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Anna Bohn

VON DER POESIE BEWEGTER BiLDER.
WALT WHITMAN UND DER SOWJETISCHE FILM!

Wie Dichtung und Filmkunst eine Verbindung eingehen konnen, fiihrte Dziga
Vertov in seinen ,poetischen Dokumentarfilmen' vor. Die freien Rhythmen Walt
Whitmans waren es, die ihn bei der Schaffung des Filmpoems Sestaja &ast’ mira
(Ein Sechstel der Erde, 1926} inspirierten. Die Zwischentitel des Vertovschen
Stummfilms, ebenfalls in freien Rhythmen gehalten, treten in einen kiinstleri-
schen Dialog mit Whitmans Gedicht ,.Salut au Monde!* aus der Sammilung
.Leaves of Grass”. Wihrend Whitman mittels des Prinzips der Reihung und ap-
pellativer Parallelismen allen Bewohnern der Erde seinen GruBl entbietet (,,And I
salute all the inhabitants of the earth. / You whoever you are! / You daughter or
son of England! / You of the mighty Slavic tribes and empires! you Russ in Rus-
sia!*)2 - so fibernimmt Vertov die poetischen Verfahren Whitmans wie Anapher
und Reihung, um den Vilkerschaften eines Sechstels der Erde — der UdSSR -
seine Botschaft zu iibermitteln: ,Ihr, / die thr Schafe badet in der Meeresbran-
dung / und ihr, die ihr Schafe badet im Bach. / Ihr / in den Auls Dagestans / Ihr /
in der sibirischen Taiga / [...] IHR / ALLE / seid die Herren / der sowjetischen
Erde / in Buren Hiinden liegt / der sechste / Teil / der Erde*.3 Die lyrische Form
der Zwischentitel gibt auch den Rhythmus fiir die Montage der Filmbilder vor
und verhilft ¢iner neuen Gattung zum Durchbruch: dem poetischen Dokumen-
tarfilm.4

Der vorliegende Artikel seelit die iiberarheitete und erweiterte Fassung eines Vortrags dar,
der im Rahmen der internationalen Konferenz , Literaturwissenschaft des XXI. Jahrhunderts™
vom 20.-24. April 1999 in Miinchen gehalten und in russischer Sprache unter dem Titel
«Pesnja topora na piru patata. Dialog Sergeja EjzenStejna s Uoltom Uitmenom”, Literaturo-
vedenie XXI veka. Teksty i konteksty russkoj literatury, St. Petersburg 2001, verdffentlicht
wurde.

2 Salut au Monde!™, Strophe 10, 11, Walt Whitman, Leaves of Grass A Textual Variorum of
the Printed Poems. Volume 1, Poems, 1855-1856. Ed, By Sculley Bradley, Harold W. Blod-
gett, Arthur Golden, William White, New York 1980, 172. {(Im Folgenden zitiert als: Whit-
man §980),

Zwischentitel aus dem Film Sestaja cast' mira. Aus dem Russischen von Reinhard Urbach.
Textliste des Osterreichischen Filmmuseums.

4 Neben der Poesie Walt Whitmans ist auch das dichterische Werk Vladimir Majakovskijs fir
die Entwicklung des ,poetischen Dokumentarfilms® entscheidend, Zu Whitman und Vertov
siehd: Ben Singer, ,,Connoisseurs of Chaos: Whitman, Vertov and the ,Poetic Survey'™, Lire-
rature-Film-Quarterly, 4, 1987, Vol, 15, Salisbury, 247-258. Zu Majakovskij und Vertov
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Whitman wurde auch fiir einen anderen sowjetischen Regisseur zu einer
Queile der Inspiration: Sergej Ejzenﬁtejn. Dessen Rezeption von Whitmans
Werk Bt sich genau nachvollziehen. In den Bestinden der privaten Bibliothek
Ejzenstejns findet sich eine Edition der Leaves of Grass?3 die Ejzen¥tejn laut
Eintragung am 4, September 1930 in Hollywood erwarb und mit handschriftli-
chen Anmerkungen versah. Die Ausgabe erginzte er bald darauf durch Sekun-
dirliteratur, z.B. die Studie von Emory Holloway Whitman. Arn Interpretation in
Narrative S Die Lektiire fand unmittelbaren Niederschlag in den Tagebiichern
Ejzenstejns aus dem Jahr 1931 — der Zeit seines Mexiko-Aufenthalts. In dieser
Zeit befaBte sich der Regisseur mit der Frage des Ursprungs der Kunst in kulti-
schen Formen und analysierte in seinen Schriften unterschiedliche Erschei-
nungsformen von Ekstase, die er in seinen Schriften mit dem Kiirzel ,.ex* {fiir
.Ex-stasis") belegte. Ejzen¥tejn, der in seiner Kunsttheorie den Begriff der
,Ekstase* nicht wirkungsisthetisch, sondern als eine im Bau des Kunstwerks an-
gelegte Struktur auffaBte, fand in Walt Whitmans Gedicht ,,Song of the Broad-
Axe” ein Beispiel fiir die Realisierung einer solchen ekstatischen Struktur im
Kunstwerk und notierte in sein Tagebuch:

B ponpoc ananmsa ,ex’ He 3a6uITh BKIOYMTE MEX2HHUCCKMH aHaIA3 cO-
asyuHore Axe (,Song of the Axe' [sic]). Niota]Blene] npuMeuaTennHo,
Y10 TeMON BBIOpaH NpefMET CO3BYUHBIE MOTOpHOMY KopHI0 DKCTatHkn
(ex) B YHTM3H, HACKBO3b BUGPUPYIOIEMY 3KCTA30M — TaKol Jaxe BLIGOD
He clIy4acH, XOTH ¥ HCCOMHEHHO HE ,HAPOVMTHIE' — HpPONyKTHBEH,
BepOATHO, MOTOPHKOH JBHXKEHMS TONOPA HAa OCHOBE MHOHEPCKOrO
BpYOaHUA B HOBBIC 3aUMH — TcM Jdydme — 6o ofo3navenne Axe (Hem.
Akst) [...] Grecraimas 3acTbITOCTE MOTOPHKH NpolIEcca B 3BYKE.?

Whitmans ,,Song of the Broad-Axe™ blieb, wie zu zeigen sein wird, nicht nur
Hinblick auf die Semantik der Axt fiir Ejzenstejns weiteres kiinstlerisches Schaf-
fen aktuell, sondern auch fiir seine Theorie von Pathos und Ekstase in der Kunst.

siche: Aleksandr Fevral'skij, ,,Dziga Vertov i Majakovskij”, Iskusstvo kine, 10 {Oktober
1973), 113-124; sowie Hermann Herlinghaus, ., Werntow-Majakovskij-Futurismus®, Filmwis-
senschaftliche Beirrdge 1973, 14, Jg., 154-171.

5 Bei der Ausgabe handelt ¢s sich um die 1900 in Philadelphia erschienene Edition von David
McKay, die erstmals versuchte, verschiedene Varianten der Gedichte miteinzubeziehen
(Walt Whitman, Leaves of Grass. Including a Fac-simile autobiography variorum readings
of the poems and a department of gathered leaves, Philadelphia 1900). Erst seit 1980 steht
eine kritische Ausgabe zur Verfiigung, die alle Textvarianten der Leaves of Grass einbezieht
{Whitman 1980); sie wird im Folgenden fiir die Textanalyse herangezogen.

6 N.Y./London 1926. Laut handschriftiicher Eintrag hatte Ejzenitejn die Ausgabe am 28.
Oktober 1930 in New York erworben.

7 Russisches Staatliches Archiv fiir Literatur und Kunst, Fond 1923, Findbuch 2, Aufbewah-
rungseinheit 1123, Im Folgenden werden Archivangaben in Abkilrzung zitiert (RGALI 1923-
2-1123).
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Im Jahr 19335, als in der Sowjetunion eine Neuedition der russischen Uber-
tragung der Leaves of Grass — List'ja travy von Kornej (‘ful((:n\.l'ski}i verdffent-
ticht wurde, beschiftigte das poetische Schaffen Whitmans den Regisseur im
Zusammenhang mit der Arbeit am Film Befin lug (Die Befin-Wiese). Das Dreh-
buch zu dem Film Giber den Sowjethelden Pavlik Morozov, der seinen Vater als
Kulaken und Feind der Sowjetmacht denunziert und daranfhin von diesem er-
mordet wird, verfaBte 1935 Aleksandr RZefevskij,? der Meister des , emotiona-
len Drehbuchs*.!10 RZe¥evskij stellte den Konflikt zweier Epochen — der der ver-
gangenen alten und der zukiinftigen nenen — als Konfrontation von Texten dar:
des Turgenev’schen BeZin fug!! (mit seiner naturmagischen Vorstellungswelt
des Bauerntums) und des BeZin fug der 1930er Jahre der Sowjetunion — der
Epoche der kollektivierten Landwirtschaft. Der Konflikt des Alten mit dem
Neuen findet seine Personifizierung in der Konfrontation von Vater und Sohn.
Der saturnische Vater, gleichsam eine mythische und der Vergangenheit ange-
horende Gestalt, droht dem Sohn — der als ,Held der neuen Zeit* die Lichtgestalt

8  Das Buch findet sich in Ejzen§tejns privater Bibliothek. Zu Kornej Cukovskij als Ubersetzer

der Werke Walt Whitmans ins Russische siche: Gay Wilson Allen, .. Kornei Chukovsky,

Whitman's Russian Translator®, Geoffrey M. Sill, Walt Whitman of Mickle Street, Knoxville

1994, 276-282.

Aleksandr RZefevskijs Drehbuch ,BeZin lug" wurde publiziert in: A.G. Riesevskij, Zizn'.

Kino, Moskva 1982, 215-298.

10 Eine Besonderheit des 'emotionalen Drehbuchs’ war die Niihe zu lyrischen Formen. Die
theoretische Fundierung dieser Form des Drehbuchs lieferte Sergej Ejzenitejn in seinem Ar-
tikel .0 forme scenarii® (1929. In: Izbrannye proizvedenija [=IP] I1, 297-299), in welchem er
das Drehbuch als ,Stenogramm eines emotionalen Ausbruchs" (, stenogramma émocio-
nal'noge poryva®) bestimmte. Durch das Drehbuch soll laut EjzenStejn das Ziel dessen aus-
gedriickt werden, was der Zuschauer durchleben soll. Gleichzeitig diene das Drehbuch als
Material dazu, den Regisseur emotional zu ,ergreifen” und ihn zu einer gleichermalen ex-
pressiven visuellen Losung zu stimulieren. Vsevolod Pudovkin schrieb 1929 iiber die von
RZefevskij geprigte Form des Drehbuchs, daB es ihn ,beim Lesen wie ein echtes literari-
sches Kunstwerk™ erregt habe: , RZefevskij schreibt nichts iiber Blickwinkel, nicht iiber Vor-
der- und Hintergrund oder iiber Totalen, nichts iiber die Linge der einzelnen Einstellungen,
dafiir aber empfindet man beim Lesen den Rhythmus des Filmablaufs, Die Form der Ein-
stellungen, die Blickwinkel, Licht und Schatten, Charakter und Bewegung der Menschen -
alles das ist ohne direkte Hinweise in seine Wortkompositionen eingeschlossen.” (Vsevolod
Pudovkin, ,.Die Arbeit des Literaten beim Film {Zum filmischen Szenarium RZedevskijs)",
Die Zeit in Grofaufnahme. Erinnerungen | Aufsdtze | Werkstattnotizen, Berlin 1983, 218).

U Rizefevskij entlehnte Motive aus Ivan Turgenevs Noveilen ,Bezin lug™ und ,,Pevcy™ des Zy-
ktus Zapizki ochotnika. Die Transformation des Turgenevschen Textes in den Film wurde
vor allem in den von dem Kameramann Eduard Tissé gedrehten Landschaftsaufnahmen rea-
lisiert, in denen die meisterlichen Naturbeschreibungen Turgenevs ein adiquates Pendant
finden sollten. Eduard Tissé duBerte sich dazu wie folgl: ,Korma s nomyunt nepesifl BApHanT
cueHapHs, TO N0YYBCTEOBAT B HeM TypreneBa, TypreHes Tax OMHCBLIBAET HATYPY, Y70, NO-
MOCMY, HM OIHH NUCATENL €70 B 3TOM OTHOLIEHHH He Npessonen. B Typredesckod hatype, 8
0COGEHHOCTH B ,3anickax OXOTHHKA' M [IPYTHX {IPOMBEACHNAX, BBl HEe TO YTO BH/IMTE, &
OLIYINAETE KAaXAbIH KOMOK 3CMIIH, APOMAT 3EMIH, YTPO, NeHue ntan d 4. [log sriam
BOCYATREHAEM TYPTEHERCKMX PACCKAON MHE M XOTEOCH COMATL TAKHe Teli3axd, rae Onl
ayBcTeOBanca Typredes.” (,Sove§&anie u 1. Sumjackogo tvordeskogo aktiva po voprosam
zapre§denija postanovki fil'ma BeZin lug* reZissera Ejzenitejna 19-21 marta 1937 goda®,
Zivye golosa kino, Moskva 1999, 77).
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einer zukiinftigen Ara verkérpert — die gewaltsame Zerstiickelung und Einver-
leibung an: ,,Paspy6nio Te64 Ha Kycki... Ciioxy B uyryH... Caenmmmne? Crapio...
Y crem..." (R¥efevskij 1982, 225). Wenn auch die wie eine archaische Opfe-
rung inszenierte Ermordung des Sohnes durch den Vater im Film nicht mit der
Axt, sondern mit einem Gewehr ausgefithrt wird, so figuriert die Axt an anderer
Stelle des Drehbuchs als Instrument der Machtausiibung und steht im Kontext
des Mythos vom Opfertod.!?

Zeitgleich zur Arbeit am Film Be¥in lug bringt* Ejzen$tejn Whitmans ,,Song
of the Broad-Axe" in seinen Tagebuchaufzeichnunpen vom 28. Oktober 1935
mit dem Prinzip der musikalischen Fuge Bachs in Zusammenhang. Ejzen3tejn
erliutert seine Definition einer (filmischen!} Fuge wie folgt: ,,Man stellt eine
These auf, die dann in vielen Varianten abgewandelt wird. Die These wird nicht
.entwickelt’, sondern man fiihlt sich in alle méglichen affektvollen Schattierun-
gen ein®,13 Charakteristisch fiir eine solche Fuge ist demnach die ,.Reihung der
dargestellten Ereignisse® bei einem ,.scheinbaren Auf-der-Stelle-Treten der Fa-
bel”, sowie die Tatsache, daB ,.eine Kraft, eine These, eine Situation, [...] als
Einheit von Gegensitzen auftritt und von der Vielfalt ihrer Wechselbestimmun-
gen bestimmt ist”. 14 Laut Ejzen3tejn ist dieser Verfahrensweise eine gesteigerte
Pathetik eigen, da sie das Entwicklungsschema des Seienden und des Vergange-
nen reproduziere, das wie die Musik Bachs als etwas Uber-der-Zeit-Stehendes
empfunden werde. Whitmans ,Song of the Broad-Axe" sieht Ejzenstejn als klar-
stes Beispiel einer solchen Fuge. In seinen Ausfithrungen zur (filmisch verstan-
denen) Fuge liefert Ejzenstejn indirekt selbstironisch die Beschreibung der Me-
thode, die sein eigenes Schaffen kennzeichnete: die der Dissoziation einer Idee
in einen Strom der aus dieser Idee freigesetzen Bilder ,,obrazy“, die kaum mehr
in das Korsett einer Fabel zu pressen sind.!> Bei Walt Whitman sah er , diese

12 Nach Sichtung des abgedrehten Filmmaterials durch Boris $umjackij wurden die Dreh-

arbeiten 1936 abgebrochen; das Drehbuch muBte umgearbeitet werden, Die zweite Variante
verfaBte Sergej EjzenSiejn zusammen mit [saak Babel' nach Motiven des Drehbuchs von
Riedevskij (5. Ejzenitejn, , BeZin lug", IP V1, 129-152). In der zweiten Fassung des Dreh-
buchs wurden die Texte Turgenevs entfemnt.

13 5. Ejzen¥tejn, Tagebucheintrag vom 28. Okiober 1935, Publiziert in: Akademie der Kiinste
{(Hrsg.), Eisenstein und Deutschland. Texte Dokumente Briefe. Konzeption und Zusammen-

" stellung von Oksana Bulgakowa, Berlin 1998, 50.

Ebda,

15 Der Verfasser der ersten Monographie zu EjzenEtejn, Ivan Aksenov (1884-1935), erliuterte
diese Methode ironisch und schrieb zu dem Vorschiag eines Gonners, den ziigellosen schip-
ferischen Strom Ejzen$tejns dadurch zu béindigen, da man ihn ¢inen einfachen Film iiber
das Ofenheizen drehen lasse: ,,Ou ne sian, yTo [JfizcHuTeNH] NpHBeENeT Ha 3KPaH ME4H BCEX
EpeMed H HapofloB. YTO rpoTht AJIbTaMHpLl GYAYT BRIHYMIEHL! PAacKphiTh TafiHbl KyXHH
TPOTACAHTOB, YTO WHIERIE paccA)YTCH NEPCA KOCTPOM BHIBaMa, xpeibt [leMeTpsl cKno-
HATCH nepell anTapeM cpoel OOrHHH, a WX cofpaTes U3 xpaMa lecTui cTanyT gobGeBaThH
OTOHE TIYTEM KOHWYECKOI'D JEpKaNd, MCTAHCKAN MHKBHIHIHIA 3A30KET CBOH KOCTPLI, OYIET B
cpyfe ropeTh NpoTOMON ABBAKYM, JOMHLI MarnHTOropcka BCTYNAT B Mepenkmuky ¢ Kys-
BaccoM, GecceMepoBbl PETOPTHI BbISPOCAT CHON NBIAIRAIOLIErC I1a3a, H A3BLIKH OTHA OYIyT
ADATO RIACATH B PAMKE Kafipa TaHell MRHYecKnx canaManfp. Yro KacaeTcs 1o Ronpoca, Kak
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GesetzmiBigkeit der inneren Form bei einem gegenstiindlichen Sujet” angewen-
det. Was die von EjzenStejn erkannte ,gesteigerte Pathetik“ dieser Verfahrens-
weise anbelangte, so hatte bereits Vertov in Sestaja &ast’ mira von Whitman
Verfahren wie Anapher und Parallelismus als Stilmittel des rhetorischen Pathos
entlehnt, um das Dokumentarische zu erhhen und eine filmische Hymne an die
Sowjetunion zu schaffen. In wieweit EjzenStejn das Ziel verfolgte, seine Kon-
zeption von Pathes und Ekstase im Film Befin lug zu realisieren, 148t sich nur
hypothetisch rekonstruieren, da der Film verboten und das Filmmaterial ver-
nichtet wurde.!6 Das Verbot des Films bedeutete auch das Aus fiir die literari-
sche Form des ,,emotionalen Drehbuchs*!7 — laut der Resolution des Politbiiros
zum Film BeZin Iug vom 5. Miirz 1937 sollte fortan kein Film mehr in Produkti-
on gehen kdnnen, ohne daB nicht vorher das ,,genaue Drehbuch und die Dialo-
ge'18 die Zensur passiert hiitten. Des weiteren wurde die Klausel eingefiihrt, daB
die Inszenierung eines Films in Zukunft in genauer Ubereinstimmung mit dem
von der Zensur bestiitigten Drehbuch und den darin enthaltenen Dialogen zu er-
folgen habe. In der Folge wurde die Kontrolle iiber die Gattung Drehbuch als
einem der wichtigsten Instrumente staatlicher Kontrolle iiber die Filmproduktion
noch verstirkt.

In den vierziger Jahren nahm EjzenStejn mit dem Film fvan Grozayj den
kiinstterischen Dialog mit der Dichtung Walt Whitmans wieder auf. Als Bedin-
gung fiir die Ubernahme des offiziellen Auftrags, einen Film iiber Ivan Groznyj
zu drehen, hatte sich Ejzen¥tejn auserbeten, das Drehbuch zu dem als Trilogie
konzipierten Film alleine verfassen zu diirfen.!® In das Drehbuch zum zweiten

TOMHTE NEYKY, OH PAJOPBETCA Ha MEIKME OMOBOPKH K HIMOMCHHOH BKpaTLE CYMATHUE H
HCHe3HeT B Hell, KK MOpCKaf ranka B BoNHe, nopuaton Oypel.” (ILA. Aksenov, Sergef
Ejzenftejn, portret chudoinika, Moskva 1991).

Neben den beiden Varianten des Drehbuchs sind lediglich einzelne Einstellungen des Films
erhalten geblicben. Auf Grundlage dieser Fragmente stellte Naum Klejman einen Photo-Film
des Materials her. Paradoxerweise miissen neben den {oftmals unverld8lichen) Erinnerungen
von Zeitgenossen vor allem die Zensurdokumente und AuBerungen der Gegner des Films
herangezogen werden, um AufschluB iiber die Konzeption des Films und konkrete Gestal-
tung einzelner Sequenzen zu gewinnen {Q¥ibki Betina luga, Moskau 1937; , Soveifanie u 1.
Sumjackogo tvorteskogo aktiva po voprosam zapreilenija postanovki filma ,Befin fug
resissera Ejzendtejna 19-21 marta 1937 goda®, Zivye golosa kino. Goverjat vydajuitiesia
mastera otefestvennoga kinoiskusstva (30-e-40-¢ gody). Iz neopublikovannogo, Moskva
1999, 32-84.

So schrieb der Kritiker N. Otten in dem Antikel ,.Snova ob émocional’ nom scenarii*: ,,Peure-
hue © 3anpewiennn duneMa Bexun Tyr' ouens 3RAMHTENBHO K KHHeMaTorpadik. Otio
MODHIHIYET Ha MHKBHJIALHK OCTATKOB ,TEOPDHH' W NPaKTHXH IMOLMOHANBHOTO® CleHapua™.
{Iskusstva kina, 1937, Nr. 5, 35).

Lecnid Maksimenkav, Sumbur vmesto muzyki, Moskva 1997, 241, .

Die 1944 publizierie zensierte Fassung des Drehbuchs war picht mit EjzenStejns urspriing-
licher Fassung identisch und wurde zudem ohne den von Ejzenftein vorgesehenen histo-
rischen Kommentar verdffentlicht. Durch das Verbot des zweiten Teils von fvan Grozayf und
den Abbruch der Dreharbeiten zum dritten Teil kommt dem Drehbuch auch deshalb Bedeu-
tung zu, weil der Text zusammen mit den Zeichungen und Skizzen Ejzendtejns erlaubt, das
Kunstwerk als trilogische Komposition in seiner Gesamtheit zu analysieren.

17

]
19
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Teil des Films fiigte EjzenStejn einen Liedtext ein, der aufgrund seiner komple-
xen Semantik als Hommage an Walt Whitman und insbesondere an dessen Ge-
dicht ,,Seng of the Broad-Axe" geiten kann — der ,Gesang von der Axt', gesun-
gen von dem Opriénik Fedor Basmanov, dem Liebhaber des Zaren Ivan.
EjzenStejns ,Gesang von der Axt' ist in die Szene des orgiastischen Mahls der
Opricniki eingebettet, das den Auftakt zur Kronung des Narrenkonigs Vladimir
und seiner anschlieBenden Ermordung in der Kathedrale bildet. Der Ruf der
Opriéniki, ,,Gojda; Gojda"” der im Refrain des ,,Gesangs von den Axten wieder-
kehrt, bildet den akustischen Rahmen und das durchgehende Thema fiir den ek-
statischen Tanz der Opritniki, in deren Mittelpunkt die Travestie Fedor Basma-
novs und das Verhor Vladimir Starickijs durch Ivan stehen. Den ,Gojda*-Ruf der
Opriéniki entlehnte Ejzenitejn einer historischen Quelle — dem Bericht des deut-
schen Opri¢niks Albert Schlichting: , IIpusocaT romoer! 06CHX coO CAORAMM:
Benpkuit Kns3p, McmoNlHeHo, Kak Tel nprkazan!l Tor, AHKYA, BOCKIMIAET:
Joipal Toffpa!l” ¥ ocranshas Toyma nanavei BToput ero soarnacy”.?? Parallel
zu Gesang und Tanz der Opri¢niki montierte Ejzen¥tejn in die Szene das Verhor,
welchem Ivan den betrunkenen Viadimir Starickij unterzieht. Der Liedtext tritt
daher in einen Dialog mit den Handlungsstringen, mit denen die Szene ver-
kniipft ist. Im Verlauf des Verhors verriit der betrunkene Viadimir Starickij das
Mordkomplott gegen den Zaren und wird daraufhin selbst zum Opfer dieses
Mordkomplotts. Mit dem Ruf der Opri¢niki: ,,Gojda, Gojda!“, wird der ,,Gesang
von der Axt” eingeleitet: , I'ocTH Bbexamd kK fogpaM Bo ABOpLL, / 3ary/ism mo
GospaM Tonopkl...” In den drei zweizeiligen Liedstrophen besingt der Opri¢nik
Fedor Basmanov das Treiben der Oprigniki, die auf Befehl Ivans des Schreckli-
chen die Hife der Bojaren besuchen, die Bewohner ermorden, den Besitz pliin-
dem und in Brand stecken. Den Strophen folgt jeweils der Refrain:

JIHKO MAALIYT ONPHIHAKM:
,I'oftna, roiya!
T'obopH, roeopu!
I'oBopu, npHroBapHBa,
I'obopu, npuropapaeaf!”
$Penop:
. TONOpaMH nprKonaynsai!®
CBUCT NPOH3NTEThHBLEL
OnpHyuKn:
WO, XKTH, XI'H, Xru, xru!™ (IP VI, 347-248)

Durch die Wortwiederholungen, die stark rhythmisierte stakkatoartige Abfolge
der Silben und die Imperativformen der Verben wird eine Atmosphire von Jagd

20 Aus dem historischen Kommentar zum Drehbuch, KinovedZeskie Zapiski, 38, 221.
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und Verfolgung evoziert. Auf der phonetischen Ebene werden durch die Wie-
derkehr gleichlautender Silben und den Parallelismus der Vokalabfolge Worte
unterschiedlicher semantischer Herkunft verbunden (z.B. ,,prigovarivaj-prikola-
¢ivaj”). Viadimir wird in dem Gesang zum Gejagten; aufgepeitscht von den
»~Gojda, gojda” Jagdrufen ist das drangende ,,govori, prigovarivaj* auf das par
altel zum Gesang stattfindende Verhtr zu beziehen: Viadimir soll reden, Ivan
das Todesurteil aussprechen. Auf einer anderen Ebene tritt dieser Text als An-
spielung auf die Verhrpraxis der Stalinschen Schergen in einen Dialog mit dem
zeitgendssischen Zuschauer.2! Der Parallelismus der Zeilen: ,.govori pri-
govarivaj” (,,Rede! Verurteile!} und ,,toporami prikolaivaj” (,,Nagele ihn mit
den Axten an!*) verweist auf das Mirtyrermotiv und damit auf einen der promi-
nentesten Priitexte dieses Motivs: Die Verurteilung Christi durch die Juden und
den Opfertod am Kreuze. Ejzenitejn entwickelte das Sujet des Opfertods bei der
Arbeit am Film Que viva México! unter Riickgriff auf ethnographisches Fak-
tenmaterial aus James George Frazers The Golden Bough. Dieser stellte in seiner
materialreichen Studie zum Gottkonigtum (divine kingship) eine Verbindung
zwischen dem Brauch der ,,Opferung des Narrenkénigs” und der Kreuzigung
Christi her. Bei EjzenStejn erhilt die Szene der Krénung und Ermordung des
Narrenkonigs Vladimir dorch die Parallele mit dem Kreuzestod Christi eine tra-
gische Dimension, die tiber die historische Epoche Ivans des Schrecklichen hin-
ausweist, da sie vom Einzelfall der Opferung eines Menschen zur Verallge-
meinerung schreitet — zum zeitlosen Mythos des Menschenopfers im kultisch-
religidsen Sinn. Auch Walt Whitmans ,,Song of the Broad-Axe* thematisiert das
Thema von Mirtyrer und Opfer und verbindet es mit der Figur des europaischen
Henkers, der mit der Axt schlachtet:

I see the European headsman,
He stands mask’d, clothed in red, with huge legs and strong naked arms,
And leans on a pondercus axe.

(Whom have you slaughter’d lately European headsman?
Whose is that blood upen you so wet and sticky?)

I see the clear sunsets of the martyrs (Whitman 1980, 184)

Allerdings stellt Whitman dem Henker mit blutigem Beil seine Vision einer
Welt gegeniiber, in der das Blut vollstindig von der Axt abgewaschen ist, keine
Kopfe mehr rollen, der Henker nutzlos wird und die Axt zu einem gewaltigen
und freundlichen Emblemn der Macht eines freien Amerika wird:

2l §0 z.B. berichtet M. Romm iiber die Vorfilhrung des Films im kiinstlerischen Rat: .Ml fo-
CMOTPENTH H OULYTHIH TY TPEBOFY H TO Xe CMYTHOC YYRCTRO CHHIUKOM CTPAIIHEIX HAMEKOR'
(M. Romm, Besedy o kino, Moskva 1964, 91},
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I see the blood wash’d entirely away from the axe,

Both blade and helve are clean,

They spirt no more the blood of European nobles, they clasp no more the
necks of queens.

I see the headsman withdraw and become useless,
I see the scaffold untrodden and mouldly, I see no longer any axe upon

I see the mighty and friendly emblem of the power of my own race, the
newest, largest race. {Whitman 1980, 185)

Wihrend die Axt in Whitmans Gedicht anthropomoerphe Ziige trigt: ,,weapon
shapely, naked, wan, / Head from the mother’s bowels drawn, / Wooded flesh
and metal bone" (Z. 1-3), personifiziert Ejzenitejn die Henkersbeile in seinem
,,Gesang von den Axten®: ,3aryssm no 6ospam TonopsL..” Die Axte feiern ein
Fest der Gewalt unter den Bojaren 1ind stehen als Werkzeuge des Terrors Ivans
des Schrecklichen fiir die Gewalt der Opri€niki. Die Axt wird im Text des Dreh-
buchs zum Henkersbeil und somit zum Instrument der Kastration des Bojaren-
geschlechts durch Ivan. Im Gesprich des Oprinik Aleksej Basmanov (Fedors
Vater) mit dem Zaren wihrend des Mahls wird die Kastration des Bojarenge-
schlechts mit der Metapher der Rodung des (genealogischen) Baumes belegt:

A He Thl JM caM yuw1 gyGbi-pofiel kopueBats? / Bospaxkaer uaps: / . Ilapckuit
pon — ponam pop. / M nopoben He ay6y zeMuomy,/ HO JepeBY TaMapHHIy
HebecHoMy™./ A BacMaHOB Bce He yHHMaeTcs: /,,A He MBI JIH HOBBIA Jec,
BOKpyr Teba BeipacTarommit?" / [Ipogonxaer Lape: / ,,He zaTeM ny6ei
KpyLly, ¥yTo6 OCHHRMKY yBoroMy / MecTo pacunwats” (IP VI, 346)

Der absolute Machtsanspruch des Zaren, der um seinen Stammbaum herum alle
Biume perodet sehen mochte, wird mit dem Ausdruck ,mesto ras¢i§cat™ ver-
deutlicht. Durch das Verb und die zugrundeliege Wurzel , &istit™* (sdubern) ist
auf einer zweiten Ebene in dem Dialog gleichzeitig die Anspielung auf den Ter-
ror Stalins und die von ihm befohlenen Sauberungen (,.&istki*) prisent.

Das Bild der an die Wurzel der Biume angelegten Axt ist jedoch nicht nur
auf die Kastraticn des Bojarengeschlechts und das Brandschatzen ihrer Besitz-
tiimer durch die Opri¢niki zu beziehen, das im Refrain (,,oft, XxXrn, Xri, »xrm,
*rH“) und in der 3. Strophe besungen wird: ,,A KaK rocTH ¢ NOXMENRI HOMOH
nouny, / Ouu Tepem 3a coboli 3akrm”, Die an die Wurzel der Baume angelegte
Axt verweist auf die warnende Verkiindigung Johannes des Taufers ,,¥Yxe n
CEKHMpa NIpH KOpHE JICpeB NEXKUT: BCAKOE IepeBo, He NPHHocsee fobporo nnoa,
cpyGaloT W 6pocaror B oroHs” (Evangelium nach Matthdus 3,10). Zwar gibt
Ejzenitejn der zeilgendssischen Bezeichnung ,topor* den Vorzug vor dem Wort
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wsekira“, welches eine altertdmliche Waffe in Art einer Axt bezeichnet, spielt
aber dennoch auf den biblischen Text an: Die an die Wurzel der Baume ange-
legte Axt ist allegorische Mahnung an das kommendez Gottesgericht.

Wie bereits die oben zitierte Tagebuchnotiz aus dem Jahr 1931 belegt, galt
EjzenEtcjns besonderes Interesse den Lautstrukturen und vor allem der ,,Motorik
des Prozesses im Laut” in Whitmans Gedicht ,,Song of the Broad-Axe“. Die
eingehendere Analyse des Liedtextes in fvam Grozryj zeigt, daB auch die
Lautstruktur des ,Gesangs von der Axt' sorgfiltig komponiert ist. Dem Lied
liegt die Lautstruktur der Axt — ,,to-por* — zugrunde, die durch die Dominanz
von Silben mit dem Vokal o und dessen Reduktionsstufen gekennzeichnet ist,
AuBerdem wird im Text des Liedes der Wechsel der Liquida R und L betont,
z.B. ,prigovaRivaj, topcRami prikoLa¢ivaj“. Die Akzentuierung der Liquida,
wie sie in der zweiten Strophe ,Raskololilsja vorota popolam" zum Ausdruck
kommt, verweist auf EjzenStejns Lektiire von Velimir Chlebnikovs ,,Zangezi®
(1922). Bei der Lektiire dieses Werks hatte er Chlebnikovs Verfahren der Ver-
tauschung der Liquida L und R besonderes Interesse zugewandt und darin die
lautliche Undifferenziertheit der Liquida in archaischen Sprachformen entdeckt.

In den Worten Ivans ,Ilapckuit pox — pomam pon. / M nonoGex ue ny6y
3eMHOMY, / HO fepeBy Tamapuuiy neGecHomy" offenbart sich ein biblischer
Subtext: der Tranm Nebukadnezars von dem michtigen Baum, dessen Hohe bis
an den Himmel reichte (Buch Daniel 4,8), und der gefillt werden soll (ebda.
4,10). Die Parallelen des Herrschers Ivan Groznyj zum heidnischen Zaren Ne-
bukadnezar werden auch an anderen Stellen des Drehbuchs explizit gemacht,
wie z.B. in der Szene des Mysterienspiels der drei Jiinglinge im Feuerofen, die
Ejzenitejn in das Drehbuch aufnimmt. Die eschatologischen Subtexte sind Be-
standteil einer durchgehenden apokalyptischen Motivik, die die Tiefenstrukiur
des EjzenSiejnschen Drehbuchtextes konstituiert. Durch die Anspielung auf den
Traum Nebukadnezars wird im Text implizit Kritik an der Gewaltherrschaft des
Zaren und der Hybris des weltlichen Herrschers geiibt, der in der Bibel ven Da-
niel gemahnt wird: ,HCKynH rpex TBoH Hpasfioi H Oe33akoHUA TEOK
Munocepndem K Gegnbim*. In dieser Lesart kann der Text wiederum als Dialog
des Kiinstlers mit dem Machthaber Stalin verstanden werden.

Die Zerstorung durch die Axt ,,packononncs sopora nononaM™ und anschiie-
Bende Brandschatzung (,0HE TepeM 3a cobofl 3axram”) ist als Verweis auf
Psalm 73 zu lesen, in dem die Klage iiber das Zerstérungswerk und die Hybris
der Feinde Gottes ertént: ,Poikator Bpard TBom cpenu cofpanmi TBoux;
fiOCTABAMY 3HAKH CBOM BMECTO 3HaMeHi wawix. / [lokassipam ceGs moqoGHBMI
NOJHEMAIOINEMY BBEPX CEKHPY Ha CilfieTiiMecs BeTBU gepema. / W Huine Bee
pe30bl B HeM B OfIWH pa3 pa3pyunauts cekmpamu ¥ Geppsnuamiy; / [lpenanu oruio
ceaTwMie TROE; COBCEM OCKBEPHIH XuiMille MMeHeHM Thoero” (Psalm 73, 4-
7). Die Wurzel ,raskol” in Verbindung mit der Axt verweist gleichzeitig auf den
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beriihmten Mord Raskol’nikovs. Im Jahr 1934 hatte Ejzenstejn mit seinen Stu-
denten sorgfiltig die Mise-en-scéne dieses beriihmten Mordes mit dem Beil aus-
gearbeitet. 2

Das ekstatische Crescendo des ,,Gesangs von den Axten*” in fvan Groznyj,
sowohl innerhalb des Refrains, als auch in der Abfolge der Strophen {,.nyme
npexHero kpuxy ,[ofgal [ofina‘ ) findet eine Parallele in der ansteigenden Dy-
namik der Schlusequenz von Whitmans ,.Song of the Broad-Axe®. Das Bild
der Axt ist als Machtemblem bei Ejzenstejn von suggestiver Kraft und keines-
wegs frei von Ambivalenz, Die phallische Symbolik der Axt korrespondiert im
Rahmen der homoerotischen kollektiven Massenekstase der Opri¢niki mit den
ekstatischen Hymnen des ,,Song of the Broad-Axe", in welchem die ,,Gestalten
aller, die Beile fithren* besungen werden (,,The shapes arise! Shapes of the
using of axes anyhow, and the users and all that neighbors them”; Whitman
1980, 186) darunter die ,,Gestalten der ungebindigten Brut junger Minner"
(»Shapes of the untamed breed of young men*; Whitman 1980:189). Die letzt-
genannte Zeile Whitmans, die nicht in die Endredaktion des ,,Gesangs von der
Axt“ aufgenommen wurde, hob Ejzenitejn in seinem Exemplar der Leaves of
Grass hervor.

Bei Whitman fungiert die Axt als Emblem, das sich aus dem Prinzip der Rei-
hung mannifaltigster Funktionsformen herausbiidet. Fiir dieses Verfahren fand
Ejzen3tejn die Formel der ,.Einheit in der Mannigfaltigkeit", die als Konstrukti-
onsprinzip in der Kunst die mannigfaltigsten und zuweilen ambivalenten und
sehr heterogenen Erscheinungen in sich vereinigt. Das Prinzip der ,Einheit in
der Mannigfaltigkeit” reflektierte EjzenStejn in seinen in den 1940er Jahren ent-
standenen Schriften zum Pathes in der Kunst: , JdeficTBuTennno, nadocHbie
noctpoerpd THna JlecH o Tomope® YuTMeHa B CTPYKTYPE CBOCH BONPOH3BO-
AAT coDOM OIHY K3 CaMBIX OCTPBIX (Pa3 HKCTATHYCCKOrO NEpeXuBaHud. / 310 —
MTHOBEHHE, [B KOTOPOM NepeXUBacTCH] OLLYICHAE AUHCTEA B MHOMOOOPA3HHE:
efnHoi 06obLjaloWel 3aKOHOMEPHOCTH CKBO3b BCe MHOroo0pasne eIHHMYHBIX
caydaiiHeIX {Kazanoch GBl) ABJISHAN NPUPORLI, AeHCTBHTENLHOCTH, HCTODHY,
Haykun“ (Ejzen$tejn IP III: 119). Die ,eine verallgemeinernde GesetzméBigkeit
durch all die Vielfalt der Einzelerscheinungen hindurch“ sieht Ejzenstejn im
Bild (obraz) der Axt in ,,Song of the Broad-Axe“ verwirklicht. In seinen kunst-
theoretischen Schriften der 1930er und 1940er Jahre entwickelte Ejzenstejn fiir
das Verfahren der Verdichtung unterschiedlicher Bildtexte den Begriff des
»obob%fennyj obraz”, des verallgemeinerten Bildes, und stellte den Bildbegriff
(,,obraz", auch verstanden als Sinnbild, Symbol} der konkreten Darstellung

22 yal. V. NiZnyj, Na urckach refissury 8. Ejzen¥tefna, Moskva 1958, Auf zahlreiche Reminis-
zenzen an das Schaffen Dostoevskijs im Film Ivan Groznyj wies Rita Klejman hin (R. Kle-
jman, ,,,Tel’ko skvoz’ lvana u menja interes k nemu’. Ejzendtejn i Dostoevskij”, Kino-
vedieskie zapiski, 38, 1998, 314-327).
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{,.{astnoe izobrazenie") gegeniiberZ Als Beispiel fiir einen durch Veraligemei-
nerung {,.,obob¥&enie”) gekennzeichneten kiinstlerischen ,,obraz* nennt Ejzen-
Stejn die ,,Axt" in Walt Whitmans Gedicht ,,Song of the Broad-Axe" (IP II
(1964): 423) und fithrt vor, wie Whitman das Amerika der Pioniere im Emblem
der Axt besingt, indem er von der begrenzten Darstellung (,,izobraZenie”) der
gegenstindlichen Axt (,,predmetnyj topor) zu einer hoheren Qualitit der Axt
als verallgemeinertem obraz gelangt. In der Komposition des Gedichts sieht
Ejzenstejn das Montage-Prinzip wirksam, das den Begriff (Axt) in mannigfaltige
~Montage-Fragmente®, in eine Reihung unterschiedlicher Funktionen, die eine
Axt erfiillen kann, zerlegt und durch das Prinzip der Reihung im inneren Denk-
prozell des Wahmehmenden einen qualitativen Sprung auf die Ebene des verall-
gemeinerten Bildes bzw. die Ebene des abstrakten Begriffs — des Amerika der
Pioniere — bewirkt.

Ejzenstejns Streben nach Einheit und dem Verallgemeinemnden in der Kunst
findet in Wait Whitmans Kunstauffassung eine Entsprechung, denn auch Whit-
man besingt die kosmische Einheit im Gedicht ,.Song of Myself*: It is not cha-
os or death — it is form, union, plan — it is eternal life — it is happyness.* Das
Prinzip der ,Einheit in der Mannifaltigkeit”, das das Schaffen des genialen
Kiinstlers auszeichnet, findet seinen unmittelbarsten Ausdruck im Charakter des
Kunstwerks als Selbstportrait, das durch ein ekstatisches Erleben geprigt ist. So
schreibt Whitman in ,,Song of Myself*:

And these tend inward to me, and I tend outward to them,
And such as it is to be of these more or less | am,
And of these one and all 1 weave the song of myself, (Whitman 1980, 20)

Als Kiinstler verkérpert Whitman das Prinzip ekstatischer Dialektik, das fiir
Ejzenstejn mit der Bisexualitéit verbunden ist; so schreibt er in seinem mexika-
nischen Tagebuch: ,, ¥ urmaH nauBonee YuCTBIA NpUMEp H3YYEHHUA BCAKHX ABNE-
HMI 2KCTAT.[Hyeckolt] ManekTHKs. OH UETAKOM YKIANEBAETCA B MPETNIONOXe-
HMe, uyTo ¢HIMUECKoe NpejpacnoNoXkekne K nuaiektuke (ocobenno
IMOIMOHANBHO EPeXHBacMOil FKCTATHKE) — CBARaHO ¢ GHCEKCYANILHOCTBIO B
Toft iAn Mol cTeneny, Maternal as well as Paternal, a child... (NB sta Tpnaga
cornacko Ellis - by the way - XapaKTepHCTHKa FeHHaNbHOCTH) [....] Popmyna
»MaTh, OTell ¥ OHTA" — TAKOBA Xe, KaK (rinité ¥ BepoATHO MONOOHaM Xxe
MPUMHTHBHO A3bIYHas (POPMYJIHPOBKA NHANCKTHYECKOH npupopsl f...]
BucekcyanbHocTh, Kak (pH3HONOTHYECKAs NPEANOCHUIKA JOMKHA OBITH ¥
creative dialectics”. In dem Tagebuchauszug nimmt Ejzentejn auf das Gedichi
»Song of Myself* bezug, wo Whitman schreibt:

23 7 B.in seiner Untersuchung ,,MontaZ (1937)" (Ejzenitejn IP 11 [1964], 422).
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I am of old and of young, of the foolish as much as the wise,
Regardless of others, ever regardful of others,
Matemnal as well as paternal, a child as well as a man. (Whitman 1980, 20)

EjzenStejn sieht den kiinstlerischen Schopfungsproze8 in Analogie zum biolo-
gischen Schopfungsprozess als kreative Dialektik, seiner Meinung nach ent-
spricht die Perstinlichkeitsstruktur des genialen Kiinstlers dieser triadischen
Formel. Als Bestitigung der These von der im Kiinstler sich vereinenden miinn-
lichen und weiblichen Anlage fiihrt Ejzenstejn die Ergebnisse der zeitgendssi-
schen Sexualwissenschaften an, die die bisexuelle Veranlagung als Charakteri-
stik der Genialitit untersuchten. Sein Verweis auf den Sexualwissenschaftler
Havelock Ellis bezieht sich auf dessen Ausfiihrungen zu Leonardo da Vinci:
.Jeder geniale Mensch ist in einem gewissen Grad Mann, Frau und Kind zu-
gleich.“% Das Prinzip des ,,m#nnlichen und weiblichen Anfangs™ (,,muZskoe i
¥enskoe naZalo®), das Ejzentejn in dem Kiinstler Whitman verkérpert sieht, ist
unter der Bezeichnung ,.Ying und Yang* auch Thema der Schriften Ejzen3tejns
zur Methode der Kunst. Allerdings findet die Konzeption in seinem kiinst-
lerischen Schaffen ihren expressivsten Ausdruck in der Travestie Fedors als
Zweigeschlechterwesen und dem ekstatischen Tanz der Opriéniki. Wenn Fedor
als Verkorperung des miinnlichen und weiblichen Anfangs den Gesang von der
Axt singt, ist dies auch als eine ganz persénliche Hommage Sergej Ejzen¥tejns
an den Dichter Walt Whitman zu verstehen. Auch in der Funktion des Kunst-
werks als Selbstportrait tritt Ejzendtejn in einen Dialog mit dem Dichter, indem
er dem lyrischen Selbstportrait Whitmans ,.Song of Myself* sein eigenes Selbst-
portrait in der Kunst gegeniiberstellt: den Film Ivan Groznyj.

24 In dem Buch ,Der Tanz des Lebens™ fiihnt Ellis weiter aus: ,,Lionardo war alles dreies in
hiichstermn Grad, und doch chne sichtbaren Konflikt. Der kindliche Zug ist unbestreitbar, und
ganz abgesehen von der Frage seiner sexuellen Veranlagung war Lionardo ein Kind in der
Freude am Erfinden phantastischer Spielzeuge und am Ersinnen verbliiffender Tricks. Seine
mehr als feminine Zartheit liegt ebenso auf der Hand in seinen Bildern wie in seinem Leben.
[...] Doch war er zugieich ausgesprochen minnlich, absolut frei von Schwiiche oder Weich-
lichkeit” (E. Havelock, Der Tanz des Lebens, Leipzig 1928, 102-103).



