Eisensteins ,, Panzerkreuzer Potemkin “ wird im Folgenden als klassischer Revolutionsfilm
dargestellt. Die turbulente Entstehungsgeschichte des Films wird ebenso erlautert, wie seine
Kompositionsprinzipien, welche streng einem Tragddien-Aufbau folgen. Die virtuose Schnitt-
technik, der sich Eisenstein bediente, wird ausfthrlich beleuchtet und anhand der beriihmten
., Treppenszene *“ genauer dargestellt. Es wird plausibel gemacht, wie alle Stilelement kunst-
voll in den Dienst der Filmaussage gestellt werden und einer zunehmenden Emotionalisie-
rung der Zuschauer dienen sollen. Der freie Umgang mit dem historischen Hintergrund findet
hier ebenso seine Begriindung, wie der Versuch die Masse als den eigentlichen Helden zu fei-
ern.

Panzerkreuzer Potemkin 1925

Regie: Sergej Eisenstein

Buch: Nach Motiven von N. Agadschanowa-Schutko, ,,Das Jahr 1905
Kamera: Edouard Tisse

Kinomusik: Nikolai Krjukov

Bauten und Kostiime: V. Rachal’s

Schnitt / Montage : Sergej Eisenstein

Matrose Wakulintschuk: Alexander Antonow

Matrose Matjuschenko: Michail Gornorow

Komandant Golikow: Wladimir Barskij

Urauffuhrung am 24.12.1925 im Moskauer Bolschoi-Theater
Filmlange: 1740 Meter

Entstehungsgeschichte

Eisenstein erhalt im Mérz 1925 den Auftrag einen Jubilaumsfilm zum 20. Jahrestag des ersten
gescheiterten russischen Revolutionsversuches von 1905 zu drehen. Zuvor hatte er bis dahin
nur einen einzigen langeren Film gedreht (Streik 1924). Nina Agadschanowa-Schutko wird
mit der Erarbeitung eines Drehbuches beauftragt und unter Mitarbeit von Eisenstein entsteht
das Szenarium ,,Das Jahr 1905*. In diesem Drehbuch finden verschiedene revolutionare Akti-
vitaten des Jahre 1905 ihren Platz. Leitmotiv war ,,das dynamische Bild der Epoche, ihren
Rhythmus und die innere Beziehung zwischen den verschiedenartigsten Ereignissen festzu-
halten und zu verstehen* (Eisenstein: Zwolf Apostel, in: Gesammelte Aufsétze Bd. 1, Ziirich
0.J., S. 353). Der Abschnitt tber die Ereignisse auf dem Panzerkreuzer Potemkin machte da-
bei urspriinglich nur ganze anderthalb Seiten aus. Im Sommer beginnen die Dreharbeiten zu
dem Film, der aus acht Teilen bestehen soll.

Nachdem die Episode zum Petersburger Generalstreik im August abgedreht ist, macht sich
das Filmteam auf den Weg nach Odessa, um dort auf den Kreuzern ,,Komintern“ und ,,12
Apostel (dem Schwesterschiff der schon demontierten ,,Flrst Potemkin von Taurin®) zu dre-
hen. Bald wird deutlich, das der Termin zur Fertigstellung des Filmes nicht einzuhalten ist.
Eisenstein entschlieRt sich daraufhin, aus der Episode um den Panzerkreuzer einen eigenstan-
digen Film zu entwickeln. Er erkennt in dem Matrosenaufstand einen, flr die Geschehnisse
des Jahres 1905, exemplarischen Charakter. In zweieinhalb Monaten wird der Film gedreht
und von Eisenstein in nur weiteren zweieinhalb Wochen geschnitten. Zur Urauffiihrung
kommt es am 24.12.1925 im Moskauer Bolschoi-Theater.

In Deutschland wird der Film zunédchst auf Druck der Reichswehr selbst in einer entschéarften
Fassung nicht zugelassen (Entscharft werden u.a. die Zwischentitel, bei der Revolte auf dem
Schiff geht nur noch der Schiffsarzt Uber Bord, nicht aber die Offiziere, die Treppenszene in
Odessa wird um einige besonders eindruickliche Groflaufnahmen geschnitten u.a.). Nachdem
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sich viele Kinstler und Intellektuelle ('u.a. Zille, Liebermann, Feuchtwanger ) fir Eisenstein
verwenden, hebt die Berliner Oberprifstelle das Verbot am 11. April 1926 auf, was die Hee-
resleitung dazu bewegt ihren Angehdrigen zu verbieten, den Film zu sehen. Am 29. April
1926 findet der ,,Panzerkreuzer Potemkin® seine deutsche Urauffiihrung in Berlin, allerdings
in einer gegenutber dem Original ca. 10 Minuten kirzeren Fassung.

Hier besprochen wird die DVVD-Fassung von Eureka Video Release 2000, eine digital aufge-
arbeitete 74 minitige Fassung des Filmes, mit russischen Zwischentiteln, die englisch unterti-
telt sind. Dies ist zur Zeit die frei erhaltliche Fassung des Filmes, die dem Original am néchs-
ten kommt.

Der Film

,Menschen und Maden®, dieser erste eingeblendete Zwischentitel erdffnet den 1. Akt. Es fol-
gen tosende Wogen, die gegen die Ufersteine brechen. Das Wasser wird von Beginn an zu ei-
nem wesentlichen Moment dieses Filmes, hier als entfesseltes Meer, welches tobt, wie die
Revolution in Ruf3land im Jahre 1905.

Wie jedem Film stellt auch hier Eisenstein ein Zitat von Lenin voran (welches gleich die erste
,Einstellung® darstellt, die der deutschen Zensur zum Opfer fallt) : ,,Revolution ist Krieg. Von
allen Kriegen, die wir in der Geschichte kennen, ist dies der einzige legitime, rechtméafige,
gerechte und wirklich grof3e Krieg... . In RuBland wurde dieser Krieg erklart und begonnen*
(Lenin 1905). Der Film dann wird zur Entfaltung dieses Mottos.

Das Genre - ,,Der Revolutionsfilm*

Dieser Begriff, in den 20er Jahren gepragt, bezeichnet den sowjetischen Film, der die Ereig-
nisse rund um die russische Revolution von 1917 darstellt. Die Revolution wird dabei als eine
notwendige geschichtliche Entwicklung beschrieben. So erfiillt dieses Genre zum einen eine
politisch-agitatorische Funktion: Das Bewufitsein des Publikums sollte ,,umgeschmiedet*
werden. Zum anderen findet hier ,,eine Form mythisch-poetischer Geschichtsschreibung von
Ereignissen® statt, ,,deren Wucht noch nachbebte, als die Filme entstanden: damit gleichsam
eine filmische Chronik der Deutung der Revolution als Griindungsmythos eines Staates in den
jeweils aktuellen politischen Auseinandersetzungen in der Sowjetunion® (Bernd Kiefer in
Reclams Sachlexikon des Films, hrsg. v. Thomas Koebner, Stuttgart 2002, S. 506). Und so
wundert es nicht, dal3 Lenin die Filmkunst als die fir ihn wichtigste Kunst bezeichnete.

Nichtsdestotrotz miissen diese Revolutionsfilme im Kontext der dsthetischen Avantgarde-
bewegungen rund um die Jahrhundertwende des 19./20. Jhd.s betrachtet werde. Sie sind nicht
einfach nur der Abteilung Agit-Prop zuzuorden, denn sie wollen auch eine asthetische Befrei-
ung des Menschen aus den sozialen Fesseln seiner Zeit vorantreiben (siehe auch die Abschnit-
te zu ,,Die Masse als Held* und zur ,,Attraktionsmontage*). So lehnte Eisenstein u.a. Atelier,
Schminke, Dekorationen und zum grof3ten Teil auch professionelle Schauspielende ab. All
dies wirde vom Wesentlichen des Films, der revolutionédren Botschaft, ablenken.

Besonders Eisenstein sah ,.keinen Widerspruch zwischen Schaffen von Propaganda und dem
Erzeugen starker &sthetisch-kunstlerischer Effekte. Tatséchlich war seinem Denken der Glau-
be zentral, dal3 Propaganda nur als kinstlerisch effektive - also als strukturell einheitliche,
sinnlich aufrittelnde und emotional intensive - auch politisch effektiv sein wiirde” (David
Bordwell, The Cinema of Eisenstein, Cambridge (Mass.) / London, 1993, S.27). Propaganda
ist fir Eisenstein also nur wirksam, wenn sie kiinstlerischen Anspriichen gentigen kann.
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Anders als der expressionistische oder der surrealistische Film fanden die Revolutionsfilme
international ein Massenpublikum. Neben Eisenstein sind Wsewolod Pudowkin (Die Mutter,
1927; Das Ende von St. Petersburg, 1927; Sturm tber Asien, 1928) und Alexander
Dowshenko (Arsenal, 1929; Erde, 1930) fuhrende Reprasentanten dieses Genres gewesen.
Mit der Etablierung von Stalins Terrorherrschaft wurden die Revolutionsfilme zu immer deut-
licher ideologisch verklarten Darstellungen eines Personenkultes um Lenin und Stalin.

In einem Establishing Shot kommt der Panzerkreuzer Potemkin auf hoher See in den Blick (1)
[die fettgedruckten Zahlen beziehen sich auf die Sequenzen in der Sequenzgrafik]. Daran an-
schlieRend kommen in einem Cut In die Matrosen Matjuschenko und Wakulintschuk ins Bild.
Sie reden heftig miteinander: ,,Wir, die Matrosen der Potemkin, missen unsere Bruder, die
Arbeiter, unterstiitzen und gemeinsam mit ihnen in den ersten Reihen der Revolution stehen*
(Zitate ohne Quellenangabe beziehen sich immer auf die Zwischentitel des Filmes). Der Pan-
zerkreuzer ruht auf glattem Wasser (2), genauso ruhig liegen die Matrosen, die unter Deck
schlafen, in ihren Hangematten. In vielen GroRaufnahmen sehen wir in schlafende und ent-
spannte Gesichter in ihren Hangematten, bis ein Offizier die Treppe hinunterkommt und ,,lau-
ernd und ungelenk* nach einem Opfer flir seinen unmotivierten Zorn sucht. Er findet es in ei-
nem ,,Neuling®, den er mit einer kleinen Kette schlagt. Andere werden wach, der Offizier
geht, der Neuling weint ob dieser willkirlichen Aktion, wird getrostet und Wakulintschuk
spricht zu den anderen: ,,Genossen, es ist an der Zeit, dal wir unser Wort sagen mussen. Wo-
rauf warten wir noch? Alle Russen haben sich erhoben. Sollen wir die letzten sein?* Er erhilt
k&mpferische Zustimmung. Eisenstein bietet den Zuschauenden hier (unbeabsichtigt) eine
,JIdentifikationsfigur*, ndmlich Wakulintschuk an. Seiner Theorie nach sollten einzelne Per-
sonen, die in dem Film auftreten, lediglich stellvertretend fiir das Kollektiv stehen, und die
Aufmerksamkeit auf einen wichtigen Aspekt der Handlung konzentrieren, nicht aber zur Iden-
tifikation mit ihnen, sondern mit der revolutionaren Masse als Ganzer einladen.

Die Masse als Held

Held des Films sei, genauso wie in »Streik« (dem ersten Film Eisensteins), nicht ein Indivi-
duum, sondern die revolutiondre Masse. Diese Ausrichtung geschah in Abgrenzung zu dem
starken Individualismus des burgerlichen Films. Nicht das Individuum mit seinen inneren
Widerspriichen und seinem eigenen Erleben sollte Mittelpunkt sein. ,,Individuelles Schicksal
ist nur soweit von Belang, als es Massenschicksal zu représentieren vermag. Unser Ethos der
Arbeit fuhrt uns direkt zur Masse. Masse ist uns ein entwickelter, komplizierter und wertvol-
ler Organismus, ist uns bedeutsamer als das Atom-Schicksal: Individuum* (Sergej Eisenstein,
Zum Prinzip des Helden im Panzerkreuzer Potemkin, in: Schriften 2, Hrsg. H.J. Schlegel,
Minchen 1973, S. 126).

So wurden die Darsteller nach einem Typage-Prinzip ausgewéhlt. Statt individueller Gestalten
traten bestimmte Typen sozial antagonistischer Klassen auf: der Matrose / Arbeiter, der Offi-
zier / Kapitalist, der Spitzel, die Mutter, der Pope. Ausgewahlt wurden die Schauspieler nicht
nach ihren erwiesenen kiinstlerischen Fahigkeiten, sondern aufgrund ihrer physischen Er-
scheinung. Eisenstein bezieht sich hier auf die italienische Commedia dell’arte, in welcher
immer sieben Typen in stets gleichen Masken und Kostlimen auftraten. Sein Ziel war es prag-
nante und auf den ersten Blick erkennbare Gestalten zu schaffen.



Diese Idee aber kann Eisenstein nicht ganz in sein filmisches Schaffen umsetzen.
Wakulintschuk ist fur den Betrachtenden eine Identifikationsfigur, denn er ist es, der letztlich
der Akteur der ersten beiden Akte ist. Er taucht immer wieder als Handelnder auf und der Zu-
schauende nimmt an seinem Schicksal Anteil, sonst wiirde die beabsichtigte Konstruktion von
Mitgefuhl fur seinen Tod, im Gegensatz zu dem der Offiziere, nicht funktionieren kdnnen.
Matjuschenko wird im zweiten Teil des Filmes zu einer Identifikationsfigur. Nimmt er doch
die Organisation der Geschicke des Schiffes in die Hand,; er ist es, der auf der Brucke die Be-
fehle gibt, den Kadetten in den Matrosenstand versetzt, den gespannt Wartenden Mut macht.

Um seine ideologische Grundkonzeption, den Zuschauenden mit in den revolutiondren Auf-
bruch hineinzunehmen, umzusetzen, kommt Eisenstein also letztlich nicht ohne Identifikati-
onsfiguren aus. In den theoretischen Vorarbeiten zu seinen spéteren Filmen wird er dies auch
zugeben und bewul3t eine Durchzeichnung einzelner Figuren vornehmen.

(3) ,,Am folgenden Morgen* beobachtet ein miirrischer Offizier, wie die Matrosen um das
ausgehéngte Fleisch an Deck herumlaufen. Ein weiterer Offizier beobachtet Giberlegen das
Treiben. Die beiden nun folgenden Zwischentitel geben wortliche Rede wieder, es kommt
aber zu keiner GroRaufnahme, anhand derer man einen bestimmten Redenden ausmachen
konnte, die Rede ist Ausdruck des kollektiven Denkens: ,,Wir haben genug verrottetes Fleisch
gehabt* und ,,Es ist noch nicht einmal fiir Schweine gut“. Der Schiffsarzt bahnt sich mit ei-
nem Offizier den Weg durch die aufgebrachte Menge der Matrosen.

(4) Er begutachtet das Fleisch und erntet von Wakulintschuk den Kommentar: ,,Das Fleisch
konnte von alleine liber Bord kriechen®. Jener nimmt seinen Zwicker von der Nase, um ihn
néher an das Fleisch zu halten, quasi als VergroRerungsglas, was der Zuschauende und die
Matrosen doch mit bloBem Auge sehen kénnen, ndmlich, da Maden in grof3er Menge auf
dem Fleisch herumkriechen. Der Zwicker wird hier bewuft als ein Kennzeichen der Bour-
geoisie verwendet und der Arzt als deren Vertreter gekennzeichnet. Kurz darauf wird er es
auch mit Worten, indem er feststellt, dal? das keine Maden auf dem Fleisch wéren, sondern to-
te Fliegenlarven, die mit Salzwasser auszuwaschen waren. Der Unterschied zwischen den
Worten des Arztes, der der herrschenden Klasse angehort, und dem, was klar vor Augen liegt,
ist mehr als augenfallig. Eisenstein setzt hier seine Methode der Attraktionsmontage zum ers-
ten Mal deutlich ein. Wir werden sie im weiteren Verlauf noch haufiger eingesetzt finden.

Attraktionsmontage

Montagearbeit stellt ein, wenn nicht sogar das wesentliche Moment im filmischen Schaffen
Eisensteins dar. Montage ist nie einfach nur Filmschnitt als technische Handlungsgliederung.
Vielmehr ist er von der vorrevolutiondren Avantgarde beeinflul3t, die in ihm ein BewuRtsein
dafiir geweckt hat, daR wirkliche Kunst gemacht, bewuRt konstruiert ist und nicht vermeint-
lich irrational inspiriert. Die Montage ist fur ihn das Werkzeug Wirklichkeit neu zu erzeugen
und nicht einfach nur abzubilden. Drei ihm wesentliche Montagearten sollen hier und im wei-
teren vorgestellt werden.

,,Eine Attraktion ist jedes aggressive Moment... , das den Zuschauer einer sinnlichen und/oder
psychologischen Einwirkung aussetzt, welche ihrerseits experimentell erprobt und mathema-
tisch auf bestimmte emotionale Erschiitterungen des Rezipierenden hin durchgerechnet wur-
de, wobei diese in ihrer Gesamtsumme einzig und allein die Moglichkeit einer Wahrnehmung
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der idell-inhaltlichen Seite des VVorgefuhrten - der letztendlich ideologischen Aussage - be-
dingen“ (S. Eisenstein, Montage der Attraktionen, in: Das dynamische Quadrat, Hrsg. Oksana
Bulgakova, Leipzig, 1988, S.12; erstmals verdffentlicht 1923). Eisenstein versteht die Monta-
ge also als die gezielte und mathematisch zu berechnende Einwirkung auf den Zuschauer, um
eine bestimmte Botschaft zu vermitteln. Er benutzt dazu emotional stark aufgeladene Bilder,
die er in rascher Folge montiert. GroRaufnahmen der Maden in der Szene mit dem verdorbe-
nen Fleisch, der beinlose Mann zu Beginn der »Treppenszene« (24-26), der rasant herunter-
rollende Kinderwagen. Wohl am nachhaltigsten vereinen sich die Mittel, die Eisenstein ein-
setzte — markanter Typ, kurze, exzentrische GroRaufnahme und schockierende Attraktion — in
dem Bild vom Gesicht der schreienden Lehrerin und ihrem zerfetzten Auge.

Gegensitze sind die bestimmende Grundkomponente dieser Montagetechnik; Gegensétze in
thematischer und kompositioneller Hinsicht (Freude-Trauer, Liebe-HaR, Ruhe-Bewegung,
schnell-langsam, vertikal-horizontal, hell-dunkel, auf-ab, zahlreich-einzeln) und in der Ein-
stellungsform (GrofRaufnahme-Totale).

Diese Form der Montage stellt eine ungewollte Vorwegnahme ,,des Spektakel-Kinos eines
Steven Spielberg und George Lukas* dar, ,,das ein intentional vollig unpolitisches Einwirken
auf den Zuschauer durch ein wahres Bombardement seiner Sinne will“ (Bernd Kiefer in Rec-
lams Sachlexikon des Films, hrsg. v. Thomas Koebner, Stuttgart 2002, S. 39).

Offiziere treiben die Matrosen zu ihren Arbeiten zurlck. Die, die eigentlich im Recht sind,
werden von den Herrschenden in die Schranken gewiesen.

(5) In der Kiiche bereitet der Koch gegen den Widerstand einiger Matrosen die Suppe, wah-
rend die Matrosen an Deck beim sorgféltigen Ausfihren ihrer Arbeiten gezeigt werden. Er-
neut eine Montage gegensatzlicher Bilder, die die innere Spannung weiter vorantreibt. Im
Speiseraum werden, unter Aufsicht der Offiziere, die Tische gedeckt. Immer wieder wird ein
Blick auf die eklige, kéchelnde Suppe dazwischen geschnitten.

(6) In der Zwischenzeit essen die Matrosen eigene oder im Schiffsladen gekaufte Vorrite.
,,Die Manner kochen vor Wut®. In einigen GroRaufnahmen wird das genuRvolle Essen der
Matrosen gezeigt. In die eigene Hand genommen, wird das Dasein zum GenuB, wahrend sich
in der Schiffskantine niemand einfindet, um die verdorbene Suppe zu essen. Ein Offizier stellt
dies erbost fest und meldet es weiter.

(7) Matrosen werden beim sorgfaltigen Spllen gezeigt. Sie spilen Geschirr, also offensicht-
lich das ERwerkzeug der Offiziere, fanden sich in der Mannschaftskantine doch lediglich
Blechschisseln. Silberloffel werden in GroRaufnahme gezeigt, als ein Matrose einen Teller
entdeckt mit der Aufschrift: ,,Unser taglich Brot gib uns heute®, einer Zeile aus dem ,,Vater-
unser*. Nachdenklich und dann verichtlich betrachtet er diesen Teller, um ihn dann wutent-
brannt zu zerschlagen. Die immer deutlicher werdenden Gegensétze zwischen den unter-
drickten und leidenden Matrosen und den herrschenden und privilegierten Offizieren finden
in diesem Akt einen ersten Hohepunkt.

2. Akt: Das Drama auf dem Achterdeck
(8) Die Matrosen mssen sich auf dem Achterdeck versammeln. Sie nehmen Aufstellung, die
Offiziere stehen separat. Der Kapitén betritt die Szenerie.
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(9) Ihm wird ein herrschaftlicher Auftritt bereitet. Er schaut, von einer erhobenen Position
aus, in die Runde. Alles ist erwartungsvoll gespannt. Doch die Situation entwickelt sich zu ei-
nem Tribunal.

(10) Er trennt die, die ihre Suppe genossen haben (uberwiegend die Offiziere), von denen, die
nichts gegessen haben (Giberwiegend die Matrosen), um diesen dann zu bescheiden, daR er sie
am Ausguck aufhangen lassen wird. Nun folgen GroRaufnahmen von Gesichtern, die zum
Ausguck hochschauen. Amusierte Offiziere und entsetzte Matrosen, die dort schon in ihrer
Phantasie Leichen aufgehangt sehen. Alles lauft erneut auf die Zeichnung von Klassengegen-
sétzen hinaus. Der Kapitén l&R3t die Wache holen.

(11) Die Matrosen versuchen eine Gegenwehr zu formieren und wollen dem Versuch der Tei-
lung entgehen. Als die Wache das Deck betritt, versammelt sich die Mehrzahl der Matrosen
beim Geschutzturm. Eine kleinere Gruppe bleibt zurtick. Sie wird von den Offizieren isoliert.
Nach einem gescheiteren Fluchtversuch wird ihnen eine Schiffsplane tibergeworfen. Schein-
bar rechnet der Kapitan damit, daR die Wache nicht Auge in Auge auf die Matrosen schiel3en
wirde. Die Wache nimmt Aufstellung. Kurz eingeschnitten ist das ruhige Wasser, welches die
Potemkin tragt, ja beinahe birgt. Danach wird ein Pope in das Geschehen eingefuhrt, der von
oberhalb des Achterdecks auf die Matrosen hinunterblickt und in deren Richtung ruft: ,,Herr
bringe die Ungehorsamen der Erleuchtung entgegen.* Eindeutig wird der Vertreter der Kirche
von Eisenstein mit der herrschenden Klasse identifiziert und als deren Erflllungsgehilfe dar-
gestellt. Eine weitere Groflaufnahme des Gesichtes des Popen 1&Bt uns in ein ddmonisches
Gegeniber blicken. Die Wache legt an, der Pope schwingt sein Kreuz wie ein Beil in seiner
Hand, die Matrosen senken die Kopfe, ein Offizier streichelt seinen Sé&bel, eine ungeheure
Spannung entsteht. In immer kirzeren Schnittfolgen werden verschiedene Gesichter und ver-
schiedene Gegensténde der Szenerie hintereinandergeschnitten. Alles wartet. Wakulintschuk
entscheidet sich zu handeln.

(12) Als der Schiel3befehl ertont, ruft er der Wache zu: ,,Auf wen schief3t ihr?“ Die Wache
wird unsicher, aber auch die weiteren Aufforderungen zum Schief3en fihren nicht zum Erfolg.
Schliel’lich senkt die Wache ihre Gewehre trotz eines tobenden Offiziers.

(13) Wakulintschuk gibt an die Matrosen das Signal der Wache die Gewehre abzunehmen und
sich zu bewaffnen. Die Gegensatze auf dem Schiff kehren sich nun um. Die gesamte Span-
nung, die durch die formal und inhaltlich immer starkere Zeichnung der ungerechten Klassen-
unterschiede hergestellt wurde, dient zur Legitimation der sich nun entladenden Gewalt der
unterdriickten Klasse. Die Ereignisse nehmen in rasanter Weise ihren Lauf, in ausgesprochen
kurzen Schnittfolgen werden verschiedene Akteure und die Menge der Matrosen aus den ver-
schiedensten Blickwinkeln gezeigt. Die Matrosen bewaffnen sich, die Offiziere werden Uber-
waéltigt und ins Meer geworfen, wéhrend in Parallelmontage die Verfolgung Wakulintschuks
durch einen bewaffneten Offizier eingeschnitten ist, ebenso wie die zaristische Fahne, die
noch am Mast flattert. Durch diese kurzen Schnittfolgen und die noch darin
hineinverwobenen Parallelmontagen schafft es Eisenstein eine atemberaubende Dynamik zu
erzeugen, die die Dramatik des Geschehens ernorm steigert. Die zwischenzeitliche Begeg-
nung Wakulintschuks mit dem Popen, der ihn von seinem ,gottlosen” Tun abhalten will, wih-
rend jener vor dem bewaffneten Offizier flieht, stellt die Kirche als Institution noch einmal in
dieselbe Reihe wie die herrschende Klasse. Wakulintschuk entledigt sich des Popen, indem er
ihn zur Seite stoRt. Dabei verliert dieser sein Kreuz, welches wie ein Beil im Boden stecken-
bleibt. So wird das Kreuz noch einmal als Ausdruck repressiver Gewalt ins Bild geruckt, wel-
ches aber sein Ziel verfehlt und von der revolutiondren Masse tberwaltigt wird. Noch einmal
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macht der beiseite gestoRene Pope, auf der Treppe liegend, seine Augen auf um sie sofort
wieder zu schliel3en, in dem Wunsch das Geschehen an sich voriibergehen zu lassen. Die Kir-
che hat sich schlieBlich bisher mit jeder Situation arrangiert. Der Arzt wird ebenfalls von den
Matrosen iber Bord geworfen, sein Zwicker bleibt an Tauen hangen. Auch hier noch einmal
die Betonung seiner Klassenzugehorigkeit, als Legitimation der Opferung eines Arztes. An-
schlieRend kommt, das Pathos erhéhend, noch einmal das mit Maden durchsetzte Fleisch in
den Blick. In dieser gesamten Sequenz bedient sich Eisenstein seiner Methode der Attrakti-
onsmontage um das Geschehen emotional zu legitimieren. Immerhin geht es um die Rechtfer-
tigung von Mord im Rahmen der Revolution. Eisenstein gelingt es dies dem Betrachtenden
plausibel zu machen, indem er ihn durch die aufgebaute Dynamik und die immer wieder be-
tonten ungerechten Klassengegensatze emotional enorm anheizt. Die Ndhe zur Demagogie, in
die er sich so bringt, ist uniibersehbar und er wird sie im ganzen Film bewufRt nicht verlieren
wollen.

Umgang mit dem historischen Hintergrund

Eisenstein halt sich mit seiner Filmgeschichte weitgehend an die historischen Fakten. Die Tat-
sache, dal3 die Potemkin isoliert bleibt, nachdem sie die ihnen entgegengeschickte Flotte pas-
siert hat, findet keine Erwahnung. Tats&chlich muR die Potemkin aufgrund von Proviantman-
gel den rumanischen Hafen Konstanza anlaufen, die Mannschaft zerstreut sich, nachdem ihr
Straffreiheit zugesichert wurde, in alle Winde und der Panzerkreuzer selbst wird am 28. Juni
1905 von einem russischen Geschwader zurtickgeholt.

Fir Eisenstein ist nicht die dokumentarische Strenge der Ausgangspunkt seines filmischen
Schaffens. ,,Wichtig ist die emotionale Uberzeugungskraft und nicht etwa die dokumentari-
sche Exaktheit* (Eisenstein: Der Panzerkreuzer Potemkin beginnt seine Fahrt, Hrsg. H.-J.
Schlegel, Berlin 1985, S.16). ,,Ja ich gehe sogar davon aus, dall man sie [die Zuschauer, d.V.]
nur ubers Gefuhl auf den gebiihrenden, richtigen, linken und aktiven Trab bringen kann* (Ei-
senstein, Ebenda, S. 130).

Die Matrosen haben schlief3lich alle Offiziere Uiberwaltigt.

(14) Nur der Verfolger Wakulintschuks ist diesem noch auf den Versen. Er stellt ihn schlie3-
lich und erschief3t ihn. DaR der Offizier dabei Wakulintschuk von hinten erschieft, soll das
ungerechte und feige Handeln der Herrschenden noch unterstreichen.

(15) Die Matrosen bergen den Erschossenen. ,,Er, der als erster zum Aufstand aufgerufen hat-
te, kam durch die Hand eines Schléchters zu Fall.*

(16) Mit einer kleinen Barkasse bringen die Matrosen in Ausgehuniform und in einem Spalier
um den Ermordeten herum aufgestellt, diesen an Land.

(17) Dort wird er von ihnen am Kai in einem kleinen Zelt aufgebahrt. Ein Zettel wird auf sei-
ne Brust gelegt: ,,Ermordet wegen eines Tellers Suppe.* Ein grofles Schiff zieht am Kai vor-
bei und nimmt das Licht vom Zelt. Der Tod ist eingezogen.

3. Akt: Ein toter Mann fordert Gerechtigkeit



(18) Nebel im Hafen von Odessa. Trauer breitet sich aus, wenige Aktivitaten sind zu sehen,
alles ruht. Ein groRRer Kontrast zu den vorangegangenen Sequenzen mit schneller Schnittfolge.
Eisenstein nennt die Montagetechnik, die er hier zur Anwendung bringt ,,tonale Montage*.

Tonale Montage

Durch sie soll die innere Atmosphére des Bildes zur Wirkung kommen. Eisensteins Idee dabei
ist, eine bestimmte Schnittfolge einem bestimmten Grundton zuzuordnen. In diesem Fall ist es
der Nebel, der die Schiffe umspielt. Hier wird das bisher vorherrschende Pathos durch das Ly-
rische ersetzt, die Bewegung in den einzelnen Einstellungen erschaffen einen inneren, verbor-
genen Rhythmus, in dieser Szene besonders durch die unterschiedliche Helligkeit des Nebels
und die schaukelnden Bewegungen der Schiffe hergestellt sowie durch die sanften Wellen des
Wassers. Diese Montageform bereitet die daran anschlie3ende Trauerszene vor.

(19) In langen Einstellungen wird festgehalten, wie die Bevilkerung Odessas betroffen die
Ermordung Wakulintschuks zur Kenntnis nimmt. Die ruhige Grundstimmung bleibt so erhal-
ten. Eine Treppe wird gezeigt, auf der die Menschen herunterstromen, um zu dem Ermordeten
zu gelangen. Der Eindruck der Langsausdehnung wird von Eisenstein dadurch unterstitzt, dal
er die begrenzenden Réander der Treppe einfach abdeckt und wir nur einen schmalen vertika-
len Streifen, namlich die Treppe mit den Mengen, sehen. Damit wird der Eindruck eine stro-
mende Menge zu betrachten unterstiitzt. Eine andere Begrenzung, die Eisenstein benutzt, ist
eine langgestreckte Mole, die auf beiden Seiten von Wasser umgeben ist, tiber die er, dicht
gedréngt, Trauernde gehen laRt. Die Verbindung von Wasser und Land, die so angedeutet
wird, macht schon auf eine natirliche Verbindung Odessas mit dem Panzerkreuzer aufmerk-
sam.

(20) Ein junger Mann liest einen Aufruf der Matrosen vor: ,,Bevélkerung von Odessa! Hier
liegt Wakulintschuk, ein Matrose, brutal ermordet von einem Offizier des Panzerkreuzers Po-
temkin. Tod den Unterdriickern! Wir werden Rache nehmen! Die Besatzung des Schiffes®.
Die Kamera blickt nun in viele Gesichter der Trauernden. Die Schnittfrequenz nimmt langsam
zu, bis die Trauer in Zorn umschlégt: ,,Nieder mit den Schldchtern®. Fauste werden geballt,
die Menge empdrt sich zunehmend. Ein neuer ,Typ’ wird eingefiihrt, ,der Rassist’, der sich
den Aufgebrachten entgegenstellen will und ihnen zuruft: ,, Totet die Juden®. Die Menge ver-
prigelt ihn daraufhin. Der Zorn steigert sich immer mehr, aus den starren Fausten werden ge-
schwungene Fauste, die die Menschen in Bewegung versetzen. ,,Das Land ist unseres.* ,,Die
Zukunft ist unsere®.

(21) Eine Delegation aus Odessa trifft auf dem Panzerkreuzer ein. Sie versichert den Matro-
sen die Solidaritat der Bevolkerung Odessas.

(22) In der Stadt verfolgt die Bevolkerung die Aktionen auf der Potemkin jubelnd. Die Revo-
lutionsfahne wird auf dem Schiff gehif3t. Matrosen und Bevolkerung jubeln, die Verbindung
von Stadt und Schiff ist jetzt vollzogen.

4. Akt: die Odessaer Treppe
(23) Mit einer groRen Anzahl kleiner Boote versorgt die Bevolkerung die Matrosen mit Le-
bensmitteln. Viele Menschen sehen dieser Aktion zu und begleiten sie mit Winken und Gru-
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Ben. Dabei kommen neue Typen ins Bild: ,der Student’, ,die Lehrerin’, ,Begiiterte’, ,der Be-
hinderte’, ,das Kind’, ,die Mutter’. Der Aufstand wird von allen Schichten und Altersgruppen
getragen. Zum ersten mal kommt eine gewisse Leichtigkeit in die Szenerie, als die Boote mit
groBem Uberschwang entladen werden. Das, was man hat, das Materielle und die Freude,
wird geteilt. Das Ergebnis der Revolution wird zum Teil vorweggenommen. Schon ein klei-
nes Stlickchen Himmel auf Erden zeigt sich.

(24) ,,Pl6tzlich®. Was jetzt kommt gehort zu einer der bekanntesten Sequenzen der Filmge-
schichte. Entsetzen breitet sich unter den auf der Treppe stehenden aus. Sie beginnen zu flie-
hen. Der Zuschauende wei3 zunéchst nicht warum. Soldaten kommen ins Bild. Sie schieRen
auf die Fliehenden. Die ersten brechen getroffen zusammen.

(25) Eine Mutter lauft mit ihrem Kind die Treppe hinunter. Das Kind wird von den Soldaten
getroffen und stiirzt. Die entsetzte Mutter nimmt es auf den Arm und tragt es den Soldaten
entgegen. Eine kleine Gruppe schlief3t sich ihr an. Die Mutter ruft den Soldaten entgegen:
,,Schiel3t nicht®. Sie tritt in den Schatten der Soldaten. ,,Mein Sohn ist sehr krank.* Die Solda-
ten erschielBen ungerihrt die Mutter, die zu Boden sinkt. Kosaken versuchen am Boden der
Treppe den Fliichtenden das Entkommen unméglich zu machen.

(26) Eine Mutter mit ihrem Kinderwagen kommt ins Bild, sie stellt sich schitzend davor.
Auch sie wird erschossen und der Kinderwagen rollt langsam die Treppenstufen hinunter. Ei-
ne Frau, die dies beobachtet, wie auch das Kind werden zu Opfern der Soldateska.

Z. B.: Die Treppenszene

Die Treppenszene gilt als Musterbeispiel von Eisensteins Montagearbeit. Es kommt zu einer
immer hoher werdenden Beschleunigung der Bilder. Die Beschleunigung bezieht sich hier auf
den Eindruck des Betrachtenden, nicht auf eine Beschleunigung der Aktion. Vielmehr wird
der eigentliche VVorgang zeitlich gedehnt, um die emotionale Verwicklung des Zuschauenden
zu erhéhen. Etwas, was in diesem MaRe nicht mdglich ware, wiirden wir die Ereignisse in
Echtzeit betrachten kdnnen. (Zu demselben Mittel, der zeitlichen Dehnung der Ereignisse,
greift Eisenstein bereits in der Sequenz 12, in welcher die Wache den SchieRbefehl verwei-
gert. Ein Vorgang, der letztlich auf fast zwei Minuten gedehnt wird.) Die so verstandene zu-
nehmende Beschleunigung beginnt mit der chaotischen Flucht der Menschenmasse
treppabwarts und findet mit der unaufhaltsamen Fahrt des Kinderwagens in der gleichen
Richtung ihren Hohepunkt. Ebenfalls nach unten wird die Bewegung der im Rhythmus und
Gleichschritt marschierenden Soldatenreihe gefiihrt, die unerbittlich alles niederwalzt, was ihr
im Weg steht. Die Steigerung des Tempos durchbricht Eisenstein mit den Frauenfiguren, die —
in entgegengesetzter Richtung — langsam die Treppe hinaufsteigen und den Soldaten entge-
gengehen: Die anklagende Mutter mit ihrem ermordeten Kind in den Armen sowie die bitten-
de altere Frau. Gebrochen wird die Temposteigerung zudem durch den Wechsel der
Kadrierungen: GrolRaufnahmen der unaufhaltsamen Stiefelreihe wechseln mit Totalen der
fliichtenden Bevdlkerung. Somit wird emotional sehr eindringlich die Hilflosigkeit des unge-
schitzten Volks gezeigt und die unerbittliche Macht der Reaktion, die sich in blinder Gewalt
gegeniiber Flichtenden und Bittenden ausdruckt. Unterstltzt wird dies dadurch, dal jedes
,Opfer’ durch Halbnah- , Nah- und GrolRaufnahmen ein eigenes Gesicht erhalt, wahrend die
Soldaten nur als Gruppe oder in Detaiaufnahmen, etwa ihre schwarzen Stiefel,
entindividualisiert werden. Wer sich nicht unterwirft, wird vernichtet.




(27) Die Potemkin beschief3t als Reaktion das Theater der Stadt, was zur Beendigung des
Massakers fuhrt. Eisenstein fugt in diese kurze Sequenz 2 mal jeweils drei kurze Einstellun-
gen ein. Eine Montageform, die er selbst Assoziations- oder intellektuelle Montage nennt.

Assoziations- oder intellektuelle Montage

Einen Vorgriff auf Eisensteins intellektuelle Montage, wie er sie exemplarisch in »Oktober«
durchfiihren sollte, stellt der »brillende Lowe« dar: Eisenstein montiert die Aufnahmen von
drei Lowenstatuen — schlafend, aufwachend und brullend — in kurzer Folge hintereinander.
Damit erzeugt er einen Bewegungseffekt, der iber die Bewegung hinaus ein Spiel mit den
Bedeutungen ermdglicht: Zum einen stehen die Figuren mit dem unmittelbaren Geschehen in
Beziehung: Der Schul des Panzerkreuzers, der selbst schlafende Lowen aufweckt. Zum ande-
ren verweisen sie auf das dramatische Gesamtgeschehen des Filmes: Auf den ausbrechenden
Aufstand. Der schlafende Lowe symbolisiert die zunéchst ebenfalls schlafenden Matrosen,
der aufwachende Lowe den beginnenden Aufstand, der brillende Léwe dann den ausbrechen-
den Aufstand.

Ein Engel, der von drei Seiten aus jeweils sehr kurz gezeigt wird, kdnnte dafiir stehen, dal3
keine gottliche Macht mehr die herrschende Klasse schitzen kann oder eben auch fir den
gottlichen Beistand der Aufbegehrenden. Ein Spiel mit den Bedeutungen.

Akt 5: Die Begegnung mit dem Geschwader

(28) Die Matrosen beraten das weitere VVorgehen. Sie entscheiden sich schliel3lich gegen eine
,Einnahme* Odessas und wollen der ihnen entgegengeschickten Flotte die Stirn bieten. Nicht
mehr ein einzelner entscheidet, sondern die Mannschaft als Ganze.

(29) Es wird Nacht und die Matrosen erwarten unruhig die Begegnung mit der Flotte. Eine
unheimliche, angespannte Stille und Ruhe liegt tber allem. In einer tonalen Montage wird die
abwartende Spannung in vielen kurzen Einstellungen eingefangen,

(30) bis die Flotte gesichtet wird. Die gesamte Mannschaft wird geweckt. Matjuschenko
nimmt einem Kadetten die Mitze ab und setzt ihm eine Matrosenmiitze auf. Die letzten Un-
terschiede werden beseitigt. Alle wollen die ndherkommende Flotte sehen.

(31) Die Potemkin wird klar zum Gefecht gemacht. Schnelle und gezielte Aktivitaten begin-
nen. Die Matrosen beherrschen das Schiff auch ohne Offiziere. Die Schnittfolge erhéht sich
langsam. Jeder Handgriff sitzt. Die Motoren werden auf volle Kraft der Flotte entgegen ge-
bracht. Es folgen sich in ihrer Rhythmik steigernde Einstellungen, die allein die Maschine der
Potemkin zum Inhalt haben und wie sie das Schiff in Bewegung setzt. Eisenstein betreibt hier
besonders deutlich eine ,Psychologisierung der Dinge’. ,,Die spannendsten Ldsungen ver-
spricht ... die vollstandige Entlastung des Schauspielers von seiner Rolle als Emotionator, der
durch sein Handeln, durch sein Spiel den Zuschauer emotionalisiert. Ubertragung dieser Auf-
gaben auf unbelebte Gegenstande, Phanomene ... die entsprechend der jeweiligen Zielsetzung
ausgewahlt werden‘ (Sergej Eisenstein, Schriften, a.a.O., S.8).

(32) Das Torpedoboot Nr. 267 schlie3t sich dem Panzerkreuzer an.

(33) Die Flotte nahert sich. Letzte Vorbereitungen werden noch ausgefuhrt.
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(34) Ein Signal an die Flotte wird gegeben sich der Potemkin anzuschlieRen.

(35) Schufweite wird erreicht. Die Schnittfolge nimmt wieder zu, die Spannung steigt, wer-
den die Schiffe der Flotte auf die Potemkin schielRen? Blicke in Kanonenrohre, die ausgerich-
tet werden, wechseln mit letzten Verabschiedungsszenen der Soldaten einander ab.

(36) ,,Brider*, die Matrosen jubeln, die andere Schiffe haben das Feuer nicht er6ffnet. Die
Revolutionsfahne wird weiter wehen. Die Geschutzrohre senken sich. Die Matrosen der ande-
ren Schiffe jubeln der Potemkin zu.

(37) Die Potemkin durchféhrt die Linien der Flotte, ohne daR es zu Kampfhandlungen kommt.
Sie féahrt ins Freie und der Jubel kennt keine Grenzen.

Komposition

,Der Potemkin sieht aus wie eine Chronik von Ereignissen, rollt aber ab wie ein Drama. Der
Grund hierfar liegt darin, daB der chronikartige Gang der Ereignisse in strenge Tragodien-
komposition gebracht ist (Eisenstein: Eisenstein iiber Eisenstein, in: Schriften 2: Panzerkreu-
zer Potemkin, hrsg. H.-J. Schlegel, Minchen, S.122).

Nach Aristoteles (384-322 v. Chr.) ist die Tragddie »die Nachahmung einer edlen und
abgeschlossenen Handlung von einer bestimmten GrofRe in anziehend geformter Spra-

che [...], die Jammer und Schaudern hervorruft und hierdurch eine Reinigung von derar-
tigen Erregungszustanden bewirkt.« (Aristoteles: Poetik. Ubersetzt und hrsg. v. Manfred
Fuhrmann. Bibliographisch erganzte Ausgabe. Stuttgart 1994., Kap. 6, S. 19.) Klassischer-
weise teilen die einzelnen Akte den Handlungsverlauf in fiinf Teile: Exposition, Zuspitzung
der Handlung, Kulminationspunkt, Katastrophe, Lésung.

Der einzelne Akt ist im ,,Panzerkreuzer Potemkin“ durch Zwischentitel deutlich als solcher
gekennzeichnet und von den anderen abgegrenzt. Alle Ereignisse sind so ausgewahlt, daf je-
der der fiinf Akte in sich geschlossen ist und den Forderungen entspricht, die die klassische
Tragddie an den jeweiligen Akt stellt. So stellt der erste Akt — die Episode um das madige
Fleisch — die Exposition dar, wahrend der Aufstand der Matrosen im zweiten Akt als Zuspit-
zung der Handlung anzusehen ist. Im dritten Akt markiert das Hissen der roten Fahne den
Kulminationspunkt, dem im vierten Akt mit dem Massaker auf der Odessaer Treppe die Kata-
strophe folgt. Das Entkommen des Panzerkreuzers im flinften Akt schliellich stellt die L6-
sung dar.

In einem &hnlich streng-klassischen Aufbau verhandelt Eisenstein jeweils das Ringen der
zwei zentralen Kréfte miteinander: Auf die Verhillung der aufstdndischen Matrosen mit der
Segelplane folgte der Aufstand der gesamten Besatzung. Nach der lyrischen Trauerszene um
Wakulintschuk demonstriert die Bevolkerung ihre Anteilnahme. Die Solidarisierung der
Odessaer wird durch das Massaker unterbrochen. Schlielich folgt auf die spannungsgeladene
Szene, in der die Aufstandischen einen Kampf erwarten, die triumphale Ausfuhr des
Panzerkreuzers. Dieses dramaturgische Prinzip kommt dem Willen Eisensteins, den Ge-
schichtsverlauf vom materialistischen Standpunkt aus zu entwerfen, am néchsten. Das histori-
sche Material wird von ihm als dialektischer Prozel betrachtet und in einer dialektischen
Form dargestellt: Aktion (These), Reaktion (Antithese), Solidaritat (Synthese) und die Wie-
derholung auf der nachsthoheren Stufe - Klassenkampf bis zum Sieg.
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Zwischen den beiden entgegengesetzten Teilen eines jeden Aktes setzt Eisenstein eine Z&sur,
die Aufbruch oder Kampf vorbereitet. Im zweiten Akt sind es die unbeweglichen Gewehrlau-
fe, im dritten Akt die sich ballenden Féuste, im Vierten der Zwischentitel ,,P16tzlich® und im
flinften die Geschiitzrohre und der Ruf ,,Briider. Die zentrale Z&sur stellt der Morgennebel
uber dem Hafen dar: Sie gliedert den Film in seine beiden Teile, als Ruhepunkt vor dem gro-
Ren Ubersprung des Aufstandes vom Schiff auf die Stadt. Jedoch befinden sich diese Zasuren
nicht in der Mitte der einzelnen Teile, sondern sie teilen die Akte in sich und untereinander im
harmonischen Verhéltnis des Goldenen Schnittes.

Eisenstein nennt die Komposition dieses Filmes ,organisch’. Von einer Zelle im Organismus
des Panzerkreuzers zum Gesamtorganismus des Kreuzers; von einer Zelle im Organismus der
Flotte zum Gesamtorganismus der Flotte - so steigert sich im Thema das Geflihl der Brider-
lichkeit. Und dies spiegelt den Aufbau des Films, dessen Thema Briiderlichkeit und Revoluti-
on heift, in jeder Phase wider.

Der Film als ganzer hinterlaft einen sehr zwiespaltigen Eindruck. In der Anwendung der fil-
mischen Mittel wirkt er wie ein durch und durch komponiertes Kunstwerk, in seiner inhaltli-
chen Ausrichtung wie eine einzige Verfiihrung zum Klassenhal?.

Eisenstein versteht es hauptsachlich mit den Mitteln der Attraktionsmontage, eine ungeheure
emotionale Dynamik herzustellen, sodal® der Betrachtende sich in einen Strudel der Emp6-
rung und Solidaritit mit den unterdriickten Massen hineingezogen fiihlt. Die Dialektik, mit
der Eisenstein arbeitet [Aktion (These), Reaktion (Antithese), Solidaritat (Synthese) und die
Wiederholung auf der néchsthdheren Stufe - Klassenkampf bis zum Sieg] grindet weniger auf
einer beabsichtigten intellektuellen Leistung des Betrachtenden, als auf einem emotionalen
MitreiRRen, welches den Betrachtenden zum Ende hin mit einem geflihlsmaRigen Kater zu-
ricklaRt.

Die Legitimation von mérderischer Gewalt (Akt 2: Das Drama auf dem Achterdeck) als Re-
aktion auf dasselbe Mittel des verhalRten Klassengegners gehort hierhin, ebenso wie die Art,
in der Eisenstein die Verarbeitung von Verlusterfahrungen vorgibt. Auf den Mord an
Wakulintschuk hin folgt bei den Matrosen eine Phase direkter Aktion (sie bringen den Leich-
nam zum Kai und errichten dort eine Art Mausoleum). Nach einer lyrisch (mit tonaler Monta-
ge) gezeichneten tiefen Trauer (zuerst des Wassers und der Schiffe, dann der Bewohner Odes-
sas) gehen die Odessaner zum Aufstand ber. In der beobachtbaren Weise, wie Verlusterfah-
rungen verarbeitet werden, folgt auf eine Phase der Verdrangung des Verlustes die der Wut
und viel spéter dann die des Trauerns im Sinne einer Zulassung des Traurigseins.

Eisenstein dreht diese der menschlichen Psyche nahere Reihenfolge zum Teil um: Die Ver-
drédngung des Verlustes erfolgt noch durch die Aktion der Matrosen, das Traurigsein aber
wird vor die Wut gestellt. Er formt dies um, weil es besser zur Struktur seiner Intention (ei-
nem Aufruf zur Revolution um jeden Preis) palit.

Auf diese Weise setzt er aber das emotionale Drama der Unterdrticker in Richtung hin auf die
Unterdriickten fort, ndmlich den Einzelnen nicht in seiner gegebenen Einzigartigkeit wert-
schatzen zu kdnnen. Denn ohne eine wirklich durchlebte Trauer kann der Wert des Einzelnen
nicht ermessen werden (als wirkliches Wahrnehmen des Verlustes, der entsteht, wenn der an-
dere nicht mehr vorhanden ist) und auch nicht um die Opfer auf der anderen Seite getrauert
werden. In sofern ist sich Eisenstein auch hier seiner eigenen Theorie untreu, denn dies ist
keine Dialektik sondern eine einfache Fortschreibung von Zwangsinstrumentarien.
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So ist die Feststellung, daR Eisenstein ,,unbeabsichtigt* einer Entwicklung des Spektakel-
Kinos a la Spielberg u.a. Vorschub geleistet hatte, nicht ganz richtig, denn die Unterordnung
der formalen Mittel unter die einer ideologische Gesamtkonzeption ist keineswegs unbeab-
sichtigt und fuhrt auf ahnliche Art und Weise zu einer emotionalen Verfiihrung und Verfla-
chung wie das zeitgendssische Action-Kino, denn Mitgefiihl ist letztlich nicht teilbar.

Auf dieser Ebene, namlich wie kunstvoll man mit filmischen Techniken arbeiten kann, um
bewuRt kalkulierte Wirkungen hervorzurufen, ist Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin als ein
Meisterwerk zu betrachten und als vorziigliches Analyseinstrumentarium fir ahnliche Ten-
denzen des zeitgendssischen Kinos.

Dartiber hinaus waére es sicherlich spannend Filme mit ahnlichem agitatorischem Hintergrund
(z.B. von Leni Riefenstahl) auf die in ihnen und hier verwendeten filmischen Mittel hin zu
vergleichen. Wir sind der Uberzeugung, dal? sich so eine Vielzahl von Ahnlichkeiten aufzei-
gen lielRe.
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