Kosmorama

Sagren Kjgrup/

Eisenstein og montage-teorierne

P& flere mader er det karakteristisk,
at den fgrste, gedigne bog med Ei-
senstein-overseettelser pa dansk nu
er kommet i en serie med teater-
litteratur, Teatrets Teori og Tek-
nikk (som TTT 19), udgivet af Odin
Teatret, det »nordiske teaterlabora-
torium for skuespillerkunst« i Holste-
bro. Deprimerende karakteristisk er
det, for det er jo karakteristisk for
den tilfeeldighed, der altid har veeret
over danske udgivelser af filmlittera-
tur. Men ogsa karakteristisk pa et dy-
bere plan, for det var jo i forbindelse
med teatret at den unge ingenigr og
underofficer i Den rgde Haer Sergei
Mihailovitj Eisenstein omkring 1920
begyndte sin kunstneriske lgbebane
(efter en kort periode som tegner af
politiske plakater). Men Eisenstein
forlod jo ogsa teatret hurtigt igen,
sd hurtigt, faktisk, at man med god
ret kan sige, at han pa den ene side
lod mange spaendende ideer tilbage
uprgvede - og det er naturligvis dem,
Odin Teatret nu vil treekke frem i ly-
set - mens han pd den anden side i
sin filmteori og -praksis var s& steerkt
preeget af sine uafsluttede forsgg pa
teaterscenen, at det er rimeligt, at
Odin Teatret i sit udvalg af hans
skrifter hovedsageligt har lagt veegt
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pa artikler, der focuserer pa filmen.

Ogsad pad en anden made er det
kun rimeligt, at dette Eisenstein-ud-
valg kommer i en teaterserie snarere
end i en filmserie, for pd en made
var Eisenstein p& intet tidspunkt i sit
liv mere cineast end kunstner og
kritiker af enhver anden slags. Med
den neaersynethed, der oftest er ka-
rakteristisk for filminteresserede, har
mange overset bade de politiske in-
tentioner bag store dele af hans
veerk og hans encyklopaediske viden
og altomfattende interesser og akti-
viteter. Og dog vidner ogsd de af
hans skrifter, der focuserer pa fil-
men (ligesom dem der focuserer pa
teatret) om denne bredde hos Eisen-
stein; det er praktisk talt umuligt at
finde et essay af ham, der kun hand-
ler om film, altsd uden at inddrage
betragtninger over teater, litteratur,
malerkunst, musik, psykologi, politik
og filosofi. Og det samme geelder
hans aktiviteter. Vi filminteresserede
heefter os ved hans fire afsluttede
stumfiim og tre afsluttede Ilydfilm
plus de mere kendte projekter (Mexi-
co-filmen, »An American Tragedyx,
»Bezhin-engen« og »lvan den Gru-
somme« 3. del) —men herudover har
han altsd veeret politisk plakattegner,

teaterdekoratar, teaterinstruktgr, film-
leerer, teaterlaerer, operainstruktgr
(Wagners »Die Walkiire« med pre-
miere 21.11.1940 pa Bolshoi) - og
seresdoktor i kunsthistorie (udneevnt
1939).

Men er Eisensteins vaesentligste
bidrag til filmteorien ikke hans teori
om montagen, og er montagen ikke
netop et specifikt filmisk feenomen?
Svaret er bade ja og nej. Montagen
i sneever forstand, »klipningen«, sam-
menstillingen af de mange enkelt-
indstillinger hvoraf enhver film har
bestdet siden Edwin A. Porter, er
naturligvis et specifikt filmisk faeno-
men i en helt triviel forstand. Men
hvor mange forvandlinger Eisensteins
opfattelse af »montagen« end har
undergdet, har denne trivielle op-
fattelse neeppe nogensinde veeret

Man mé& huske pd, at for Eisenstein
var ordet »montage« - et ord som
han vistnok selv indfgrte i filmteorien
- ikke bare en neutral betegnelse
for noget man ggr i klipperummet;
det var et laneord, direkte lant fra
dadaisternes »fotomontager« (helt
direkte fra den konstruktivistiske ma-
ler og fotograf Alexander Rodtjenkos
fotomontager, bl. a. udfgrt som illu-
strationer til Majakovskijs digte), men
gennem disse jo lant fra industrien.
»Montage« havde for Eisenstein, i
hvert fald i begyndelsen, konnotatio-
ner i retning af »mekanik« og »anti-
kunst«.

Hvad man videre ma huske pé er,
at Eisensteins lan af ordet til beteg-
nelse for et film-(anti-)kunstnerisk
feenomen ikke var direkte fra da-
daisterne. For at na frem til filmen
havde ordet veeret rundt ad endnu
en omvej, nemlig omvejen omkring
teatret. Eisensteins fgrste (trykte)
brug af ordet er i forbindelse med
hans iscenesattelse af Ostrovskijs
»Den kloge Mand«1l) pa Proletkults
farste teater i 1923 (hans fgrste selv-
steendige iscenesaettelse, efter at han
i nogle &r som dekoratgr havde blan-
det sig grundigt i andres, mest i Va-
leri Smishlajevs isceneseettelse i
1921 af »Mexicaneren« efter Jack
London) - nemlig hans farste offent-
liggjorte artikel, »Attraktionernes
montage«, en redeggrelse for isce-
neseettelsens princip, 1 tidsskriftet
»Lef« (Nr. 3, 1923).

»Montage« var altsd fgrst og frem-
mest noget, man havde eller gjorde
pa teatret - i hvert fald hvis man var
Eisenstein (eller hans leerer og inspi-
rator Vsevolod Meyerhold) omkring
1920. Teatret skulle veere en »monta-
ge af attraktioner«, altsd en »sam-



menskruning« af »seveerdigheder«, af
numre, rutiner, opsigtsveekkende og
farst og fremmest oprivende, irrite-
rende, stimulerende enkeltheder. Var
inspirationen til »montagen« indu-
strien, var inspirationen til »attrak-
tionerne« altsd cirkus og varieté.
Men resultatet var alt andet end
cirkussens eller varietéens velordne-
de reekke af mere eller mindre impo-
nerende eller kildrende numre. Det
var tveertimod krasse sager Eisen-
stein diskede op med, ikke alene
fordi det hele gik ud over Ostrovskijs
gammeldags samfundssatiriske tekst,
men ogsd i det enkelte: klovneen-
tréer vekslede med afsyngning af
politiske slagsange, larmen og musi-
ceren pda utraditionelle instrumenter
(gentaget visse steder i Edmund Mei-
sels nu helt forsvundne musik til
»Potemkin«)2) vekslede med danse
med plakater med politiske slagord,
en filmstump aflgstes af linedans hen
over publikum - og det hele afslutte-
des med afskydning af kinesere un-
der tilskuerpladserne. Man forstar, at
Eisenstein i 1945 noterer sig, at hav-
de han kendt mere til Pavlovs teorier
dengang, ville han have kaldt sin
teori »teorien om montage af stimuli«.
For formalet med denne stil var
naturligvis ikke blot at nedbryde det
illusionistiske teaterrum og den natu-
ralistiske dramatiske fortaelling (altsd
et opgegr med Stanislavskij og hans
skole), ejheller blot at skabe en tea-
terform som med garanti ville holde
publikum vagent, men at skabe en
form hvorigennem isceneseetteren
kunne pege direkte mod de pointer,
han ville have frem gennem opforel-
sen af et bestemt skuespil. Eisen-
stein ggr selv opmeerksom p3, at
»attraktioner« naturligvis ikke var
ukendt i tidligere isceneseetterkunst,
ligesom der jo oftest her var en »mo-
rale«, der skulle ggres klar og leg-
ges frem, oftest naturligvis en »mo-
rale« der 14 allerede i teksten. Men
»attraktionernes montage« adskiller
sig fra disse tidligere tendenser ved
dels ikke at lade attraktionerne un-
derkastes forteellingens logik, dels
ved uforblommet at veere den syste-
matisk veerk-utro instruktgrs middel
til at bruge teksten som han selv vil.
Som man kan se ovenfor, var der
altsd ogsa faktisk en filmstump midt
i virvarret i Eisensteins isceneseet-
telse af »Den kloge Mand«, nemlig
120 meters stumme maerkveerdighe-
der, hvoraf nogle viste Eisensteins
senere s trofaste assistent, Grigorij
Alexandrov, der (ifglge visse kilder;
andre angiver Yezikanov) havde ho-

vedrollen i stykket, i en raekke over-
toninger & la Méliés forvandle sig
til et maskingeveer, et a&sel, en aldre
dame og en lille dreng, og endnu en
var slutningen, hvor Alexandrov som
Ostrovskijs Glumov ifgrt sort maske,
kjole og hvidt og hgj hat suser af
sted mod Proletkults teater i fuld fart
i en bil, hvorefter han ved filmens
slutning skulle komme spzenende ind
i salen i ked og blod med en lille
stump film i handen!

Der er flere grunde til at ggre sa
meget ud af denne lille film - Eisen-
stein’s farste! - og idet hele taget af
»Den kloge Mand«, for der er en
helt klar forbindelse herfra til hans
farste »rigtige« film, »Strejke« (1924-
25) - og strengt taget jo helt frem
til hans sidste, »lvan den Grusom-
me«, 2. del: farveafsnittet heri turde
vist veere alle tiders attraktion! Men
farst og fremmest »Strejke« har for-
bindelse til Eisensteins teaterarbej-
de, for selv om Gosfilm producerede,
sd var det dog en ren Proletkult-pro-
duktion: det proletariske agitations-
teater gik til filmen for at nad videre
omkring med, hvad de troede, var
begyndelsen til en serie af oplysen-
de og propagandistiske film om pree-
revolutionaere politiske arbejderklas-
se-manifestationer. Og selvom de se-
nere stumfiim ikke pd samme made
var rene Proletkult-arbejder, sa viser
0gsa her assistenternes navne, nem-
lig udover Alexandrov ogsd A. An-
tonov, Mikhail Gomarov og Maxim
Strauch direkte tilbage til »Den kloge
Mand«.

Og selvfglgelig er det ikke kun
navnene, der viser forbindelsen fra
»Strejke« tilbage til teaterarbejdet
og iseer »Den kloge Mand«. »Strejke«
er simpelthen bygget pa »attraktio-
nernes montage«: hvad er mon dvaer-
gene, der danser p& bordet i varie-
téen, eller pjalteproletariatet der kan
trylles frem og tilbage fra og til deres
- helt urealistisk - nedgravede tgn-
der, mon overhovedet med i filmen
for om ikke som attraktioner der skal
fa vore gjne til at std pa stilke! P&
samme made er krydsklipningen mel-
lem nedskydningen af arbejderne og
et slagtehus klart eksempel péa agit-
guignol. Og overtoningerne mellem
de forskellige politi-spioners ansigter
og de dyr de ligner - abe, hund, reev,
ugle - er jo som hentet fra den lille
film i teaterstykket, samtidig med at
de peger frem mod Eisensteins
cast/ngr-princip i de senere stumfilm
(men altsd hverken her eller i lydfil-
mene): typebeseettelser af roller i
stedet for brug af skuespillere.

Den store og kendteste gruppe af
Eisensteins essays om montage-prin-
cippet er dog ikke skrevet i tilknyt-
ning til hverken teatret eller »Strej-
ke«, men helt fremme i 1929-30, altsa
efter det praktiske arbejde med
»Potemkin«, »Oktober« og »Gam-
melt og Nyt«. Og nu er det ikke len-
gere fotomontage, industri, cirkus og
varieté (og film, nemlig Chaplin), der
treekkes frem som eksempler, men
helt andre sager.

| det danske udvalgs »Efter bille-
det« kendt fra »Film Form« under den
mere sigende, men uoriginale titel
»The Cinematographic Principle and
the ldeogram«) er det f. eks. det ja-
panske ideogram, der angives som
om ikke inspiration til montagen, s&
dog som en oplysende parallel (Ei-
senstein havde i gvrigt leert japansk
pad Den rgde Heers officersskole): li-
gesom det japanske billed-skrift-
sprog kan udtrykke f. eks. begrebet
»at skrige« ved at sammenfgje et
billede af en mund med et billede
af et barn, sdledes er det muligt ved
at sammenfgje billeder i en film at
skabe betydninger, der ligger ud over
»summen« af de enkelte billeder. Og
i et andet essay fra samme periode,
»A Dialectic Approch to Film Form«
(ogsd i »Film Form«) er det nu den
dialektiske materialisme, der ggres
til udgangspunkt for montage-teorien:
Af to billeders konflikt som tese og
antitese opstar en syntese - en over-
ordnet betydning (se neermere herom
f. eks. i min artikel »Film, virkelighed
og ideologix i »Kosmorama« 103).

Det praktiske arbejde med stum-
filmen havde altsd fgrt Eisensteins
teenkning betydeligt videre - samti-
dig med at han havde faet realiseret
adskillige af de tanker, der oprinde-
ligt 1A bag ideen om »attraktionernes
montage«, iseaer maske den anti-
kunstneriske, anti-borgerlige og anti-
individualistiske tendens heri (tyde-
ligst gennemfart i »Oktober« - en
film uden plot og uden hovedperso-
ner, i modsaetning til Pudovkins »St.
Petersborgs sidste dage« om de
samme begivenheder). Den dobbelte
pointe i at have bade attraktioner og
montage af disse var forladt: monta-
gen var nu blevet en attraktion i sig
selv. Men for at veere en attraktion
matte montagen da ogsa veere mere
end en blot og bar sammenfgjning
af indstillinger, saledes som det kom-
mer frem i alle essays fra denne
periode i den diskussion, der overalt
fares pa eller mellem linierne med
Pudovkin og deres feelles lerer Ku-
leshov: Man ma hele tiden skabe
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konflikter og sammenstgd mellem
indstillingerne, mellem deres indhold,
deres komposition eller andet, men
konflikt i hvert fald - kun sadan kan
man stimulere og provokere sit pub-
likum til medtaenkning.

Men heller ikke her kunne Eisen-
steins montage-teenkning standse.
Lydfiimen matte naturligvis tvinge
ham til at genoverveje sine princip-
per - og det samme matte den stali-
nistiske kulturpolitiks krav om social
realisme, idealisering, heroisering og
individualisering. Hvor man omkring
1930 finder Eisenstein veloplagt og
aktivt forskende i diskussionen med
Pudovkin og i den selvsteendige (og
maske lidt naive) udnyttelse af de
dialektisk-materialistiske  principper
(hentet fra Engels), finder man ham
fra omkring 1935 ofte i gang med et
pinagtigt forsgg pa at afsveerge ty-
vernes eksperimenter og dog redde
dem som ngdvendige trin pa vejen
mod den searlige marxistiske ideali-
serende (lees roligt: stalinistisk-bor-
gerlige) kunst. Fra dette punkt ma
man desveerre til at leese Eisenstein
med adskillige seet briller: hvad vil
han sige? Og hvad er han ngdt til at
sige?

Alligevel er der mellem pinagtig-
hederne pragtfulde analyser og ideer
ogsa fra denne periode. Atter en-
gang skifter eksemplernes indhold.
Nu rykker f. eks. litteraturen frem. Er
det ikke simpelthen montage-meto-
den Flaubert, Tolstoy, Maupassant,
Joyce og mange, mange andre for-
fattere benytter, nar de vil beskrive
situationer, sé vi virkelig kan fornem-
me dem? | visse essays fra perioden
- f. eks. »Montage in 1938« (i »Notes
of a Film Director« og ogsé i »The
Film Sense« men her under titlen
»Word and Image«) - optager littera-
tur-analyserne sad megen plads, at
man kan komme i tvivl, om det er
litteraturen, der anvendes som ek-
sempel pa filmiske principper eller
omvendt.

Og samtidig rykker den tidligere
noget negligerede billedkunst frem.
Bevares - Eisenstein havde hele ti-
den haft sans for det enkelte bille-
des, den enkelte indstillings indhold
og komposition, for om ikke andet
sd ma man jo kende den enkelte ind-

stillings indhold og komposition for
at kunne bringe den i konflikt med

den neeste. Men omkring 1930 er
montagen noget, der sker nar et bil-
lede stgder sammen med et andet;
forst fra omkring 1935 bliver montage
noget, man ogsa kan have i det en-
kelte billede. Hvor montagen i filmen
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fgr i hvert fald forudsatte klipningen,
omend den langtfra var identisk her-
med, idet montagen var den agres-
sive klipning, s& bliver montagen nu
helt uafheengig af klipningen.

Det danske udvalg indeholder to
pragtfulde eksempler pa billedanaly-
ser ud fra dette ny montage-princip
(hentet fra Eisensteins uafsluttede
bog om montagen fra 1937) - to ek-
sempler som samtidig viser hans ka-
rakteristiske evne til hele tiden at
teenke pa en anden led, end man for-
venter: her teenker han i billedkunst,
nar han skriver om film og i filmkunst,
nar han skriver om et maleri.

Det ene eksempel er en analyse
af et par skitserede fotografiske ind-
stillinger, der viser en barrikade.
Hvordan laver man et billede, der
ikke bare forestiller en barrikade,
men ogsd gennem montage udtryk-
ker barrikadens funktion? Jo, det gar
man selvfglgelig ved at heeve syns-
punktet, s& barrikaden ikke bare star
pent et sted i en gade, men skeerer
sig ned i brolaegningen, maser sig
frem i billedet, og med sin forrevne
kontur bliver en metafor for de kamp-
handlinger, der ngdvendigvis ma ud-
spilles omkring den. Det enkelte bil-
lede med sit ene, ubevagelige syns-
punkt udtrykker altsd alt, hvad en
leengere raekke billeder i en stum-
flmsmontage ville have kunnet ud-
trykke - og Eisenstein kommer langt
teettere p& André Bazin og de angel-
saksiske nykritikere end disse vel
har forestillet sig.

Et par citater kan vise den forblgf-
fende neerhed: »(Billedet) skal ... i
sin opbygning veere et grafisk skema
over, hvad der i overfgrt forstand
bestemmer scenens psykologiske
indhold og de optreedendes indbyr-
des spil,« skriver Eisenstein her (side
130). Og i sin interessante og prin-
cipielle analyse af Wyler (i »Qu-est-
ce que le cinémax« |, side 165) skriver
Bazin: »Neesten alle Wylers indstil-
linger er opbygget som en ligning,
eller maske bedre efter en dramatisk
mekanik, hvori kreefternes parallello-
gram naesten kan optegnes i geome-
triske linier. Dette er bestemt ikke
en original opfindelse, og enhver in-
struktgr, der er veerdig til denne be-
tegnelse, anbringer sine skuespillere

indenfor leerredets koordinater efter
love, der endnu er ukendte, men som

han takket vaere sit talent fornemmer
spontant. Enhver ved, for eksempel,
at den dominerende person bgr an-
bringes hgjere pd billedfladen end
den dominerede.« Kan man komme
hinanden naermere i tenkemade?

Selv metaforerne er, som man kan
se (montage og mekanik, grafisk ske-
ma, parallellogram, geometriske li-
nier og koordinator), grundleeggende
de samme!

Det andet eksempel er en analyse
af V. Serovs legemsportreet af skue-
spillerinden M. N. Ermolova. Hvad er
det, der ggr, at dette portreet udtryk-
ker en s steerk folelse af rejsning og
inspiration? Jo, det skyldes s&maend,
at portreettet p4 en made er en mon-
tage af en reekke forskellige indstil-
linger (eller en fotomontage, kunne
man tilfgje), fra en total over en halv-
total og en halvnaer til et neerbillede
af ansigtet. Og disse forskellige »ind-
stillinger« er oven i kgbet »taget« fra
forskellige synspunkter og -vinkler
(markeret ved skikkelsens forhold til
gulv, vaegge og loft, i »virkeligheden«
og i et spejl bagved), totalen nede-
fra, halvtotalen skaevt nedefra, den
halvhaere horisontalt og den neare
ovenfra. | »montagen« af disse fire
indstillinger angives altsd den bevee-
gelse opad-indad som giver figuren
dens imponerende stolte rejsning!

Men ikke blot i klipning og billed-
opbygning finder Eisenstein »mon-
tage« fra og med denne periode.
Ogsa f. eks. skuespillerens spil er
- eller bgr veere - montage, og dette
er igen et synspunkt, der stdr meget
ner Bazins (ndr man ser pa syns-
punktets indhold, og ikke pa selve
ordet »montage«). Faktisk formulerer
Eisenstein selv et Bazin-agtigt argu-
ment imod pastanden, at det ikke kun
er gennem montage, man kan skildre
fglelser sa& skildringen virkelig gar
indtryk: »Men pa dette punkt hgrer
jeg mine inkarnerede modstandere
sige: 'Hvad med en enkel ubrudt,
uklippet filmstrimmel med en skue-
spillers preestation p&? Gar hans spil
ikke noget indtryk? Ggar ikke Tjer-
kassovs, Okhlopkovs, Tjirkovs eller
Sverdkins spil indtryk i sig selv?’ Det
er ikke sandt, at sddanne spgrgsmal
med et slag gor det af med begrebet
om montage. Montageprincippet er
langt bredere end som sa. Det er
forkert at g ud fra, at en sekvens
mangler montage, fordi en skuespil-
ler spiller hele strimlen igennem og
instruktgren ikke oplgser den i en-
keltklip. Helt forkert! Man ma sgge
montagen andetssteds, nemlig iselve
skuespillerens preestation« (artiklen
»Montage in 1938« i »Notes ...« side
72, i »The Film Sense« side 28, kursi-
vering ved Eisenstein selv). Overseet
»montage« med »mise-en-scéne«, 0g
dette kunne veere af Bazin.

Og op igennem 1940-rne, lige til



sin dad i 1948, fortseetter Eisenstein
sine reflektioner over montage-prin-
cippet, i forbindelse med filmen og i
forbindelse med de andre kunstarter.
P& filmens omrade finder han anven-
delse for det i sine analyser af iseer
brugen af farve, men ogsd i reflek-
tioner over det ny fenomen, tredi-
mensional film, samtidig med at bade
flmen og montage-princippet i stadig
hgjere grad kommer til at spille en
rolle for hans reflektioner over »Ge-
samtkunstwerk«-tanken og tanken om
den syneestetiske oplevelse (farver-
nes lyd, musikkens form og volumen
0.s.Vv.), der pd en made begge har
ligget bag hans kunstneriske arbejde
fra de fgrste teater-isceneseettelser.
Og p& de andre kunstarters omrader
opdager leeseren til sin forblgffelse,
at Eisenstein nu vil ggre montage-
princippet til det grundleeggende
princip for enhver kunstart.

Selv om ogsad de konkrete analyser
af veerker af enhver art som Eisen-
stein kaster sig ud i i sine essays fra
denne sidste periode, er fuldt s&
speendende som de tidligere, kom-
mer man dog ikke uden om, at der
her sker en trivialisering af selve
begrebet om montage. Nar der ikke
er noget, der ikke er montage,, nar
alt slet og ret kan kaldes montage,
er det ikke leengere seerligt oplysen-
de at kalde nogetsomhelst montage.
Men selv hvis man erkender denne
udvikling, forblgffes man dog en sid-
ste gang, nar man pludselig i et
essay fra 1944 (»Dickens, Griffith,
and the Film Today«, sidste essay i
»Film Form«) opdager, at det begreb
»montage« som Eisenstein oprinde-
ligt hentede fra industrien for at ggre
det til hovedprincippet i sine anti-
kunstneriske eksperimenter, nu har
udviklet sig til at blive identisk med
det aeldste kunstneriske princip over-
hovedet, princippet om enhed i
mangfoldigheden (side 254—255)!

Den solide borgerlige kunst havde
vist sig steerkere end anti-kunstneren
Eisenstein. Men var denne udvikling
end oprindeligt kommet bag pa ham,
sd indsa han det dog selv til sidst.
Da han i 1945 ser tilbage p& sin
kunstneriske karriere (i essayet »How
| Became a Film Director« i »Notes
...«), er det ham helt klart, hvad der
er sket: han og hans venner omkring
tidsskriftet »Lef« havde kun én ting
feelles, »et aktivt had til kunsten.
Overalt fandtes det vedholdende
krav om kunstens gdeleeggelse, om
at erstatte kunstens hovedelement,
den billedlige fremstilling, med kon-
kret materiale og dokumenter, gde-

leegge kunstens indhold, seette kon-
struktivismen ind i stedet for den or-
ganiske enhed, erstatte kunsten med
praktiske og virkelige rekonstruktio-
ner af livet uden nogen fiktiv hand-
ling.« Og hvad skulle sa taktikken i
denne aktion veere? Jo, femte kolon-
ne virksomheden: »Fgrst mestre kun-
sten. S& gdeleegge den. Treenge ind
til kunstens mysterier. Afdeekke dem.
Mestre kunsten. Blive en mester. Og
sd rive masken af den, blotte den,
gdeleegge denl« (side 14). Og om
ikke andet, sd& kunne man jo altsd
0gsd benytte sig lidt af sit mester-
skab, nar man farst havde tilegnet
sig det - seette kunsten »til at skrub-
be gulve, for eksempel. At pdvirke
sindene gennem kunsten var dog no-
get, trods alt« (side 15).

Men hvad skete? »Hvad blev der
af mine morderiske hensigter? Det,
der skulle have veeret ofret, viste sig
snedigere end den, der skulle have
veeret morderen. Han troede, at han
overlistede sit offer. | virkeligheden
blev han selv gjort til offer. Han blev
overlistet, tryllebundet, gjort til slave
og holdt fangen i lang tid. Jeg havde
kun til hensigt at blive kunstner »for
en kort tid«, da jeg kastede mig fuldt
og helt ud i kunstnerisk skaben, men
kunsten - nu ikke leengere den dron-
ning jeg prgvede at forfgre, men min
nddeslgse herskerinde, min tyran -
giver mig nu nseppe en dag eller to
ved mit skrivebord, hvor jeg kan ned-
feelde nogle spredte ideer om dens
mysterier. Jeg var sandt inspireret,
da jeg lavede »Potemkin«. Og en-
hver ved at et menneske, der én
gang har oplevet den kunstneriske
skabelses ekstase vil aldrig mere
kunne befri sig fra kunstens herre-
dgmme« (side 17-18).

Eisenstein fik aldrig realiseret det
projekt, han skitserede nogle gange
i 1929-30, projektet at filme Karl
Marx’ »Kapitalen«. Tveaertimod tog
han senere afstand netop fra sine
skrifter og ideer fra denne periode.
Allerede i 1935 skriver han (formo-
dentlig under stalinistisk pres) i ar-
tiklen »Film Form: New Problems«
(i »Film Form«) at periodens tanker
om »den intellektuelle film« repree-
senterer den sovjetiske stumfiims ne
plus ultra: »Teorien om den intellek-
tuelle film representerede pa en
made en grense, enreductio ad Pa-
radox af den sygelige overudvikling
af montagebegrebet hvormed film-
& stetikken var gennemsyret ved be-
gyndelsen til den sovjetiske film i

almindelighed og til mit eget arbejde
i seerdeleshed« (side 125).

For os ma ikke desto mindre netop
Eisensteins tanker om den intellek-
tuelle film nok std som hans vasent-
ligste. Mer end nogensinde fore-
kommer det netop nu ngdvendigt at
reflektere over muligheden for i de
levende billeders form at give udtryk
for abstrakte tanker. Eisensteins ide
om at filmatisere »Kapitalen« er ikke
paradoksal. Det virkelige paradoks
likker et helt andet sted, nemlig deri
at mennesket pad den ene side aldrig
har kommunikeret s meget i billeder
som netop nu, samtidig med at de
aktuelt mulige billedsprog aldrig har
veeret sd steerkt begreensede til kun
at forteelle om virkelighedens synlige
overflade som netop nu. (I middel-
alderen var det f. eks. muligt at »fil-
me«, altsd afbilde indholdet i ikke
blot Bibelen, men ogséa i Kirkens for-
tolkning deraf; man havde billed-
sprog, hvori man uden videre kunne
afbilde abstrakte begreber som dad,
fristelse, fortabelse o. s.v.). Hvordan
dette paradoks virker i praksis, kan
man se hver aften ved blot at dbne
for en tv-avis: Her ser man brave
folk forsgge dag efter dag at gere
det i gjeblikket neesten umulige, nem-
lig at filme, ikke »Kapitalen« (mildest
talt!), men noget lige sa abstrakt,
nemlig de officielt anerkendte ny-
hedsbureauers telegrammer med et
ikke kun i overfgrt, men ogsd i bog-
staveligste forstand overfladisk re-
tultat.

Pa denne baggrund bliver Eisen-
stein en utroligt vedkommende og
leererig skikkelse, bade for hvad han
ndede, og for hvor han gik fejl. Vi
ma sgge tilbage til hans skrifter fra
omkring 1930 for at tage den tabte
trdd op igen, reflektionen over »den
intellektuelle film«, den ikke-fiktive,
anti-kunstneriske, abstrakte film, »Ka-
pitalerne filmatisering.

1) Det omtalte Ostrovskij-skuespil, som pa engelsk
kaldes »The Wise Man« eller »Even a Wise Man
Gets Caught« eller »Enough Stupidity For a Wise
Man«, er udgivet pad dansk som »Den, der ler
sidst -« (Kgbenhavn 1962).

2) Ifglge Charles Hoffmans »Sounds for Silents«
har Jay Leyda for nylig fundet orkestermaterialet.
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