejerchol’d habe die Biomechanik ,,rein empirisch® (718) entwickelt, als
genialer Schauspieler habe er die abstrakten Bewegungsabldufe nachempfunden
und mithilfe der eigenen Bewegungen .entdeckt’, systematisiert aber habe er die
Biomechanik nicht. Und hier holt Ejzenstein zum eigentlichen Schlag gegen
Mejerchol’d aus: Mejerchol’d sei nicht originell, da er seine Beobachtungen
nicht in ein System iiberfiihren konnte (718). Mejerchol’d habe den zweiten,
selbstreflexiven Schritt nicht gemacht, denn Biomechanik ist, so Ejzenstein, kei-
ne Auffiihrungstechnik, sondern lediglich eine Ubung. Von hier aus kommt
Ejzenitein zu einer Charakteristik Mejerchol’ds: Nicht nur sei dieser unfihig,
seine eigenen Beobachtungen zu objektivieren, ein System daraus zu entwik-
keln, zudem ist sein Spiel immer nur Selbstinszenierung:

On wurpaet 3a Bcex. EMy HeBaXkHO, 4TO akTep MOHAN, YTO OH YYBCTBYET.
Emy BaxHo, uTo6BI OH cHeNan 3Ty WTYKY cam. (724)

Mejerchol’d ist fiir Ejzen3tein in diesem Vortrag tiber Biomechanik, so lasst
sich zusammenfassen, nicht originell, nicht reflektiert, und er ist ein schlechter
Lehrer — einer, so liele sich weiterdenken, dessen Schiiler ihn ldngst {iberholt
hat.

Dieser Vortrag iiber die Biomechanik ist einer der Orte, an denen Ejzenstein
eine Art Vatertdtung unternimmt, indem er den Vater als Ursprung verleugnet.
Ein Film, in dem die Vatertdtung explizit zum Thema wird, ist der Film BeZin
lug, eine Auftragsarbeit, die Ejzenstein 1937 dreht und die noch im selben Jahr
verboten wird. 1942 zeichnet er dann — und das ist der Gegenpol zur Vaterto-
tung — den Zyklus Bludnyj syn.#6

Zum Abschluss mochte ich auf Ejzensteins Liebeserklirung an Mejerchol’d
zuriickkommen: ,EnuHcTBeHHBIH, — BBl yrajanu. | boxectsenHsiid. | Hecpas-
HeHHpIH. | Meii-ep-xonsa. | 51 ero Buxy BnepBeie. | A 6yay oboxaTe BCIO
#u3up” (EoM 2005, 17). Ejzenﬁtein erklirt seinem verstorbenen — ermordeten —
Lehrer hier verspitet seine Liebe, die Liebeserkldrung ist posthumes Epitaph.
Der Anruf kann nie erhért werden, wird den Angerufenen nicht erreichen, und
erlangt damit eine sakrale Dimension — wie Gott wird auch der Tote nicht ant-
worten. Ejzen3tein sakralisiert Mejerchol’d explizit, indem er ihn den ,Einzi-
gen*, den ,,Géttlichen™ nennt, den er sein ,,Leben lang anbeten® wird. In diesem
Epitaph ist Mejerchol’d fiir Ejzen$tein nicht mehr paranoider Psychopath, son-
dern unerreichbares Objekt der Begierde, die erste Begegnung wird retrospektiv
zur lebenslangen Liebe auf den ersten Blick erklirt. Diese Liebe wird im Wort
poetisiert und materialisiert, die Materialitit der Laute (Mej-er-chol’d), ldsst den
Namen des geliebten Vaters langsam auf der Zunge zergehen, und die Huldi-

46 Zum Thema Opferung s. Anna Bohn (2003), z.B. 326-331, wobei sie sich vor allem auf die
Vatertotung konzentriert, weniger auf das Sohnesopfer.
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gung erscheint graphisch in Form eines Gedichts, mit Lautwiederholungen
(emuHCTEEHHbIN, OOMXKECTeeHHbIN, HecpaBHenHbi). Jahre spiter wird Vladimir
Nabokov den Namenfetischismus in den ersten Sidtzen seines Romans Lolita als
einen Spaziergang durch den Gaumen beschreiben:

Lolita, light of my life, fire of my loins. My sin, my soul. Lo-lee-ta: the tip
of the tongue taking a trip of three steps down the palate to tap, at three, on
the teeth. Lo. Lee. Ta. (Nabokov 1965, 11).

Me-jer-chol’d — ich will Ejzensteins Beziehung zu Mejerchol’d nicht mit je-
ner Humbert Humberts zu Lolita vergleichen; es geht mir nur darum, die Laut-
folge einer Sehnsucht aufzuzeigen; denn auch wenn die Sehnsiichte in beiden
Fillen ginzlich verschieden sind, so sind sie doch gleichermafBen in den Laut
gefasst. Und wihrend Humbert Humbert seinen Gang durch den Gaumen als
eine fortschreitende Bewegung beschreibt (,.three taps down the palate to tap on
the teeth™), so geht die Zunge im Falle Mejerchol’ds hin und zuriick, sie geht
vor, zuriick, wieder vor, ist also ebenso schwankend wie die Beziehung selbst.

In diesem Anruf, der eine Beichte und eine retrospektive Liebeserklirung ist,
wird die im sakralen Kontext ,traumatische Antwortlosigkeit” (Allerkamp 2005,
90) positiv gewendet, denn der, der nicht antworten kann, kann die Liebe auch
nicht zuriickweisen, sondern muss sie, stumm, annehmen.
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