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,Jeden Tag muBte irgend etwas
erfunden werden. Lernen konnte
man bei niemanden. Wir bewegten
uns auf unberiihrten Pfaden. So
machten wir Erfindungen und
experimentierten; bald waren es
Leitartikel, bald Feuilletons, bald
Skizzen, bald Gedichte, die wir in
Filmbildern schrieben.*

Dziga Vertov'

1. EINLEITUNG

In der Filmzeitschrift Close Up berichtet Jean Lenauer 1929, dass der sowjetische
Filmregisseur Dziga Vertov anlisslich der Filmvorfiihrung von Celovek s kinoapparatom
[Der Mann mit der Kamera] in Frankfurt von der Zukunft des Kinos gesprochen habe. ,,He
has some remarkable ideas*, so Lenauer in seiner Besprechung des Films, ,,foreseeing the
time, which he believes not far distant, when films will be presented not only in colour and
relief and with the odours proper to what is shown, but also telepathically.” Der Beschreibung
Lenauers zufolge entwirft Vertov in seinem Vortrag nicht nur die Idee von einem
ibertragbaren Farb-, Relief- und Geruchsfilm, sondern erlidutert auch das Umfeld, in welchem

dieser womoglich présentiert werden soll.

»A film thought, for example by Vertoff himself, would appear simultaneously upon all the
screens in the world, probably by that time installed in private apartments rather than in public
cinemas. The forecasts of this genius (I am chary of the word but in this instance its full meaning
is applicable) seem fantastic until we take the trouble of considering them carefully, when the
possibility of their realisation becomes undeniable

Wihrend der Anfang Mai bis August 1929 unternommenen Europareise erscheint in der
Zeitschrift Die Form, Zeitschrift fiir gestaltende Arbeit und in der Zeitschrift Das Werk,

Schweizer Monatsschrift fiir Architektur, Kunst und kiinstlerisches Gewerbe Vertovs

" Dsiga Wertow: ,,Uber die Liebe zum lebendigen Menschen** [Ohne Angaben zur Entstehungszeit], in: Ders.:
Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen, hg. v. Hermann Herlinghaus. Berlin: Filmwissenschaftliche Bibliothek, 1967. S.
217.

% Jean Lenauer: ,,Vertoff, His Work and The Future*, in: Kenneth Macpherson & Bryher (Ed.): Close Up. A
Magazine devoted to the Art of Films. 1927-1933. Vol. V, No. 6, July-December 1929. Reprint. New York: Arno
Press, 1971. S. 465.



filmtheoretischer Text ,,Vom ,Kino-Auge’ zum ,Radio-Auge’*”, der in Russland erst 1966 im
Sammelband von Vertovs Schriften Stat’i, dnevniki, zamysli veroffentlicht wurde.* Zudem
scheint der russische Text ,,Vom ,Kinoglaz’ zum ,Radioglaz’*, datiert mit 19. Februar 1929,
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die Vorlage fiir Vertovs Vortrige mit dem Titel ,,Was ist ,Kino-Auge’*® zu sein, die er
wihrend seiner Deutschlandtournee in Berlin, Hannover, Dessau, Essen, Stuttgart, Frankfurt
und Miinchen gehalten hat® Das Vortragsmanuskript als auch der in den zwei
deutschsprachigen Zeitschriften erschienene Aufsatz weisen auf den ersten Blick kaum
inhaltliche Unterschiede zu jenem Text auf, der 1966 in Russland publiziert wurde. Lediglich
die Nummerierung der Absidtze und Themen, die in der deutschen Fassung des Textes
stringenter ist, stimmt mit der russischen Fassung des Textes nicht {iberein. Wenn man jedoch
die von Lenauer beschriebene Passage iiber den ferniibertragbaren Farb-, Relief- und
Geruchsfilm sucht, wird man diese nur im Manuskript des Vortrages ,,Was ist ,Kino-Auge’
und in dem Aufsatz ,,Vom ,Kino-Auge’ zum ,Radio-Auge’* finden, nicht aber in der
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russischen Vorlage des Textes ,,Ot ,Kinoglaza’ k ,Radioglazu’* [Vom ,Kinoglaz*“ zum
,Radioglaz‘“] oder in den deutschen und englischen Ausgaben der Schriften Vertovs.’

Wihrend Vertov in der russischen Version des Textes davon spricht, dass er und seine
Kinoki-Gruppe ,,schon lingst auf die (im Verhiltnis zum ,Kinoglas’) verspitete technische
Basis des Tonfilms und des Fernsehens‘® warten, heif3t es in den deutschsprachigen Versionen
von 1929: ,.Die technischen und praktischen Arbeiten der Kinoki-Radioki haben schon ldngst

die momentanen technischen Méglichkeiten iiberholt und warten nur auf die technische Basis

* Vgl. Dsiga Werthoff: ,,Vom ,Kino-Auge’ zum ,Radio-Auge’ (Aus dem Alphabet der ,Kinoki’)*, in: Deutscher
Werkbund (Hg.): Die Form, Zeitschrift fiir gestaltende Arbeit, 4. Jg., Heft 14, 15. Juli 1929. S. 370-372. Vgl.
Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kino-Auge’ zum ,Radio-Auge’*, in: Das Werk, Schweizer Monatsschrift fiir Architektur,
Kunst und kiinstlerisches Gewerbe, 16.Jg.,9 Heft, Ziirich 1929. S. 285-287. Wiederabgedruckt in: Karsten Witte
(Hg.): Theorie des Kinos. Ideologiekritik der Traumfabrik. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1972. S. 88-92.

* Vgl. Dziga Vertov: ,,0t ,Kinoglaza’ k ,Radioglazu™ [Vom ,,Kinoglaz® zum ,,Radioglaz*, 1929], in: Stat’i,
dnevniki, zamysli, hg. v. Sergej Drobasenko. Moskau: Iskusstvo, 1966. S. 109-116.

> Vgl. Dsiga Wertow: ,,Was ist ,Kino-Auge’* [1929], Kopie des Manuskripts im Osterreichischen Filmmuseum.
http://www filmmuseum.at/jart/prj3/filmmuseum/main.jart?rel=de &reservemode=active&content-
id=1222451098170&DV _objekte_id=930&c-p=-10&p-anz=20. Zugriff: 05.06.09.

6 Zu den genauen Tourdaten vgl. Thomas Tode: ,,Bio-Filmographie. Anmerkungen zu Leben und Werk Dziga
Vertovs®, in: Dziga Vertov: Tagebiicher, Arbeitshefte, hg. v. Thomas Tode u. Alexandra Gramatke. Konstanz:
UVK Medien, 2000. S. 228.

" Vgl. Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’* [1929], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen, hg.
v. Hermann Herlinghaus. Berlin: Filmwissenschaftliche Bibliothek, 1967. S. 149-157. Dziga Vertov: ,,Vom
,Kinoglaz‘ zum ,Radioglaz‘““ [1929], in: Ders.: Schriften zum Film, hg. von Wolfgang Beilenhoff. Miinchen:
Hanser, 1973. S. 74-81. Dziga Vertov: ,,From Kino-Eye to Radio-Eye®, in: Annette Michelson (Ed.): Kino-eye.
The Writings of Dziga Vertov. Berkeley, Los Angeles: University of California Press, 1984. S. 85-92.

8 Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’. (Aus den Anfangsgriinden der Kinoki)“ [1929], in: Ders.:
Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 157.



fiir die Verbindung des Laut-Kinos mit dem plastischen Sehen.” Darauf folgt ein Absatz, der
genau der Besprechung Lenauers von Vertovs Vortrag in Frankfurt entspricht: ,,Von der
Montage der schaubaren und auf dem Filmband aufgezeichneten Fakten (Kino-Auge) — zu der
Montage der schaubar-hérbaren und dem Radio iibergebenen Fakten (Radio-Auge) — zu der
Montage gleichzeitig schaubar-horbar-riechbaren und tastbarer Fakten [...]."

Ungeklirt ist, wie es zu diesen Anderungen gekommen ist. Hat Vertov selbst die russische
Vorlage des Vortrags ins Deutsche iibertragen und dabei versucht den Text an die in
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Deutschland aktuelle Diskussion iiber den ,,plastischen Film*“' anzupassen, oder haben El
Lissickij und seine Frau Sophie Kiippers, die Vertovs Deutschlandtournee vorbereiteten und
seine Texte iibersetzten,” diese Ergdnzung vorgenommen? Womoglich dullerte sich Vertov
Lissickij und der deutschen Filmavantgarde gegeniiber vorausschauender iiber technische
Entwicklungen als in den Texten, die er zu Lebzeiten in der UdSSR publizierte. Im Vorfeld
der Ausstellung ,,Film und Foto* (FIFO), die vom Deutschen Werkbund 1929 in Stuttgart
organisiert wurde, hat Vertov gemeinsam mit Alexandr Dov$enko und Esfir Sub als Vertreter
der sowjetischen Film-Delegation Hans Richter und Laszl6 Moholy-Nagy in Berlin besucht.”
Richter war als kiinstlerischer Leiter fiir das Film-Sondervorfiihrungsprogramm
verantwortlich und Moholy-Nagy hat den Raum I zur Fotografie fiir die Stuttgarter
Ausstellung gestaltet.” Diese Begegnung diirfte fiir Vertov eine Gelegenheit gewesen sein,
sich mit Moholy-Nagy {iber die technischen Moglichkeiten des Films in Verbindung mit dem
Radio auszutauschen. Von Moholy-Nagy, der sich ebenso wie Vertov fiir die Filmtechnik

begeisterte, erscheint in der vom Deutschen Werkbund herausgegebenen Zeitschrift Die Form

ein Text zum ,,Lichtrequisit®, in dem es ein Jahr spiter heif3t:

? Dsiga Werthoff: ,,Vom ,Kino-Auge’ zum ,Radio-Auge’ (Aus dem Alphabet der ,Kinoki’)*, in: Die Form. A. a.
0., S. 372. Ebenso bei Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kino-Auge’ zum ,Radio-Auge’, in: Karsten Witte (Hg.): Theorie
des Kinos. A. a. O., S. 91. (Orig. ,,Vom ,Kino-Auge‘ zum ,Radio-Auge‘, in: Das Werk. A. a. O., S. 287.) Im
Manuskript des Vortrags ,,Was ist ,Kino-Auge‘* steht anstelle des ,,plastischen Sehens® der ,,plastische Film®.
Vgl. Dsiga Wertow: ,,Was ist ,Kino-Auge’* [1929],a.a.0.,S. 11.

12 Ebd.

" Vgl. Frank Warschauer: ,,Die Zukunft der Technisierung, in: Leo Kestenberg (Hg.): Kunst und Technik.
Berlin: Wegweiser, 1930. S. 409-446. Vgl. auch den Text von Walter Ruttmann: ,,Technik und Film*, in: Leo
Kestenberg (Hg.): Kunst und Technik. A.a.O.,S.325-331.

"2 Vgl. Thomas Tode: ,,Ein Russe projiziert in die Planetariumskuppel: Dziga Vertovs Reise nach Deutschland
1929%, in: Oksana Bulgakowa (Hg.): Die ungewdohnlichen Abenteuer des Dr. Mabuse im Lande der Bolschewiki.
Berlin: Freunde der Deutschen Kinemathek, 1995. S. 145.

B Vel., ebd., S. 145f.

' Vgl. Ute Esklidsen: ,,Fotokunst statt Kunstphotographie. Die Durchsetzung des fotografischen Mediums in
Deutschland 1920-1933“, in: Dies., Jan-Christopher Horak (Hg.): Film und Foto der zwanziger Jahre. Stuttgart:
Hatje, 1979.S. 14.



,Es ist sogar vorauszusehen, dal diese und dhnliche Lichtspiele durch Radio iibertragen werden.
Teilweise durch Fernsehprospekte, teilweise als reale Lichtspiele, indem die Empfinger selbst
Beleuchtungsapparate besitzen, die von der Radiozentrale mit elektrisch regulierten Farbfiltern
ferngelenkt werden ">

Wihrend Moholy-Nagy durch das mit Radio {ibertragbare Lichtspiel eine massenwirksame
Erfahrung der Intensititen von Licht und Elektrizitit erzeugen will, ist fiir Vertov das
zukiinftige Fernsehen vor allem Kommunikation, die durch den Austausch von ,,Filmfakten‘
hergestellt werden soll.

Fiir Vertovs kommunikationsutopische Uberlegungen ist die Arbeit an seinem ab 1922
erscheinenden Filmjournal Kinopravda [Filmwahrheit] von Bedeutung. Vertovs Filmchronik
kann als visuelles Magazin fiir sowjetische Alltagskultur bezeichnet werden, da es im
Gegensatz zu herkommlichen Wochenschau-Formaten neben politischen Veranstaltungen
auch Themen abseits Offentlicher Aufmerksamkeit behandelt. Mit dem Titel ,,Kinopravda“
entlehnt Vertov nicht nur den Titel der bolschewistischen Tageszeitung Pravda [Wahrheit],
sondern auch die journalistsche Machart der Zeitung in der Aufbereitung der Themen als
Berichte, Artikel und Feuilletons."® Dass Vertov die Ausgaben der Kinopravda bewusst als
filmisches Pendant zur Pravda konzipiert, wird an der Kinopravda Nr. 5 von 1922 ersichtlich,
in der ein Mann an einem Cafétisch sitzend eine Zeitung mit der Aufschrift ,,Kinopravda No
5, 7. Juli 1922% liest. Durch die wiederholende und wiederkehrende Geste des Umblétterns
kiindigt der Zeitungsleser, der jeweils nach einer abgeschlossenen Thematik zu sehen ist,
einen inhaltlichen Wechsel an. Aber auch in der Zeitlichkeit und Aktualitit der gezeigten
Ereignisse versucht Vertov das tagesaktuelle Printmedium einzuholen, indem er zu Beginn
der Kinopravda Nr. 6 einen Filmvorfiihrer die eben im Projektor laufende Filmrolle aus einer
Schachtel mit der Aufschrift , Kinopravda Nr. 6, 14. Juli 1922 entnehmen lédsst. Dieses
Datum zeigt den Tag der Erstauffiihrung der sechsten Kinopravda-Ausgabe an. Die in der
simulierten Gleichzeitigkeit von einem Ereignis und dessen Filmprojektion erprobte
Selbstreferentialitit des Films im Film finden wir spiter wieder bei Celovek s kinoapparatom
und bei Entuziazm — Simfonija Donbassa [ Enthusiasmus — Die Simphonie des Donbalf3].
Vertovs Verstiandnis von Kino und Film ist aber nicht nur vom Medium Zeitung geprigt, auch
das Anfang der 1920er Jahre als technische Neuheit wahrgenommene Radio hat wesentlich

auf Vertovs Filmkonzeption eingewirkt. In der Kinopravda Nr. 23 von 1925, auch

'> Ldszl6 Moholy-Nagy: ,Lichtrequisit einer elektrischen Biihne®“, in: Die Form, Zeitschrift fiir gestaltende
Arbeit,5.Jg., Heft 11-12,1930. S. 297.
1© Vgl. Jeremy Hicks: Defining Documentary Film. London, New York: Tauris, 2007. S. 8.
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Radiopravda genannt, widmet sich Vertov ausfiihrlich der technischen Konstruktion und
Bauweise des Radiogerits. In seinen Schriften spricht er jedoch bereits von der Moglichkeit
der Fern- und Radioiibertragung von Filmbildern, die ihm als Erweiterung des Kinos die zu
diesem Zeitpunkt aufgeworfene Frage, wie die Menschen einander trotz grofler Entfernung

sehen konnen, zu beantworten schien.

»Alle Werktitigen miissen einander sehen, um zu einer engen, unverbriichlichen Verbindung
miteinander zu kommen. Die Werktitigen der UdSSR miissen sehen, daf auch in anderen Lindern
— in England, in Frankreich, in Spanien usw. — Werktitige wie sie leben und das Proletariat tiberall
einen Klassenkampf mit der Bourgeoisie fiihrt. Aber die verschiedenen Werktétigen sind weit
voneinander entfernt und konnen sich deshalb nicht sehen. [...] Wie konnen die Werktitigen nun
dennoch einander zu Gesicht bekommen?"”

Besonders der im darauf folgenden Jahr entstandene Film Sestaja ¢ast mira [Ein Sechstel der
Erde] von 1926, auf den an einer anderen Stelle ausfiihrlicher eingegangen wird, versucht eine
praktische Umsetzung dieser Frage im Kino.

Die vorliegende Arbeit orientiert sich methodisch an Vorbildern im Bereich der Film- und
Medienwissenschaft. Als erstes mochte ich Siegfried Zielinskis medienarchidologische
Arbeiten nennen, Audiovisionen von 1989 und Archdologie der Medien aus dem Jahr 2002.
Wihrend Audiovisionen sich mit den parallel entwickelten Entwiirfen film- und
fernsehtechnischer Apparate beschiftigt, ist Archdologie der Medien eine Sammlung von
Ausgrabungen vergessener Modelle und Artefakte technischen Horens und Sehens. Beide
Publikationen sind Ergebnisse einer Suche fern einer normativen Geschichtsschreibung von
realisierten und erfolgreichen Erfindungen, und trotzdem sind sie in ihrem Ansatz
unterschiedlich. Im Vorfeld der Archdologie der Medien schreibt Zielinski selbstkritisch, dass
sein fritherer monografischer Beitrag zur Geschichte der audiovisuellen Medien noch dem
genealogischen Prinzip, dem Modell einer Leiter, gefolgt ist, auch wenn er oben
angekommen, diese wieder zum Ausgangspunkt neuer Infragestellungen gemacht habe. Die
anarchiologische Suchweise verspricht ihm, im Gegensatz zur archdologischen, die
Freilegung des Urspriinglichen, jedoch nicht, um im Neuen wieder das Alte bestitigt zu
finden, sondern Neues im Alten zu entdecken.'”® Dieser Ansatz zeichnete sich bereits in
Audiovisionen in Anlehnung an Nam June Paiks Aussage ab: ,,Es ist nicht das Wichtigste,

neue Dinge zu entdecken, es ist das Wichtigste, neue Beziehungen zwischen existierenden

'" Dsiga Wertow: ,,,Kinoprawda’ und ,Radioprawda’ [1925], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S.111.

'® Vgl. Siegfried Zielinski: Archéologie der Medien: zur Tiefenzeit des technischen Hérens und Sehens. Reinbek
bei Hamburg: Rowohlt, 2002. S. 11f.
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Dingen herzustellen.“" Ahnlich dazu verhilt sich der Ansatz einer soziokulturellen
Ideengeschichte, den William Uricchio in seinen zahlreichen Beitragen zum friihen Fernsehen
praktiziert. Auf der Suche nach den Anfidngen der Fernsehidee abseits einer teleologischen
Mediengeschichtsschreibung positioniert Uricchio die technische Erfindung des Films in
einem Zeitraum allgemein verbreiterter Erwartungen gegeniiber der Televisualitit und
Simultanitit, die in der Imagination seit der Erfindung des Telefons existieren.

,Das Televisuelle, als ein imaginiertes und zugleich technologisches Konstrukt, wurde mit der
Erfindung des Telefons 1876 geboren. Obwohl der Telegraf schon vorher die westlichen
Vorstellungen von Zeit und Raum transformiert hatte, bot das Telefon noch etwas Radikaleres —
die Live-Ubertragung der Stimme, die Gelegenheit zu direkten Begegnungen mit dem
Simultanen.“*°

Die Kinobesucher mussten vom Film enttduscht gewesen sein. Es kann sein, dass sie
emotional Fiktion und Wirklichkeit nicht immer trennen konnten, aber nicht wie es der in die
Filmgeschichte eingegangene ,Lumiere-Effekt behauptet, den Uricchio in Bezug auf die
damals andere Auffassung von ,,Liveness® neu deutet. Es ist eher davon auszugehen, dass das
Filmpublikum sehr genau von den Moglichkeiten und Grenzen der Filmtechnik wusste, da
anfangs das virtuell vorhandene Fernsehen, das in der Imagination antizipiert und in der
Offentlichkeit diskutiert wurde, den Film definierte und ,,seine Fahigkeiten als auch seine
Unféhigkeiten verdeutlichte.“”' Die Kenntnis iiber die Bestimmung eines Mediums durch ein
anderes Medium wiirde, so Urrichio, aufschlussreiche Antworten auf die aktuelle Debatte
iiber die ,,Neuen Medien“ geben. Zusitzlich wiirde diese Betrachtungsweise helfen, ,,jenen
utopischen Diskurs neu zu beurteilen, der die Schriften einiger frither Film- und
Radiotheoretiker wie z.B. Dziga Vertov durchzieht.“” Uricchio verzichtet jedoch darauf,
niher auf Vertovs Schriften einzugehen.

Der Film wurde zu Beginn vor allem als ,,Fenster zur Welt* betrachtet, wihrend er sich nach
1906 iiberwiegend als Konserve des Theaters oder mit dem Begriff Uricchios als ,,canned
drama“ behauptete. Die ab diesem Zeitpunkt im Interesse des Publikums stehenden Spielfilme

sind Indiz dafiir, dass sich die Erwartungen hinsichtlich der Simultanitit und Aktualitit des

' Nam June Paik: Art for 25 Million People — Bon Jour, Monsieur Orwell — Kunst und Satelliten in der Zukunft.
Berlin, 1984. Zit n. Siegfried Zielinski: Audiovisionen. Kino und Fernsehen als Zwischenspiele in der
Geschichte. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1989. S. 292.

2 William Uricchio: ,Medien, Simultaneitit, Konvergenz. Kultur und Technologie im Zeitalter von
Intermedialitit, in: Ralf Adelmann, Jan O. Hesse, Judith Keilbach u.a. (Hg.): Grundlagentexte zur
Fernsehwissenschaft. Theorie-Geschichte-Analyse. Konstanz: UVK, 2002. S. 291f.

2'Ebd., S.295.

2 Ebd., S.301.
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Films verschoben haben. Gerade an diesem Punkt ist Vertovs radikale Neupositionierung des
Films anzusetzen, denn er wollte sich nicht auf den Kompromiss einlassen, Film als
abgefilmtes Theater zu begreifen. FEin retrospektiv verfasster Bericht {iber eine
Filmvorstellung in einem abgelegenen Dorf im Jahr 1920, als Vertov Leiter und
Filmvorfiihrer auf einem der Kinoziige des Gesamtrussischen Zentralen Exekutivkomitees
(VCIK) war, veranschaulicht seine Ablehnung gegeniiber dem Spielfilm.

,,Diese noch unverdorbenen Zuschauer verstehen diese Theaterei nicht. Eine ,Herrin’ bleibt fiir sie
eine ,Herrin’, in welcher ,bduerlichen’ Kleidung man sie ihnen auch vorfiihren mag. Diese
Zuschauer sehen zum ersten oder zweiten Mal eine Filmleinwand, verstehen noch nicht den
Geschmack des selbstgebrannten Filmschnapses, aber wenn nach den kitschigen ,Achtohren’ des
Filmdramas auf der Leinwand echte Bauern erscheinen, dann werden sie lebendig und schauen
gespannt auf die Leinwand .“*

Die vorliegende Arbeit ist in neun Kapitel gegliedert. Das erste Kapitel des Hauptteils (2.1.)
wird direkt an Uricchio anschlieBen und die Beziehung von Vertovs Filmen zum frithen Film
beschreiben. In der radikalen Verneinung des Spielfilms greift Vertov auf Formen des friihen
Kinos zuriick, um die Entwicklung, die es inzwischen genommen hat, zu korrigieren. Dabei
versucht Vertov, mit dem Film eine neue Empfindung der Welt herzustellen, die im zweiten
Kapitel (2.2.) in Bezug zur Kunst- und Wahrnehmungstheorie Viktor Sklovskijs gesetzt wird,
der als Mitglied der Gesellschaft zum Studium der poetischen Sprache (OPOJAS) die
formalistische Literaturtheorie mitbegriindet hat. Den Verfahren der Zeitlupe- und
Zeitrafferaufnahme ist das dritte Kapitel (2.3.) gewidmet. Beide Verfahren entfachen
innerhalb der europdischen Filmavantgarde die Begeisterung fiir die Techniken des Films. Im
vierten Kapitel (2.4.) wird Vertovs Methode der Montage besprochen, die der , literarischen
Montage* Walter Benjamins nicht unihnlich ist, wenn er Dinge, die scheinbar von einander
entfernt sind, in Verbindung zueinander setzt. Diese Art der Montage kommt im Film Sestaja
¢ast mira [Ein Sechstel der Erde] von 1926 zur Anwendung, wobei Vertov, wie im fiinften
Kapitel (2.5.) beschrieben wird, mit diesem Film die Frage beantwortet, wie Menschen trotz
grofler Entfernung einander zu Gesicht bekommen kénnen. Dabei wendet Vertov, wie wir im
sechsten Kapitel (2.6.) sehen werden, Verfahren an, die in der Gestaltung von
Fernsehberichten gegenwirtig sind, und die der russische Autor Bezklubenko unter dem
Begriff der ,,Fernsehmontage* zusammenfasst. Bezklubenkos 1971 veroffentlichter Text ,,Im
Vorgefiihl des Fernsehens* wird im siebten Kapitel (2.7.) als eine der friihesten theoretischen

Auseinandersetzungen mit Vertovs Vorstellungen iiber das Fernsehen vorgestellt. Das achte

2 Dsiga Wertow: ,,,Kinoglas’ [1926], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a.O.,S. 121.
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Kapitel (2.8.) thematisiert Vertovs antizipatorische Verwendung des Tons im Stummfilm und
seine Begeisterung fiir die technische Entwicklung des Tonfilms. Im neunten Kapitel (2.9.)
wird die aus seinem ersten Tonfilm Entuziazm (1930) entstandene Organisationsform einer
Filmversuchstation erldutert, die von der Organisationsstruktur in Verbindung mit einer
mobilen Filmstation einer modernen Fernsehstation gleicht.

Ein Ausblick im dritten Teil soll Vertovs Gesichtspunkte in die Gegenwart verldngern und
Bezugspunkte zu Horkheimers und Adornos Kritik an der Kulturindustrie (3.1.), zum Kino
der Faktografie (3.2.), zur Einbeziehung der Masse in die Filmproduktion (3.3.) sowie zum
,Cinema direct” und zur Internetplattform YouTube (3.4.) herstellen.

Die vorliegende Arbeit ist aus dem Forschungsseminar ,,Friihe und spite Fernsehtheorien*
hervorgegangen, abgehalten von Prof. Dr. Klemens Gruber an der Universitit Wien im WS
05/06. Gegeniiber der friih begonnenen Auseinandersetzung mit dem Kino ist der
Theoriemangel im Friihstadium des Fernsehens auffallend. Es hat den Anschein, dass das
Fernsehen aufgrund seiner fehlenden Identitit gegeniiber Theater, Film und Radio keine
begleitende Theorie hervorbringen konnte.* Dem Medium Fernsehen, so scheint es, fehlt ein
Rudolf Arnheim, der die formésthetischen Gestaltungsprinzipien des Fernsehens analysieren,
ein Siegfried Kracauer, der in Einzelstudien das Fernsehen auf seine Massenwirksamkeit
untersuchen, ein Bertolt Brecht, der mit der durch das epische Theater gewonnenen Theorie
der Unterbrechung das Fernsehen auf seine Dialogfihigkeit priifen, sowie ein Walter
Benjamin, der sich selbst in der praktischen Fernseharbeit versuchen und diese in Sehmodelle
fassen wiirde. Die Medienwissenschaft hat bislang kaum Notiz von Vertovs friihen
Uberlegungen iiber die Moglichkeiten des Films und Fernsehens genommen, obwohl sie den
gleichen Stellenwert wie die Schriften Brechts und Benjamins iiber das Radio beanspruchen
konnten. So wie Brechts ,,Radiotheorie in der Theorie des epischen Theaters eingeschlossen
ist, sind Vertovs Uberlegungen zum Fernsehen Bestandteil seiner Theorie des ,,Kinoglaz*, die
dem Film das Potenzial zuspricht, nicht nur Unsichtbares wahrnehmbar werden zu lassen,

sondern auch entfernte Dinge sichtbar zu machen.

* Vgl. die entstandenen Aufsitze im Rahmen des an der Universitit Siegen 1986 eingerichteten
Forschungsprojektes zur ,,Asthetik, Pragmatik und Geschichte der Bildschirmmedien®. Besonders die Texte zum
Teilprojekt ,,Vor- und Friihgeschichte des Mediums Fernsehen® unter der Leitung von Prof. Hans Ulrich
Gumbrecht haben das Identitdtsproblem und die Funktionsutopien des frithen Fernsehens zum Thema. Vgl.
Monika Elsner, Thomas Miiller, Peter Spangenberg: ,Der lange Weg eines schnellen Mediums: Zur
Frithgeschichte des deutschen Fernsehens®, in: William Urrichio (Hg.): Die Anfinge des Deutschen Fernsehens.
Tiibingen: Niemeyer, 1991. S. 153-207.
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,,.Das Kino
ersteht
von den Toten.
Mit dem Tod
den Tod
korrigiert,
und den Wahrhaftigen
im Spiel
das Kinoauge
geschenkt.*

Dziga Vertov®”

2. AVANTGARDE, MEDIEN, TECHNIK UND UTOPIE: ODER ,KINOGLAZ* UND
,»RADIOGLAZ*

2.1.  Ich sehe filmisch — ich sehe Kinoglaz

2¢¢

Das Gedicht ,,Aus dem Vorwort zum Poem ,Ich sehe’*, das Vertov dem Zeitraum seines
,,Laboratorium des Gehors* [laboratorija slucha] von 1917 zuordnet®, trigt im Titel ein
konstitutives Moment seiner filmtheoretischen Uberlegungen. Das Verb ,,Sehen* liegt in der
ersten Person Singular — ,,Ich sehe“ [viZu] — Vertovs Verfahren der Filmaufnahme und der
Montage zu Grunde. Es ist in dieser Form eine technische Sichtweise, die im Begriff des
,Kinoglaz* [Filmauge] ihren Ausdruck findet als das Auge einer Apparatur, das selbst die
gegeniiber dem menschlichen Auge unsichtbaren Vorgidnge wahrnimmt. In dieser Funktion
hat Vertov ,Kinoglaz* erstmals in seinem 1923 verfassten Manifest , Kinoki-Umsturz®
formuliert: ,,Der Ausgangspunkt ist: die Nutzbarmachung der Kamera als Kinoglas, das
vollkommener ist als das menschliche Auge, zur Erforschung des Chaos von visuellen

Erscheinungen, die den Raum fiillen.“”” In der ersten Person heif3t das: ,,Ich bin Kinoglas. Ich

bin das mechanische Auge. Ich, die Maschine, zeige euch die Welt, wie nur ich sie zu sehen

» Dziga Vertov: Iz predislovija k poeme ,Vizu’* [Aus dem Vorwort zum Poem ,Ich sehe“], in:
Osterreichisches Filmmuseum, Thomas Tode, Barbara Wurm (Hg.): Dziga Vertov. Die Vertov-Sammlung im
Osterreichischen Filmmuseum. Wien: Synema, 2006. S. 162.

% Vertov bezieht sich in der Anmerkung zu seinem Gedicht auf die Filme Kinoglaz [Filmauge] (1924) und
.Sestaja Cast mira“ [Ein Sechstel der Erde] (1926), sodass eine spitere Entstehungszeit der Niederschrift
anzunehmen ist. Zum Problem der Datierung bei Vertov vgl. den Kommentar von Barbara Wurm und Thomas
Tode, in: Ebd., S. 160 und S. 162.

> Dsiga Wertow: ,,Kinoki-Umsturz* [1923], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 68.
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imstande bin.“*® Die Identifizierung Vertovs mit dem technischen Auge der Kamera ist aber
nicht nur schriftlich iiberliefert. Das Bild vom bewaffneten Auge und vom allgegenwirtigen
»Kinoglaz* findet man ebenso in Vertovs Filmen, Plakate und Zeichnungen.” Das durch
Vertov personifizierte ,,Maschinen-Auge* gibt sich zudem schwerelos; es befreit sich nicht
nur von der Unzuldnglichkeit des menschlichen Auges, sondern auch von der Trigheit des

menschlichen Korpers.

»Von heute ab und in alle Zukunft befreie ich mich von der menschlichen Unbeweglichkeit. Ich
bin in ununterbrochener Bewegung. Ich ndhere mich und entferne mich von den Gegensténden, ich
krieche unter sie, ich klettere auf sie, ich bewege mich gleichsam mit dem Maul eines
galoppierenden Pferdes, ich rase mit vollem Gang in die Menge. Ich renne vor laufenden Soldaten
her, ich werfe mich auf den Riicken, ich erhebe mich zusammen mit den Flugzeugen.“30

,Kinoglaz* ist aber nicht blof} ein von Schwerkraft scheinbar losgelostes ,,Kamera-Auge*, das
versucht, die menschlichen Sehgewohnheiten zu unterlaufen. ,,Kinoglaz“ ist vor allem ein
Begriff fiir ein neues Sehen durch die Filmmontage, wodurch die Kritik des ,,Kinoglaz® am
mangelhaften ,,Menschen-Auge* ihren Hohepunkt erreicht. ,,Kinoglaz* als das ,,montagehafte
JIch sehe!”*" widersetzt sich vehement einer menschlichen Wahrnehmung von Raum und
Zeit. In ,Kinoki-Umsturz® erkldrt Vertov nicht nur das Kopieren des menschlichen
Standpunktes und die Position des gewohnheitsméfigen Sehens als verfehlt fiir die
Filmaufnahme,” sondern er erwehrt sich auch des Dogmas, die Montage einem
kausallogischen Zusammenhang unterzuordnen. ,,Befreit von der Verpflichtung 16-17 Bilder

in der Sekunde aufzunehmen, befreit von zeitlichen und rdumlichen Eingrenzungen, stelle ich

*Ebd., S. 71.

¥ Vgl. beispielsweise die Zeichnung von Piotr GaladZev, die dhnlich der Fotomontage Rodéenkos, welche Osip
Brik mit einem LEF-Auge abbildet, Vertov mit zwei ungleich groen Augen zeigt, weil das rechte Auge durch
die Linse der Kamera vergroBert erscheint, wihrend das linke Auge mit ,,glaz” [Auge] iiberschrieben ist.
Abgebildet in: Dziga Vertov: Tagebiicher, Arbeitshefte, hg. v. Thomas Tode, Alexandra Gramatke. Konstanz:
UVK Medien, 2000. S. 216. Als Buch-Cover auch abgebildet in: Dziga Vertov: Iz nasledija, hg. v. Alexandr
Derjabin. Bd. 1 Moskva: EjzenStejn-Centr, 2004. RodCenkos Karikatur von Osip Brik ist abgebildet in:
Deutsches Filmmuseum: Sergej Eisenstein im Kontext der russischen Avantgarde 1920-1925. Frankfurt a.M.:
Deutsches Filmmuseum, 1992. S. 80. Vgl. auch die Plakate fiir den Film Kinoglaz [Filmauge] (1924) von
Aleksandr Rod¢enko, die das Auge und das Sehen gleichsam wie im Film thematisieren, in: Ebd., S. 82, auch
abgebildet in: Osterreichisches Filmmuseum, Thomas Tode, Barbara Wurm (Hg.): Dziga Vertov. A. a. O., S.
225. Vgl. auch die darin abgebildeten Filmkader aus Vertovs Film Celovek s kinoapparatom [Der Mann mit der
Kamera] (1929), wo das menschliche Auge eingepfercht aus dem Objektiv der Kamera hervor schaut, in: Ebd.,
S. 276, vergroflert abgebildet in: Deutsches Filmmuseum: Sergej Eisenstein im Kontext der russischen
Avantgarde 1920-1925. A. a. O., S. 83. Bemerkenswert ist auch die Fotomontage, die das rechte Auge Michael
Kaufmanns durch den Sucher der Kamera ersetzt, wodurch sich die Fotografie als ein Bild im Bild zu
verdoppeln scheint.

30 Dsiga Wertow: ,,Kinoki-Umsturz® [ 1923], in: Ders.: Aufsditze, Tagebiicher, Skizzen. A.a.O.,S. T1f.

*'Ebd., S. 72.

32 Bis auf den heutigen Tag haben wir die Kamera vergewaltigt und sie gezwungen, die Arbeit unseres Auges
zu kopieren. Und je besser die Kopie war, desto besser wurde die Aufnahme bewertet. Ebd., S. 69.
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beliebige Punkte des Universums gegeniiber, unabhidngig davon, wo ich sie fixiert habe.**
Das Beispiel einer in Raum und Zeit unbegrenzten Montage lautet an dieser Stelle:

,»Du gehst durch eine StraBe in Chicago, heute im Jahre 1923, doch zwinge ich Dich, den
Genossen Wolodarski zu griiflien, der im Jahre 1918 durch eine StraBe Petersburgs geht und
Deinen Gruf} erwidert.

Noch ein Beispiel: Sidrge von Nationalhelden werden in die Griber gesenkt (aufgenommen 1918 in
Astrachan), die Graber werden zugeschaufelt (Kronstadt 1921), Salut aus den Kanonen (Petrograd
1920), ewiges Gedenken, die Miitzen werden abgenommen (Moskau 1922) %

Vertovs Montage einer ,Filmsache* [kinove$¢’],® wie im zweiten Beispiel die einer
Bestattung von Nationalhelden,”* welche sich aus Material zusammensetzt, das an
verschiedenen Orten und zu unterschiedlichen Zeitpunkten aufgenommen wurde, verweist auf
ein anderes Verstindnis von Film als das des damaligen Kinos.” Es ist ein Verstindnis, das
aus dem Medium selbst resultiert. Die Intervallmontage bietet Vertov nidmlich die
Moglichkeit, am Schneidetisch Raum- und Zeitkausalitdten jenseits eines im herkommlichen
Sinne narrativen Erzdhlkontinuums zu entdecken. Vertov verurteilt deswegen die
Entwicklung des Films und mit ihm, die der Montage, die sich beide am
szenendramaturgischen Aufbau des Theaters und an literarischen Erzédhlvorlagen orientiert
haben.”® Vertovs Resultat des Studiums™ dieser auf Handlung basierenden Filme lautet zu
Beginn von ,,Kinoki-Umsturz*: ,,Ich mochte lediglich feststellen, dal das, was wir bisher im

Film taten, eine hundertprozentige Verwirrung und genau das Gegenteil von dem darstellt,

¥ Ebd., S. 72.

*Ebd., S. 70.

35 Die Filmsache* definiert Vertov als ,,die Kunst der Organisation der notwendigen Bewegungen der Dinge im
Raum und - angewandt — das rhythmische kiinstlerische Ganze, entsprechend den Eigenschaften des Stoffes und
dem inneren Rhythmus jeder Sache.“ Mit dieser Textstelle aus dem 1922 in der Zeitschrift Kinofot
veroffentlichten Manifest ,,Wir — Variante eines Manifestes” begriindet Vertov sein Prinzip der
Intervallmontage. ,,Der Stoff — die Elemente der Bewegungskunst — sind die Intervalle — (die Ubergiinge von
einer Bewegung zu anderen) und keinesfalls die Bewegung selbst. Sie (die Intervalle) geben auch der Handlung
die kinetische Losung.“ Dsiga Wertow: ,,Wir — Variante eines Manifestes” [1922], in: Ders.: Aufsdtze,
Tagebiicher, Skizzen. A. a. O., S. 55f.

% In der Kinopravda 13 [Filmwahrheit Nr. 13] (1923) ist das Beispiel in dieser Montageabfolge realisiert. Ein
weiteres Filmbeispiel sind die zu Beginn von Kinoglaz [Filmauge] (1924) tanzenden Béuerinnen, die von
verschiedenen Dorfern unmerklich zu einem Fest, das an einem Ort stattfindendet, montiert sind. Vertov
bezeichnet diese Montageabfolge als ein Beispiel fiir einen von Raum und Zeit unbegrenzten Montagemoment,
wihrend das Hissen der Fahne im gleichnamigen Film einen von Raum und Zeit begrenzten Montagemoment
darstellt. Vgl. Dsiga Wertow: ,,Vorldufige Instruktion an die Zirkel des ,Kinoglas“ [1926], in: Ders.: Aufsdtze,
Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 136f.

37 Vertovs Montagemethoden stoBen oftmals auf Unverstindnis. Vgl. hierfiir die gesammelten Rezensionen zu
Vertovs Filmen, in: Yuri Tsivian (Hg.): Lines of Resistance. Dziga Vertov and the Twenties. Sacile, Pordenone:
Le Giornate del Cinema Muto, 2004.

% Als einfiihrende Literatur vgl. Thomas Elsaesser: Filmgeschichte und friihes Kino. Archdologie eines
Medienwandels. Miinchen: Edition Text + Kritik, 2002. Eine vergleichbare Darstellung zum frithen russischen
Film bei Yuri Tsivian: Early Cinema in Russia and its Cultural Reception. London: Routledge, 1994.

¥ Vgl. Dsiga Wertow: , Kinoki-Umsturz® [1923], in: Ders.: Aufsditze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 68.
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was wir hiitten tun miissen.“* Mit diesem Urteil und mit der daraus resultierenden Forderung,
die ,,Filmsache* vom Beiwerk der Literatur und des Theaters zu reinigen,"' gehort Vertov zu
jener Filmavantgarde, die in ihren Manifesten sowohl ihren , Enthusiasmus fiir das neue

Medium und dessen Moglichkeiten, aber auch [ihre] Enttiuschung iiber den Weg, den es

42

bereits damals eingeschlagen hatte*™*, kundtut. ,,Auf der Suche nach dem spezifischen

Ausdruck fiir das Filmische*, so Siegfried Zielinski in Audiovisionen,

wentstanden nach dem Ersten Weltkrieg visuell-rhythmische Exposés, Poems, Essays. Wihrend
das kommerzielle Kino von der eingingigen Erzdhlung besetzt wurde, schuf eine mutige
internationale Avantgarde das cinéma pur der klassischen Kinematographie als Kritik und
notwendiges Korrektiv des Bestehenden.“*

Vertovs radikale Absage an das klassische Erzdhl-Drama-Kino bleibt jedoch unter den
damaligen Filmemachern einzigartig. Selbst wenn Vertovs Ablehnung gegeniiber dem
Spielfilm nie mild ausfillt, kann festgehalten werden, dass diese Kritik in seinem ersten

Manifest ,,Wir — Variante eines Manifestes* von 1922 die hichste Intensitét besitzt.

,»Wir erklédren die alten Kinofilme, die romantizistischen, theatralisierten u. a. fiir aussitzig.
-Nicht nahe kommen!

-Nicht anschauen!

-Lebensgefihrlich!

-Ansteckend!

Wir bekriftigen die Zukunft der Filmkunst durch die Ablehnung ihrer Gegenwart.

Der Tod des ,Kinematographen’ ist notwendig fiir das Leben der Filmkunst.“*

Das durch die europidische Avantgarde wieder belebte Kino ist das des Varietés und des
Jahrmarktes,* dessen ,,kinematische Manipulation (Zeitlupe, Riickwirtslauf, das Ersetzen von
Bildern, Mehrfachbelichtungen) [...] selbst eine Attraktion darstellte* und die Menschen in

Staunen versetzte, wie Tom Gunning zum friihen Kino anmerkt:

,Die ersten Zuschauer kamen zu den Prisentationen, um die dort gezeigten Maschinen zu
bestaunen (seinerzeit die neueste Errungenschaft der Technik, die den allseits bewunderten
Apparaturen und Wunderwerken wie Rontgengerit und, etwas davor, Phonograph folgte), und
nicht, um sich Filme anzusehen .“*°

“Ebd., S. 65.

“'Vgl. Dsiga Wertow: ,,Wir — Variante eines Manifestes* [1922], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A. a.
0.,S.54.

2 Tom Gunning: ,,Das Kino der Attraktionen. Der friihe Film, seine Zuschauer und die Avantgarde®, in: Meteor,
4/1996. S. 25. (Orig. ,,The Cinema of Attractions. Early Film, Its Spectator and The Avant-Garde®, in: Wide
Angle, Vol. VIII, No. 3/4, Autumn 1986.)

* Siegfried Zielinski: Audiovisionen. A.a. 0., S.110.

“ Dsiga Wertow: ,,Wir — Variante eines Manifestes* [1922], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S. 53.

* Vgl. Siegfried Zielinski: Audiovisionen. A.a.0.,S.111.

* Tom Gunning: ,,Das Kino der Attraktionen“, a.a. O., S. 29.

18



Zum besseren Verstindnis der Unterscheidung zwischen dem friithen Kino der Attraktionen
und dem spiter einsetzenden Kino der Narration listet Gunning jene Erkennungsmerkmale
auf, die das ,,heterogene Verhiltnis“’’ des friihen Kinos zum spiteren bilden. Er streicht jene
Charakteristika hervor, die sich sowohl in das Kino der Avantgarde als auch in das populére
Kino der Gegenwart gerettet haben. Zum einen ist es der betonte ,,Akt des Zeigens und des
Ausstellens“*® sowie generell die ,,Féahigkeit, etwas zu zeigen.** Zum anderen meint er damit
das Wiederaufgreifen des in die Kamera Blickens, das einem diegetischen, in sich
geschlossenem Universum entgegenwirkt und eine Charakterisierung der handelnden Figuren
nebensiichlich erscheinen lidsst.® Im Vergleich zum narrativen Film ist dem Kino der
Attraktionen und dem Kino der Avantgarde der ,,Bezug zum Zuschauer gemein, den Tom
Gunning als ,.exhibitionistische Konfrontation statt diegetische Versunkenheit*' definiert.
Dieser Ansatz ist jedoch eher ein Vorschlag Gunnings, die Filmgeschichte mit ihren nicht
mehr haltbaren Schemata der Lumiere- und der Mélies-Tradition als Ur-Kategorien des
Dokumentarischen und des Fiktiven, des Tatsachenberichts und des erzdhlenden Kinos, neu
zu bewerten.” Der Begriff der ,,Attraktion, hier als ein Verweis auf Sergej Eisensteins friihen
Text ,,Montage der Attraktionen*>, zitiert einerseits die Schaulust des Publikums um die
Jahrhundertwende und andererseits die Begeisterung der Avantgarde fiir die zuvor noch nie
dagewesene Reizwirkung durch die filmtechnischen Mittel. Im Hinblick auf den extensiven
Gebrauch filmtechnischer Verfahren unterscheidet sich jedoch das Kino der Avantgarde vom
friihen Kino durch den bewussten Einsatz dieser Effekte.* Wihrend die Attraktionsmontage

Eisensteins beim Zuschauer bestimmte Emotionen hervorrufen will, ist Vertovs Verwendung

“"Ebd., S. 25.

8 Ebd.

“Ebd., S. 27.

P Vgl., ebd.

' Ebd., S. 30.

2 Vgl. dazu Gunnings Bericht iiber die FIAF-Konferenz 1978 in Brighton, die als der Beginn einer
Neuorientierung unter den Filmhistorikern gelten kann, sich nicht mehr auf kanonisierte Beschreibungen der
Filmentwicklung zu stiitzen, sondern fiir die Film- und Mediengeschichtsschreibung Methoden formaler Analyse
anzuwenden. Vgl. Tom Gunning: ,,Vor dem Dokumentarfilm. Frithe non-fiction-Filme und die Asthetik der
,Ansicht’*, in: Frank Kessler, Sabine Lenk, Martin Loiperdinger (Hg.): Kintop 4. Jahrbuch zur Erforschung des
friihen Films. Basel, Frankfurt a.M.: Stroemfeld/Roter Stern, 1995.S. 111.

33 Erstmals veroffentlicht in der Zeitschrift Lef, Nr. 23, Moskau 1923, gemeinsam mit Vertovs Manifest ,,Kinoki-
Umsturz“. Die Konzeption der ,Attraktionsmontage wird in Eisensteins Folgetext ,,Montage der
Filmattraktionen™ von 1924 weiterentwickelt und gilt als erstes programmatisches Manifest Eisensteins. Vgl. die
Texte in: Sergej Eisenstein: Das dynamische Quadrat. Schriften zum Film, hg. v. Oksana Bulgakova, Dietmar
Hochmuth. KoIn: Roderberg, 1988. S. 10-16 und S. 17-45. Auch in: Franz-Josef Albersmeier (Hg.): Texte zur
Theorie des Films. Stuttgart: Reclam, 31998. S. 58-69.

> Vgl. Tom Gunning: ,,Das Kino der Attraktionen*, a.a. O., S. 30.

19



von  Zeitraffer, Zeitlupe, Uberblendung, Doppel- und  Mehrfachbelichtung,
Riickwirtsprojektion und ungewdhnlichen Einstellungsperspektiven an ein rein filmisches
System gekoppelt, das sich gleich einer Inversion des filmischen ,,Ich sehe* [viZu] als eine
Verdoppelung der Kritik am menschlichen Sehvermogen auf den fiir den Filmzuschauer
unsichtbaren Moment des Filmsehens begriindet. Auf der Suche nach einer filmeigenen
Sprache® definiert Vertov ndamlich die zwischen den Bildern existierende Bewegung, das
heift die Verdnderung der innerbildlichen Werte zwischen den Einstellungen als ein
gesetzgebendes Element der Montage. Das Intervall, das nicht nur zwischen dem einen
Bildwert und dem Wert des darauf folgenden Bildes liegt, sondern auch das Verhiltnis einer
Einstellung zu all den anderen Einstellungen bestimmt, erweist sich als der wesentlichste
Bestandteil Vertovscher Montagetheorie. Die Theorie der Intervalle, erstmals 1922 in ,,Wir -
Variante eines Manifestes erwihnt,® wird von Vertov iiber Jahre hin erprobt und findet sich,
an Klarheit deutlich gewonnen, in seinem 1929 verfassten Text ,,Vom ,Kinoglas’ zum

,Radioglas’* wieder:

»,Kinoglas’ fordert den Aufbau einer Filmsache auf ,Intervallen’, das heifit, auf der

zwischenbildlichen Bewegung. Auf der visuellen Korrelation der Einstellungen untereinander. Auf

den Ubergiingen von einem visuellen Anstol zum anderen.

Die zwischenbildlichen Verschiebungen (visuelles ,Intervall’, visuelle Korrelation der Einstellung)

ist (dem ,Kinoglas’ zufolge) eine zusammengesetzte GroBe. Sie setzt sich zusammen aus den

Summen verschiedener Korrelationen, von denen die wichtigsten sind:

1) Korrelation der Einstellungsgréfen (groB, klein, usw.);

2) Korrelation der Perspektiven;

3) Korrelation der innerbildlichen Bewegungen;

4) Korrelation der Helldunkelwerte;

5) Korrelation der Aufnahmegeschwindigkeiten.

Ausgehend von dieser oder jener Verbindung dieser Korrelationen, bestimmt der Autor: 1) die

Ordnung der Einstellungswechsel, die Ordnung der Abfolge der Teilstiicke hintereinander, 2) die

Dauer jedes Wechsels (nach Metern, Einzelbildchen), das heifit, die Demonstrationszeit, die Zeit

der Prisentation jeder einzelnen Einstellung. Dabei wird neben der zwischenbildlichen Bewegung

(dem ,Intervall’) zwischen zwei benachbarten Bildern beriicksichtigt das visuelle Verhiltnis jeder

einzelnen Einstellung zu allen iibrigen Einstellungen — den Teilnehmern der begonnen
s «57

,Montageschlacht’.

Als ein frithes gelungenes Montageexperiment bezeichnet Vertov seinen 1920 entstandenen

Film Boj pod Caricynom [Die Schlacht bei Zarizyn],® an deren Front er als

3 Vgl. Dsiga Wertow: ,,Wir — Variante eines Manifestes* [1922], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A. a.
0.,S.56.

% vgl., ebd.

" Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’. (Aus den Anfangsgriinden der Kinoki)* [1929], in: Ders.:
Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 155f.

8 Die erste entscheidende Experimentalstudie hieB ,Die Schlacht bei Zarizyn’. Sie wurde in schneller Montage,
ohne Zwischentitel gemacht. Sie war sozusagen die Vorfahrin der in der Folgezeit erscheinenden Filme
,Kinoglas’ und ,Der Mann mit der Kamera’. Der Montageaufbau dieser frithen Studie beruhte auf der
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Kriegskorrespondent beauftragt gewesen war.” Weitere nach dem Intervallprinzip aufbauende
Montagestudien folgen: die 23 Ausgaben der Kinopravda [Filmwahrheit], die in den Jahren
von 1922 bis 1925 entstanden sind, Kinoglaz [Filmauge] (1924), Sestaja ¢ast mira [Ein
Sechstel der Erde] (1926), Odinnadcatyj [Das elfte Jahr] (1928) und Vertovs letzter
Stummfilm von 1929 Celovek s kinoapparatom [Der Mann mit der Kamera], ein Film, der all

die moglichen Montageverbindungen miteinander kombiniert.

2.2.  Verfremdung und Entbloffung
Die auf der Intervallkonstruktion basierende Montage ldsst zum einen das formale Prinzip in
Vertovs Filmpraxis evident werden, zum anderen zeigt sie auch die politische Dimension
seiner genuinen Filmsprache. Diese gibt sich erstens in der Kategorie des ,,Nicht-Spielfilms
[neigrovoj film]® als eine filmische Analyse der nicht filmischen Realitit zu erkennen,
zweitens in der durch die Machart der Filme gestellten Frage des proletarischen
Klassenbewusstseins und drittens in der intentierten filmischen Vereinigung des
Weltproletariats. Damit sind wir aber an einem Punkt angelangt, an dem Vertovs Begriff des
»Kinoglaz* nicht weiter isoliert betrachtet werden kann. Im Kontext der russischen
Avantgarde stellen Vertovs filmtheoretische Manifeste und oOffentliche Vortrige einen
wesentlichen Beitrag innerhalb der auch von anderen kiinstlerischen Gruppierungen gefiihrten

Diskussion iiber die Funktion von Literatur, Malerei, Fotografie und Kino dar. ,,Kinoglaz* als

Filmsprache; Worttitel gab es nicht. Die Montage folgte schon dem Bildprinzip. Die Zihlung folgte nicht dem
Metersystem, sondern dem Dezimalsystem der Bilder: 5, 10, 15, 20...“ Dsiga Wertow: ,,Aus der Geschichte der
Kinoki“ [1929], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O., S. 158. Es gibt keine konkreten Hinweise, ob
dieser Film erhalten ist. Denkbar wire jedoch, dass Vertov Teile davon in den Wochenschauprogrammen der
Kinonedelja oder in den Folgen seiner Filmchronik Kinopravda [Filmwahrheit] wiederverwertet hat.

% Zur Biografie Vertovs vgl. die Zeittafel in: Dziga Vertov: Schriften zum Film. A.a. O., S. 138-157. Vgl. auch:
Thomas Tode: ,,Bio-Filmographie*, a. a. O., S. 201-244.

% Der in der gegenwirtigen Dokumentarfilmtheorie kaum beachtete Begriff des ,.Nicht-Spielfilms* ist ein
typisch russischer Terminus fiir nichtfiktionale Filme (engl. non-fiction film). Bei genauer Betrachtung weist
dieser Begriff jedoch eine hohe Komplexitit auf, die mit der Bezeichnung ,,nichtfiktional nicht ausreichend
wiedergegeben werden kann. Mit dem Begriff des ,,Nicht-Spielfilms* wird immer auch die Frage der Montage
und mit ihr die des Autors und seinem Verhiltnis zur gezeigten Realitdt aufgeworfen. In den filmtheoretischen
Uberlegungen der Lef-Mitglieder spielt dieser Begriff eine zentrale Rolle zur Etablierung einer neuen
Filmgattung. Die russische Filmemacherin Esfir Sub méchte den Begriff des Nicht-Spielfilms® von dem Begriff
des ,,Kulturfilms* abgegrenzt wissen, in dem Faktenmaterial und gestellte Szenen vermischt werden, um eine
bestimmte inhaltliche Mitteilung zu erfiillen. Beim ,,Nicht-Spielfilm™ handelt es sich hingegen um die
GesetzmiBigkeiten der Filmaufnahme und der Montage wie auch um die technischen und kiinstlerischen
Prinzipien der Wirklichkeitsdarstellung. Vgl. Esfir Schub: ,,.Der Nichtspielfilm®, in: Wolfgang Klaue, Manfred
Lichtenstein (Hg.): Sowjetischer Dokumentarfilm. Berlin: Staatliches Filmarchiv, 1967. S. 131-135.
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eine Konzeption fiir ein anderes Sehen, als ein Begriff fiir eine filmische Wahrnehmung ruft
zundchst die Wahrnehmungstheorie des ,,Neuen Sehens“*' Viktor §klovskijs ins Gedéchtnis.*
In dem Aufsatz , Iskusstvo kak priem* [Kunst als Verfahren] von 1916 versucht Sklovskij den
Prozess der automatisierten Wahrnehmung zu beschreiben. In diesem Text untersucht
Sklovskij auf welche Weise der Kunstgriff der Verfremdung imstande sei, das nicht mehr
Wahrnehmenkonnen der Gegenstdnde aufzubrechen. In drastischeren Worten heiflt es dort:
,»50 kommt das Leben abhanden und verwandelt sich in nichts. Die Automatisierung frif3t die
Dinge, die Kleidung, die Mobel, die Frau und den Schrecken des Krieges.“ Um das Leben
wieder erfahrbar zu machen, fiihrt Sklovskij den Begriff der Verfremdung [ostranenie]* ein,

ein Terminus, der die moderne Kunst prigend bestimmte.”

,und gerade, um das Empfinden des Lebens wiederherzustellen, um die Dinge zu fiihlen, um den
Stein steinern zu machen, existiert das, was man Kunst nennt. Ziel der Kunst ist es, ein Empfinden
des Gegenstandes zu vermitteln, als Sehen, und nicht als Wiedererkennen; das Verfahren der
Kunst ist das Verfahren der ,Verfremdung’ der Dinge und das Verfahren der erschwerten Form,
ein Verfahren, das die Schwierigkeit und Lénge der Wahrnehmung steigert, denn der
WahrnehmungprozeB ist in der Kunst Selbstzweck und muf} verliangert werden; die Kunst ist ein

Mittel, das Machen einer Sache zu erleben; das Gemachte hingegen ist der Kunst unwichtig.“66

So zentral diese Stelle auch sein mag, der Gedanke, dass die Wahrnehmung einem
Automatismus unterliege, demzufolge der wahrzunehmende Gegenstand erstarrt, ist nicht
unbedingt neu.” Sklovskij fordert bereits in einem friiheren Text die Auferweckung der Dinge

durch den Tod der Kunstformen. In ,,VoskreSenie slova“ [Auferweckung des Wortes] von

! Der Terminus des ,Neuen Sehens® ist ein Synonym fiir den Begriff der Verfremdung [ostranenie], den
Sklovskij vierzig Jahre spiter einer Revision unterzieht und unter dem Deckmantel des ,Neuen Sehens“ zu
modifizieren versucht. Vgl. Renate Lachmann: ,,Die ,Verfremdung‘ und das ,Neue Sehen‘ bei Viktor Sklovskij“,
in: Hermann Helmers (Hg.): Verfremdung in der Literatur. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft,
1984.S.323.

62 Vgl. Wolfgang Beilenhoff: , Nachwort, in: Dziga Vertov: Schriften zum Film. A. a. O., S. 145. Dem hilt
Hubertus Gassner in seinen Uberlegungen zu Rod&enkos Fotografien entgegen, dass die Okonomisierung der
Wahrnehmung durch den Konstruktivismus dem Prinzip der Verfremdung Sklovskijs kontrir entgegengesetzt
ist. Aber nicht allein, dass die Konstruktivisten eine den urbanen Lebensverhiltnissen angepasste Wahrnehmung
zu produzieren versuchen, fiihrt Gassner zu dieser Bestimmung, sondern die Tatsache, dass der von gklovskij
vertretene Autonomieanspruch der Kunst mit dem Begriff der ,lebensbauenden Kunst“ des Konstruktivismus
nicht zu vereinen sei. Vgl. Hubertus Gassner: ,,Aleksandr Rod¢enko - Konstruktivistische Fotografie“, in: Ders.
(Hg.) Rodcenko - Fotografien. Miinchen: Schirmer-Mosel, 1982. S. 65f.

6 Viktor Sklovskij: ,,Die Kunst als Verfahren® [1916], in: Jurij Striedter (Hg.): Texte der russischen
Formalisten. Bd. 1. Miinchen: Fink, 1969. S. 15.

% Das Wort ,,ostranenie bedeutet im eigentlichen Sinne ,,Seltsammachen®. Sklovskij hat es von ,,strannyj“
[seltsam] abgeleitet. Das Wort ,,Verfremdung® hat sich seit Brechts Konzept des epischen Theaters in den
deutschen Ubersetzungen durchgesetzt. Vgl. zur Ubersetzungsproblematik des Begriffes Renate Lachmann: ,,Die
,Verfremdung‘ und das ,Neue Sehen‘ bei Viktor gklovskij“, a.a. 0., S.337f.

% Vgl. Aage A. Hansen-Love: Der russische Formalismus. Methodologische Rekonstruktion seiner Entwicklung
aus dem Prinzip der Verfremdung. Wien: Akademie der Wissenschaften, 1978. S. 19.

% Viktor Sklovskij: ,,Die Kunst als Verfahren* [1916],a.a. 0., S. 15.

67 Vgl. Renate Lachmann: ,,Die ,Verfremdung‘ und das ,Neue Sehen‘ bei Viktor Sklovskij“, a.a.0.,S.321.
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1914 sagt Sklovskij: ,,Dem Tod der Kunstformen wird zuwenig Aufmerksamkeit gewidmet
[...]. Nur die Erschaffung neuer Formen der Kunst kann dem Menschen das Erlebnis der Welt
wiedergeben und die Dinge wiedererwecken.“*® In diesem Punkt treffen sich Sklovskij und
Vertov, denn im Prinzip verlangt Vertov nichts anderes von der noch zukiinftigen Filmkunst,
die er in dem eingangs zitierten Gedicht ,,Aus dem Vorwort zum Poem ,Ich sehe’*** durch den
Tod des gegenwirtigen Kinos beschwort.”” Fiir Renate Lachmann ist der Gedanke vom Tod
der Kunstformen und vom Tod der Dinge als Voraussetzung zur Erschaffung neuer Formen

ein typischer futuristischer wie auch formalistischer Ansatz.

,Es ist das Erlebnis der kiinstlerischen und intellektuellen Avantgarde seiner Zeit, das sich in ihren
Appellen zur Aufhebung der Erstarrung, zur Zersetzung der Konventionen und zur Negierung aller
bestehenden Normen niederschlidgt. Futurismus und Formalismus korrespondieren im Aufdecken
der erstarrten Formen, woraus der Futurismus das Postulat zur Schaffung der absoluten Neu-Form
ableitet, wihrend der Formalismus versucht, die GesetzméBigkeiten von Erstarrung und
Wiederbelebung der Formen zu fassen.*”!

Dieser Verlauf vom Tod der Kunstformen zur Erweckung einer neuen Wahrnehmung der
Dinge, um das Leben durch das Verfahren der Kunst wieder erfahrbar zu machen, ist auch in
Vertovs Schriften manifest. Hat Vertov in ,,Wir — Variante eines Manifestes® noch die
,,Jomantizistischen, theatralisierten” Kinofilme zum Tode verurteilt,? so formuliert er in
seinem zweiten Manifest ,,Kinoki-Umsturz® bereits einen wesentlichen Grundsatz seiner
Gedanken iiber ein neues Kino: ,,Das Grundlegende und Wichtigste ist jedoch: die filmische
Empfindung der Welt.“” Dieses durch das Verfahren der Kunst gesteigerte ,,Weltempfinden®
[o$¢usCenie mira] erweist sich somit als ein Anliegen bei Sklovskij wie bei Vertov
gleichermal3en.

Die Parallele Vertov - Sklovskij zeigt sich aber auch noch an einem weiteren zentralen

Begriff, der durch Sklovskijs Bestimmung Eingang in die formalistische Literaturtheorie

68 Zit. n. ebd. Bei Viktor Sklovskij: ,,Die Auferweckung des Wortes®, in: Wolf-Dieter Stempel (Hg.): Texte der
russischen Formalisten. Bd. 2. Miinchen: Fink, 1972.S.7 und S. 13.

0 Vgl. Dziga Vertov: Iz predislovija k poeme ,Vizu’“ [Aus dem Vorwort zum Poem ,Ich sehe*], a. a. O., S.
162.

" Vergleichbar einer Bibelstelle verkiindet hier ein Chor die ,,Auferstehung des Kinos* [voskreSenie kino] von
den Toten, wofiir der Tod des ,lasterhaften” Kinos zur Voraussetzung wird. Gleich der futuristischen Lyrik
Majakovskij’s ist in Vertovs Poem ,,Iz predislovija k poeme ,Vizu’* [Aus dem Vorwort zum Poem ,,Ich sehe*],
mit den Worten Hansen-Loves gesprochen, die christliche Inkarnationslehre des Johannes Evangeliums ,,Das
Wort ist Fleisch geworden* mit dem kubo-futuristischen ves$¢izm [Dingbelebung] und mit der kryptoreligdsen
voskreSenie slovo/ves¢i [Auferstehung des Wortes/Dinges ] — an dieser Stelle sei voskreSenie kino [ Auferstehung
des Kinos] hinzugefiigt — assoziiert. Vgl. Aage A. Hansen-Love: Der russische Formalismus. A.a. 0., S. 153.

! Renate Lachmann: ,,Die , Verfremdung und das ,Neue Sehen‘ bei Viktor Sklovskij“, a.a.0.,S.321.

2 Vgl. Dsiga Wertow: ,,Wir — Variante eines Manifestes* [1922], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A. a.
0.,S.53.

7 Dsiga Wertow:, Kinoki-Umsturz® [1923], in: Ders.: Aufsditze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O., S. 68.
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gefunden hat. Das Verfahren der ,,EntbloBung* [obnaZenie] deckt sich bei beiden bis hin zum
terminologischen Gebrauch dieses Begriffes.” Sklovskij unterscheidet in seinem Text ,,Kunst
als Verfahren* zwischen einer praktischen, allgemeinen Sprache und einer kiinstlerischen,
dichterischen Sprache, wobei die Sprache der Dichtung nur vor dem Hintergrund der
Alltagsprache als kiinstlerische Sprache wahrgenommen werden kann.” Dieses
Differenzempfinden zwischen einer Norm und einer Abweichung von der Norm macht das
kiinstlerische Verfahren der Sprache erkennbar.”® Die dichterische Sprache zeichnet sich durch
das Erleben einer gemachten Sache aus. Das Formempfinden [o$¢usCeni formy] ist nach
Sklovskij das Ziel jeder Kunst. Die Kunst wird so zu einem Mittel, die Konstruktion eines
Gegenstandes zu erleben.” Aber das Erleben dieser Gemachtheit unterliegt selbst wieder dem
Prozess der Automatisierung. Das Gemachte wird kanonisiert und nicht mehr als Gegenstand
der Kunst wahrgenommen, wie Sklovskij am Beispiel des Rhythmus veranschaulicht: Der
,kiinstlerische Rhythmus besteht aus dem prosaisch — gestorten — Rhythmus [...]; wenn diese
Storung in den Kanon eingeht, dann verliert sie ihre Wirkung als erschwerendes Verfahren.“”®
Das Verfahren der Verfremdung setzt an diesem Punkt ein, womit der Prozess vom
wahrnehmbaren Kunstgriff {iber die Automatisierung der Wahrnehmung zur Kanonbildung
des Kunstgriffes ihren Anfang nimmt. In diesem Kreislauf tritt das Verfahren der
,EntbloBung zweimal in Erscheinung. FEinmal als BloBlegung des nicht mehr
wahrnehmbaren Kunstgriffes und einmal als BloBlegung des Kunstgriffes selbst. ,,Der

%466

Kunstgriff der ,Entbl6Bung des Kunstgriffes’* besteht nach Renate Lachmann darin, ,,dafl der
Kunstgriff sich selbst darbietet, dass er ohne Motivierung (motivirovka), gleichsam blof3
auftritt, da} er iiber sich selbst reflektiert und damit auf sich selbst als einen Kunstgriff
verweist, womit [...] eine Entautomatisierung auf wirkungsvollste Weise gelingen kann.“”
Das Verfahren der ,,EntbloBung* zeigt sich bei Vertov durch die Kritik an den zu Schablonen

erstarrten Filmgenres, die er, selbst wenn sie ein revolutionires Thema beinhalten wiirden, als

" Vgl. Wolfgang Beilenhoff: ,,Nachwort*, a.a. O., S. 146.

™ Vgl.Viktor Sklovskij: ,,Die Kunst als Verfahren* [1916],a.a. 0., S. 15.

6 Zur Weiterentwicklung des von Broder Christiansen entlichenen Begriffs der Differenzempfindung durch
Sklovskij vgl. Aage A. Hansen-Love: Der Russische Formalismus. A. a. O., S. 223f. Vgl. auch Renate
Lachmann: ,,Die ,Verfremdung‘ und das ,Neue Sehen‘ bei Viktor gklovskij“, a.a. 0., S. 329f.

7 Vgl. Viktor Sklovskij: ,,Die Kunst als Verfahren“ [1916],a.a. 0., S. 15.

8 Ebd., S. 35.

" Renate Lachmann: ,,Die , Verfremdung und das ,Neue Sehen‘ bei Viktor Sklovskij“, a.a.0.,S.328.
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,bourgeoise Technik“®, als ,,Gift der Gewohnheit**' entlarvt. In Ubereinstimmung mit der
These des russischen Dichters Krucenych, dass nur eine neue Form einen neuen Inhalt hervor

bringen kann,*” sagt Vertov in ,,Kinoki-Umsturz*:

,Ein psychologischer, ein detektivischer, ein satirischer, ein Landschaftsfilm (egal welcher): wenn
man alle Sujets aus ihm herausschneidet und nur die Zwischentitel beldft, erhdlt man das
literarische Skelett des Films. Zu diesem literarischen Skelett konnen wir andere Filmsujets
aufnehmen — realistische, symbolische, expressionistische — wie es uns beliebt. Die Dinge dndern
sich dadurch nicht. Das Verhiltnis ist das gleiche: Literarisches Skelett plus Filmillustration

[..].%,

Das Verfahren der EntbloBung des Kunstgriffes wird dagegen bei Vertov durch den oftmals
unmotivierten Einsatz verschiedener Filmaufzeichnungs- und Montageverfahren evident. Das
Verfahren wird dadurch selbst zum Gegenstand der Wahrnehmung. Beispielhaft fiir den auf
sich selbst verweisenden Kunstgriff sind die hdufig angewandten Verfahren der Verfremdung,
wie Zeitrafferaufnahme und Riickwértsprojektion, die Vertov ,,nicht als Tricks, sondern als
normale, weithin zu verwendende Kunstgriffe*® verstanden wissen will. Riickblickend sagt
Vertov: ,,Wir meinten, da3 man alle Moglichkeiten der Filmkamera nutzen miifite, um das
Leben, das an uns vorbeigeht, schirfer darzubieten, von Punkten aus darzubieten, von denen
wir es noch nicht gesehen hatten.“® Hiermit begniigt sich Vertov nicht, die Illusion
erzeugende Machart des Spielfilms anzugreifen. Sein Projekt ldsst sich vielmehr als
,Begriindung einer neuen Wahrnehmung der Welt*“*® beschreiben, die in der Formulierung
., Kinoglas’ ist die dokumentarische filmische Entschliisselung der sichtbaren und der dem
menschlichen Auge unsichtbaren Welt*” zum Ausdruck kommt. Vor diesem Hintergrund
konnen wir festhalten, dass die Methoden Vertovs jenen Sklovskijs gleichen. Wihrend
Sklovskij die Ubersittigung der literarischen Formen aufdeckt und die Konstruktivitit der

Kunst sichtbar macht,”® versucht Vertov die erstarrte Bildproduktion des narrativen Films

% Dsiga Wertow: ,,Vorliufige Instruktion an die Zirkel des ,Kinoglas® [1926], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher,
Skizzen. A.a.0O.,S. 128.

81 Dsiga Wertow: ,,Kinoki-Umsturz* [1923], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 66.

82 Vgl. Roman Jakobson: ,,Neueste russische Poesie. Erste Skizze Viktor Chlebnikow* [1921], in: Fritz Mierau
(Hg.): Die Erweckung des Wortes. Essays der russischen Formalen Schule. Leipzig, Reclam, 1987. S. 183.

8 Dsiga Wertow: ,,Kinoki-Umsturz* [1923], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. O.,S. 66.

8 Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’* [1929], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S. 153.

8 Dsiga Wertow: ,,Aus der Geschichte der Kinoki* [1929], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. O., S.
159.

8 Vgl. Dsiga Wertow: , Kinoki-Umsturz [1923], in: Ders.: Aufsditze, Tagebiicher, Skizzen. A.a.0.,S. 72.

8 Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’* [1929], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S. 152.

8 Vgl. Wolfgang Beilenhoff: ,,Nachwort*, a.a. O., S. 146.
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aufzuzeigen und wird zugleich seinem methodischen Anspruch einer filmischen Analyse der
duBeren Wirklichkeit gerecht. Durch die genannten Montagetechniken nimmt er die
»erkenntnistheoretische Bedeutung der Verfremdung® wie auch den ,Prozess des
konstitutiven und konstruktiven obnaZenie [EntbloBung]* im Sinne ,,von Demaskierung,
Entlarvung ,automatisierter’, voreingenommener Denkweisen und Haltungen*® fiir die

Filmkunst in Besitz.

2.3.  Zeitraffer und Zeitlupe
Die erste Notiz von der filmischen Dechiffrierung der sichtbaren und fiir das menschliche
Auge unsichtbaren Welt kniipft Vertov an sein frithes Filmexperiment, an seinen Sprung aus
der Hohe von anderthalb Stockwerken eines Gebidudes in der Kleinen Gnesdikovskij-Gasse.
Den Vorgang des Experiments beschreibt Vertov lapidar mit einem Satz: ,Ich trat an den
Rand der Grotte, sprang, machte die ,Schleiergeste’ und ging weiter.”“” Der Filmstreifen birgt
jedoch ein unerwartetes Ergebnis in sich, wie Vertov schreibt:

,Bin Mann tritt an den Rand der Grotte, danach erscheint auf seinem Gesicht Angst und
Unschliissigkeit, er denkt — ich springe nicht. Dann entscheidet er: Nein, es ist peinlich, ich werde
beobachtet. Er tritt an den Rand, wiederum Unschliissigkeit im Gesicht. Danach ist zu sehen, wie
die Entschiedenheit wichst, wie er sich sagt: ich mufl — und er 16st sich vom Rand der Grotte. Er
fliegt unregelméBig, er denkt, daf er eine Lage einnehmen muB, die ihn auf die Fiile fallen 146t. Er
streckt sich, ndhert sich der Erde, im Gesicht wiederum Unschliissigkeit und Angst. Endlich
beriihrt er mit den Fiilen die Erde. Sein erster Gedanke ist, dal er gefallen sei, sein zweiter, dal er
sich festhalten miisse. Dann erscheint der Gedanke, dall er prima gesprungen sei, dal es jedoch
nicht nétig sei, das zu zeigen, und wie ein Zirkuskiinstler, der eine schwierige Ubung am Trapez
ausgefiihrt hat, tut er so, als ob es ihm schrecklich leicht fiele, so etwas zu machen.*"!

Vertov im freien Flug ist allerdings an einer anderen Stelle dokumentiert.”” In dem Aufsatz
,,From Magician To Epistemologist*” spricht Annette Michelson iiber eine, zu einem spiteren
Zeitpunkt aufgenommene Fotografie, die Vertov bodenlos am Hohepunkt einer

Sprungbewegung zeigt. Wihrend seine Arme auf eine pirouettenartige Bewegung verweisen,

¥ Aage A.Hansen-Love: Der Russische Formalismus. A. a. O., S. 224f.

% Dsiga Wertow: ,,’Drei Lieder iiber Lenin’ und ,Kinoglas™ [1934], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A.
a.0.,S.189.

! Dsiga Wertow: ,,’Drei Lieder iiber Lenin’ und ,Kinoglas™ [1934], Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a.
0., S. 189f.

2 Die Filmaufnahme von Vertovs Zeitlupensprung ist nicht iiberliefert. Vgl. stattdessen das mit dem
bezeichneten Titel versehene Interview mit Vertovs Cutterin und Ehefrau Elisaveta Svilova: ,,Und eines Tages
flog er durch die Luft“, in: Klemens Gruber (Hg.): Maske und Kothurn. Internationale Beitrige zur
Theaterwissenschaft. Dziga Vertov zum 100. Geburtstag. Bd. 1, 42. Jg., Heft 1., Wien, K6ln, Weimar: Bohlau,
1996. S. 87-90.

% Erstmals publiziert in Artforum, Vol. X, No. 7, March 1972. S. 60-72.
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kiindigt sein rechter Ful} bereits das Wiederaufsetzen am Boden an.”* In seinem Gesicht ist
kein Anschein mehr von Unsicherheit und Zweifel zu erkennen. Und dennoch aktualisiert
diese Fotografie Vertovs friihen ,,Gedanken iiber ein Kinoglas als iiber eine Welt ohne Maske,
eine Welt der enthiillten Wahrheit [...].“”> Der Titel von Vertovs Filmchronik Kinopravda
[Filmwahrheit] erinnert noch einmal an den durch den Sprung erfahrenen Gedanken, eine

durch filmische Mittel enthiillte Wahrheit zu erzeugen.

,Die Rapidaufnahme (das rapide Auge) wurde als eine Moglichkeit verstanden, Unsichtbares
sichtbar, Unklares klar, Verborgenes offenbar, Verhiilltes offenkundig, Spiel zu Nichtspiel,
Unwahrheit zu Wahrheit, zu Filmwahrheit (das heiit zu einer Wahrheit, errungen mit
kinematographischen Mitteln, mit den Mitteln des ,Kinoglas’, in diesem Falle mit Mitteln des
rapiden Auges) zu machen .

Wir konnen Vertovs Zeitlupensprung, wie auch die riickwirts aus dem Wasser empor
steigenden Turmspringer in seinem Film Kinoglaz oder die langsam {iiber die MefBlatte
gleitenden Stabhochsprungathleten in Vertovs Film Celovek s kinoapparatom als Indizien der
widernatiirlichen Zeit betrachten, mit der der Film und in Folge auch die Videokunst
operieren.” In einem Interview mit Raymond Bellour sagt der Videokiinstler Bill Viola:
,,C’est vraiment comme si on sculptait du temps.“*® Vertovs ,,Zeit-Skulpturen® erschlieBen
sich von der Riickwirtsprojektion, die Vertov auch ,,Zeitnegativ*” nennt, iiber Zeitraffer und
Zeitlupe (Rapid-Auge) bis hin zum Zeitstillstand. Gemeint ist damit das Anhalten einer
Bewegung (Zeit) im Film. Technisch bedeutet dies ein Nebeneinanderkopieren von ein und

demselben Einzelbild. Verfahren, die Rudolf Arnheim 1932 noch als viel zu selten

% Vgl. Annette Michelson: ,,From Magician To Epistemologist. The Man With the Movie Camera®, in: Klemens
Gruber (Hg.): Maske und Kothurn. Internationale Beitrdge zur Theaterwissenschaft. Dziga Vertov zum 100.
Geburtstag. Bd. 1,42.Jg., Heft 1., Wien, K6ln, Weimar: Bohlau, 1996. S. 57.

% Vertovs ,,Aus Notiz- und Tagebiichern® [1940], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O., S. 276.
,That photograph®, so Michelson, ,taken in maturity, is of course the late image of these early thoughts.”
Annette Michelson: ,,From Magician To Epistemologist®, a. a. O., S. 58. Dies behauptet sich bis in die
Archivierung. Im Osterreichischen Filmmuseum ist diese Fotografie unter Pe 5 mit ,,Nachstellung des ,Sprungs
von der Grotte“ betitelt und wird fiir den Zeitraum 1935 datiert. Vgl. Thomas Tode, Barbara Wurm (Hg.): Dziga
Vertov. A.a.O., S. 83.

% DsigaWertow: , Kinoprawda® [1934], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 196.

97 Zum Phinomen der wiederkehrenden Zeit-Bilder, zum Beispiel die des ein- und auftauchenden Turmspringers
in der Film- und Videokunst mittels technischer Verfahren wie der Doppelbelichtungen oder der Keytechnik vgl.
Marie Bendl: Ecouter l'image fantome: Survivances du cinéma d'avant-garde des années vingt (Richter, Autant-
Lara, Dulac) en art vidéo (Viola, Cahen, Dyer), Paris: Univérsité X- Nanterre, 2005.

% [Es ist, als ob man Zeit wie eine Skulptur formen wiirde.] Zit. n. ebd., S. 25. (Orig. Bill Viola: ,,La Sculpture
du temps®, in: Cahiers du cinéma, Nr. 379, Januar 1986. S. 40.) Vgl. auch: Bill Viola: ,,Das Bild in mir —
Videokunst offenbart die Welt des Verborgenen®, in: Christa Maar, Hubert Burda (Hg.): Iconic Turm. Die neue
Macht der Bilder. Koln: DuMont, 2004. S. 260-282.

9 Vgl. Dsiga Wertow: ,,Kinoprawda“ [1934], Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. O., S. 196f.
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angewandte Gestaltungsmoglichkeiten des Films betrachtet,” durchsetzen Vertovs Oeuvre
bereits von Beginn der 1920er Jahre an. Arnheim versteht diese Zeit manipulierenden
Verfahren als besonders geeignet fiir die filmische Darstellung von Momenten physisch-
emotionaler Zustinde im Spielfilm.”" Vertov hingegen nimmt mit dem Einsatz dieser
Aufzeichnungsverfahren Walter Benjamins Begriff des ,,Optisch-Unbewufiten* vorweg. Im
Kunstwerk-Aufsatz Benjamins heifit es in Bezug auf die kiinstlerische und wissenschaftliche

Verwertung von Fotografie und Film:

Unter der GroBaufnahme dehnt sich der Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung. Und so wenig es
bei der VergroBerung sich um eine bloBe Verdeutlichung dessen handelt, was man ,ohnehin’
undeutlich sieht, sondern vielmehr vollig neue Strukturbildungen der Materie zum Vorschein
kommen, so wenig bringt die Zeitlupe nur bekannte Bewegungsmotive zum Vorschein, sondern
sie entdeckt in diesen bekannten ganz unbekannte, ,die gar nicht als Verlangsamungen schneller
Bewegungen sondern als eigentiimlich gleitende, schwebende, iiberirdische wirken.” So wird
handgreiflich, dal es eine andere Natur ist, die zu der Kamera als die zum Auge spricht. Anders
vor allem dadurch, daf} an die Stelle eines vom Menschen mit BewuBtsein durchwirkten Raums
ein unbewuBt durchwirkter tritt.* '*>

Das Entdecken-Wollen einer der apparatfreien Natur unbekannten Bewegung durch
Zeitlupen- und Zeitrafferaufnahme sowie durch Riickwértsprojektion oder das Erkennen-
Wollen einer der Alltagswahrnehmung fremden Struktur mittels extremer GroBaufnahme
liegen bei Vertov wie bei Benjamin einem Erkenntnisinteresse zugrunde, das auch andere
Avantgardekiinstler und Theoretiker in ihren Experimenten mit Fotografie und Film
bestimmte. Mit dem Begriff der ,,epistemologischen Euphorie* beschreibt Annette Michelson
das Klima, in welchem der Film als analytisches Instrument diskutiert wurde.”® Trotz
differierender Theoriemodelle stellt Michelson aufgrund der damals neuartigen Moglichkeiten
in den programmatischen Schriften Eisensteins und Vertovs, aber auch in den
filmtheoretischen Uberlegungen Benjamins und Epsteins eine allgemein existierende
Faszination gegeniiber dem Film als ein adidquates Medium zur Artikulation

wissenschaftlicher Erkenntnisse fest.

»The manner in which film’s elementary optical processes produced, through the use of
acceleration, deceleration, freeze-frame und reverse motion, the visible suspension of causal
relations within the phenomenal world gave hope that the cinema could be the articulate medium

1 V], Rudolf Arnheim: Film als Kunst. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2002. S. 115f.

"vgl,ebd.,S. 114.

192 ygl. Walter Benjamin: ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit* [1936/1939], in:
Ders.: Mediendsthetische Schriften. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2002. S. 375f.

193 Vgl. Annette Michelson: ,,The Wings of Hypothesis. On Montage and the Theory of the Interval®, in:
Matthew Teitelbaum (Hg.): Montage and Modern Life. 1919-1942. Cambridge, Massachusetts, London: MIT
Press, 1992. S. 62.
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of the master theoretical systems of modernity: of psychoanalysis, historical materialism,
Einsteinian physics.“'™

Aufgrund der filmischen Darstellungen Einsteinscher Theorien vermutet Michelson, dass die
Relativitdtstheorie Einsteins noch stdrker als die Theorien von Marx und als die
Psychoanalyse von Freud die epistemologische Euphorie der Filmavantgarde hervorgerufen
hat."” Diese These unterstreichend konstatiert Michelson, dass der Begriff des Intervalls, der
in seiner Universalitit alle Bereiche, die Bewegung aufweisen, zu beschreiben vermag, als ein

fortgeschrittener Zustand der Montagetheorien in Erscheinung tritt.'

,In the analysis of movement and of rates of change, the notion of the interval as applied to the
ever divisible gap between two points along a defined continuum. For the practical significance of
calculus lay in its use in the determination of motion through all moments of time. Its methods
were applicable to all problems involving rates of change: to the motion of vibrating string, to that
of the earth, to the flow of fluids and of the electric currents, and to the behavior of particles in the
subatomic world.*'"”

Michelsons These zufolge muss Vertovs Intervallbegriff im Vergleich zu jenem Eisensteins'®
als direkte Antwort auf das moderne (natur)wissenschaftliche Denken seiner Zeit betrachtet
werden; als ein Produkt des post-Newton’schen Paradigmas der frithen 1920er Jahre.'”
Schlussfolgernd heif3t es bei Michelson: ,,the Vertovian frame of reference with respect to a
Fourth Dimension should be carefully distinguished from the idealist cast of hyperspatial and
n-dimensional speculation current among the pre-revolutionary symbolists and allied Russian
intellectuals.“'"” Von diesem Standpunkt aus erklirt sich auch Michelsons klare Position
innerhalb der immer wiederkehrenden Diskussion, inwieweit Vertovs Intervallbegriff
entweder von der Musiktheorie oder von der Mathematik her abgeleitet ist — eine Frage, der

sich auch Ute Holl in ihren Ausfiihrungen zu Vertovs Intervalltheorie widmet.""

1% Ebd., S. 65.

5 Vgl. ebd., S. 64.

1% vgl.,ebd.,S. 62.

7 Ebd., S. 73.

1% Fisensteins konzipierte Intervalltheorie, bekannt unter dem Begriff der ,,polyphonen Montage*, kann hier
nicht eingehender erldutert werden. Es sei nur soviel gesagt, dass der spezifische musikalische Diskurs
Eisensteins dem russischen Symbolismus n#her steht, als man gemeinhin annehmen wiirde. ,,Close investigation
of Eisenstein’s theoretical work as it develops thenceforth reveals him as other than the unambiguously
constructivist innovator whose profile dominates Eisensteinian scholarship; rather, one comes to understand
Eisenstein as deeply implicated in the tradition of symbolist aesthetics as they had developed in the pre-
revolutionary era.”“ Ebd., S. 69. Weiterfiihrend vgl. Annette Michelson: ,,Reading Eisenstein Reading ,Ulysses’:
The Claims of Subjectivity*, in: Art and Text, Spring 1989. S. 64-77.

19V gl. Annette Micheslon: ,,The Wings of Hypothesis*, a. a. 0., S. 73.

"1 Ebd.

"' Vertovs fritheres Musikstudium bekriftigt das Argument derer, die behaupten, Vertovs Intervalltheorie miisse
von dem Intervallbegriff der Musiktheorie her interpretiert werden. Dem hilt Holl Vertovs Studium am
Psychoneurologischen Institut Bechterevs entgegen, wo er sich mit der ,,Apparate-Medizin“ beschiftigte, und
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Abbildung 2: ,,Celovek s kinoapparatom, Schema einer Episode, aufgebaut auf der Assoziation dhnlicher
Bewegungen®. Vertov-Sammlung des Osterreichischen Filmmuseum.




»We can see, however, in Vertov’s [...] focusing upon the organization of the gaps between
movements and between frames, a line very different from that of Eisenstein. We discern, in fact,
in his reference to the ,interval’ a possible model other than that of musical composition. It would
appear, rather, to derive in large part from mathematics and physics.*'

Es ist unbestreitbar, dass sich bei Vertov das Intervall als Organisationsprinzip der Montage
erweist, wobei das Filmbild nicht mehr als Darstellung eines konkreten Handlungsablaufs zu
betrachten ist, sondern als ein gegebener Rahmen formaler Kriterien wie Einstellungsgrofien,
Perspektiven, innerbildlichen Bewegungen, Helldunkelwerte und Aufnahmegeschwindig-
keiten,” deren Interrelationen Vertov anhand von schematischen Aufzeichnungen einzelner
Montageepisoden zu bestimmen versucht. Allerdings ist auch festzuhalten, dass Vertovs
Intervalltheorie eine Folge intensiver Bemiihungen ist, seine Montagemethoden auf eine
wissenschaftlich anerkannte Basis zu stellen. Vertovs eigener Vergleich seiner
Intervalltheorie mit der damals populidren Relativititstheorie Einsteins zeugt von der
Intention, mit den Verfahren des Films eine Wissenschaftlichkeit erreichen zu wollen, die sich
mit jener Wissenschaftlichkeit der damalig modernen Theorien messen kann. In einem
programmatischen Aufsatz von 1924 sagt Vertov: ,,,Kinoglaz’ als Filmanalyse, ,Kinoglaz’ als
,Theorie der Intervalle’, ,Kinoglaz’ als Relatitivititstheorie auf der Leinwand.”* Vertovs
Anlehnung an die damals auch unter bildenden Kiinstlern diskutierte Relativititstheorie ist
daher eher als ein Legitimationsversuch zu verstehen, seine Filmexperimente sowie seine

Methoden der Materialbearbeitung auf rein visuelle Kriterien auszurichten.

2.4. Intervall und Auraverfall
Das Intervall bildet sowohl bei Vertov als auch bei Eisenstein den wesentlichsten Baustein
ihrer Konzeptionen einer visuellen Sprache. Ein wichtiger Unterschied zwischen den beiden
Auffassungen liegt allerdings darin, dass Vertovs Suche nach einer universellen Filmsprache
immer auch mit seiner Vorstellung verbunden ist, eine weltweite Volkerverstandigung zu

erreichen. Die Vorstellung von einer Filmsprache als ,,eine Art ideographisches Esperanto®

" Annette Micheslon: ,,The Wings of Hypothesis“, a. a. 0., S. 73.

2 Vgl. Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’“[1929], Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S. 155.

* Dsiga Wertow: ,.Die Entstehung des ,Kinoglas’ [1924], in: Wolfgang Klaue, Manfred Lichtenstein (Hg.):
Sowjetischer Dokumentarfilm. A. a. O., S. 186. Erstmals publiziert in: Dziga Vertov: Stat’i, dnevniki, zamysli,
hg. v. Sergej Drobasenko. Moskau: Iskusstvo, 1966. S. 73-75. Auch aufgenommen in der englischen Ausgabe
von Annette Michelson: Kino-eye. A.a. 0., S.40-42.
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beschreibt Oksana Bulgakova als einen fiir die damalige Filmavantgarde typischen Ausdruck

der ,,Hoffnungen iiber die Einigung der Volker mittels Film.**

Der von der Filmavantgarde
meist metaphorisch gemeinte Vergleich von Film als Sprache,’ ist bei Vertov jedoch als ein
konkretes Vorhaben zu verstehen. 1925 sagt Vertov: ,,Eine optische (,Kinoglas’) und
akustische (,Radioucho’) Klassenverbindung zwischen den Proletariern aller Nationen und
aller Linder auf der Plattform der kommunistischen Dechiffrierung der Welt herzustellen —
das ist unsere Aufgabe.*°

Vertovs Konzept einer iiber die nationalen Grenzen hinaus verstdndlichen visuellen Sprache’
muss insofern von einem sprachtheoretischen Modell des Films, allen voran vom Modell der
Montage-Hieroglyphe Eisensteins, unterschieden werden. Eisenstein schafft zwischen zwei
Einstellungen, er nennt diese auch Montage-Zellen, einen Konflikt zweier sinntragender
Bilder, wodurch ein bestimmtes drittes Bild, eine Idee, entstehen soll. ,,Der Umschlag von
Quantitdten in eine neue Qualitit wird aber nicht iiber visuelle, sondern psychische
(Vorstellungen) oder semantische Parameter (Begriff, Bild) bestimmt®, die sich iiber den
»dialektischen Sprung“, so Bulgakova, ,,ins Nicht-Materielle*® realisiert. Die Vorstellung,
dass ,,die Darstellung von Wasser und Auge: ,weinen’” bedeutet, kann aber nur fiir ein
homogenes Publikum innerhalb eines kulturellen Raumes gelten. Wenn man in Betracht zieht,
dass die Kombination von Auge und Wasser in einem wasserarmen Gebiet durchaus auch die
Entdeckung eines Wasserlochs bedeuten konnte. Man wiirde Eisenstein aber unrecht tun,
wenn man behauptet, er habe dies in seiner Konzeption des ,,intellektuellen Films“ nicht
bedacht, geht es ihm doch primér bei diesem Beispiel von Wasser und Auge darum, ,,Prozesse

(1381

der Bedeutungsbildung' zu thematisieren, die sich durch die Montage konfliktreicher Bilder,

oder besser gesagt, konnotierter Bilder einstellen.

* Oksana Bulgakowa: ,,Film/filmisch“, in: Karlheinz Barck (Hg.): Asthetische Grundbegriffe. Bd. 2, Stuttgart,
Weimar: Metzler, 2001, S. 449.

>Vgl., ebd.

% Dsiga Wertow: ,,Das Prinzip des ,Kinoglas’ [1925], in: Ders.: Aufsditze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 105.
7 Allgemein wird Vertovs Film Celovek s kinoapparatom [Der Mann mit der Kamera] (1929), der ohne
sprachliche Hilfsmittel beziechungsweise ohne Zwischentitel auskommt, als realisiertes Beispiel einer
Filmsprache angesehen.

8 Oksana Bulgakowa: ,,Film/filmisch“, a. a. O., S. 445.

? Sergej Eisenstein: ,,Jenseits der Einstellungen* [1929], in: Ders.: Das dynamische Quadrat. A.a. 0., S.74.

' Ebd.

" Oksana Bulgakowa: ,,Eisensteins Vorstellung vom unsichtbaren Bild oder: Der Film als Materialisierung des
Gedichtnisses”, in: Thomas Koebner, Thomas Meder (Hg.): Bildtheorie und Film. Miinchen: Text + Kritik,
2006. S. 37.
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Obwohl Eisenstein und Vertov das Wesen des Films durch die Montage bestimmen und ihre
Filmkonzeptionen auf das zu konstruierende Dazwischen begriinden, scheinen beide eine sehr
unterschiedliche Vorstellung vom Ausgangsmaterial fiir die Konstruktion der Bildintervalle
zu haben. Vertov geht es weniger darum, mit dem Verfahren der Montage die Mdglichkeit
ihrer Ubersetzung in Sprache aufzusuchen, sondern darum, visuelle GesetzméaBigkeiten der im
alltdglichen Leben vorgefundenen Bilder zu erforschen. Die Dimension dieser jenseits von
Sprache konzipierten Montagetheorie wird umso deutlicher, wenn man Eisensteins und
Vertovs Auffassung von Dialektik unterscheidet. Im Deleuze’schen Sinne bedeutet das, bei
Eisenstein von einer ,,Dialektik des Menschen und der Natur und bei Vertov von einer
,Dialektik der Materie“” zu sprechen. Das heilit, die in den Filmen Vertovs gezeigten
Menschen, seien es Biuerinnen oder Kinder, als ein molekulares System der in Raum und
Zeit existenten Materie zu begreifen.

»Maschinen, Landschaften, Gebdude oder Menschen, das hatte wenig zu bedeuten: alle, selbst die
reizendste Bduerin oder das rithrendste Kind, traten als materielle Systeme in ununterbrochener
Interaktion auf. Sie waren Katalysatoren, Konverter und Transformatoren, die Bewegungen
aufnahmen und weitergaben [...]. Was Vertov in der Zeitberichterstattung entdeckte, war das Kind
als Molekiil, die Frau als Molekiil, Frau und Kind in ihrer Stofflichkeit, ebenso wie die Systeme,
die man Mechanismen oder Maschinen nennt.“"

Es wird noch zu iiberpriifen sein, inwieweit ,,Vertov als Materialist®, wie ihn Deleuze an einer
anderen Stelle charakterisiert, das materialistische Programm des ersten Kapitels von Henri
Bergsons Matiere et mémoire, im Besonderen des ,,Ansich des Bildes* im Medium Film
realisiert hat." Der Beweis dieser Hypothese miisste auch zeigen, ob, und wenn ja, wie weit

Vertovs grafische Darstellung des Intervalls” die drei Thesen zum Bewegungs-Bild' von

2 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1989. S. 119. [Kursiv bei G.D.]

B Ebd., S. 62.

“Vgl., ebd. S. 116.

'> Vertov bezeichnet die Bewegung zwischen AK als das Werk, in der Terminologie Deleuzes’ das Ganze. AB
bildet die Phrase bei Vertov, die wir nach Deleuze als Teil oder als Objekt des Ensembles bestimmen koénnen.
Folglich miisste die mittlere Bewegung, die Klammer iiber den Phrasen, die Vertov weder selbst definiert noch
kennzeichnet, das Ensemble der Teile bzw. der Phrasen darstellen.

16 Zum einen ist sie [die Bewegung] das, was sich zwischen den Objekten oder Teilen ereignet; zum anderen
gibt sie die Dauer oder das Ganze wieder. Sie bewirkt, daf} sich die Dauer in die Objekte teilt — wobei sie sich
grundlegend veridndert — und daf sich die Objekte [...] in der Dauer vereinigen. Also 146t sich sagen, daf} die
Bewegung die Objekte eines geschlossenen Systems auf die offene Dauer bezieht und die Dauer auf die Objekte

des Systems, dessen Offnung sie erzwingt. Die Bewegung bezieht die Objekte, zwischen denen sie sich herstellt,
auf das sich wandelnde Ganze, das sie zum Ausdruck bringt, und umgekehrt. [...] Die Objekte oder Teile eines
Ensembles konnen wir als unbewegte Schnitte ansehen; allerdings vollzieht sich die Bewegung zwischen solchen
Schnitten und fiihrt die Objekte oder Teile auf die Dauer eines sich wandelnden Ganzen zuriick; sie gibt also die
Veridnderung des Ganzen im Verhéltnis zu den Objekten wieder, sie ist selbst ein Bewegungsschnitt der Dauer.
Wir sind nun in der Lage, jene so tiefe These aus dem ersten Kapitel von Matiére et memoire zu begreifen: 1. Es
gibt nicht nur Momentbilder, das heiit unbewegte Schnitte der Bewegung; 2. es gibt Bewegungs-Bilder,
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Abbildung 3a: Grafische Darstellung des Intervalls, die gemeinsam mit Vertovs Manifest ,,Wir. Variante

eines Manifests* in der Zeitschrift Kinofot 1922 veroffentlicht wurde.
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Abbildung 3b: Ubersetzung des Diagramms. Vertov-Sammlung des Osterreichischen Filmmuseums.



Deleuze veranschaulicht. Oder umgekehrt, ob das erste Kapitel in Deleuzes Bewegungs-Bild
womoglich einen erlduternden Text zu Vertovs grafischer Intervall-Skizze darstellt, da
Deleuze seine Theorie des Bewegungs-Bildes von eben demselben Kapitel aus Bergsons
Matiere et memoire herleitet.! Fiir unseren Aspekt ist von Bedeutung, dass, wenn alles
Materie ist — die Frau, die Fabrik, die Kohleindustrie —, wenn nichts singulir in Erscheinung
tritt, wenn jedes Ereignis unweigerlich mit einem anderen Ereignis in Beziehung steht, wenn
jede Bewegung auf eine andere Bewegung folgt, dass dann auch der Begriff der ,,Entfernung*
zwischen den Menschen und den Dingen in einer materialistischen Weltauffassung obsolet
erscheint. Die Entfernung der Menschen und der Dinge von einander darf dann nicht mehr als
Trennung verstanden, sondern muss als eine globale wechselseitige Beziehung begriffen
werden. Das hat auch Deleuze als ein Charakteristikum der Vertov’schen Filmkonzeption und

insbesondere seiner Intervalltheorie hervorgehoben:

,.Das Intervall ist nicht mehr das, was die Reaktion von der erlittenen Aktion trennt, nicht mehr
das, was die Reaktion mehr oder weniger inkommensurabel und unvorhersehbar werden 148t,
sondern im Gegenteil das, was zu einer bestimmten Aktion an irgendeinem Punkt des Universums
die entsprechende Reaktion an irgendeinem anderen Punkt des Universums finden wird, wie weit
er auch entfernt sein mag.*

In der filmischen ErschlieBung dieser im System der Materie in Bezug stehenden Ereignisse
geht es Vertov um das Erkennen dieser Verhiltnisse, wenn er in einer vergleichbaren

Textstelle fordert:

,Der Textilarbeiter mufl den Maschinenbauer sehen, wenn dieser die Maschine fiir jenen herstellt.
Der Arbeiter der Maschinenfabrik muf3 den Kohlenhduer sehen, wenn dieser das erforderliche
Brennmaterial fiir seinen Betrieb abbaut. Der Kumpel mufl den Bauern sehen, der fiir ihn Getreide
anbaut.”?

Es geht hier offensichtlich nicht darum, mit der Montage zweier Einstellungen einen Konflikt
herzustellen, der ein bestimmtes drittes Bild realisieren soll, sondern darum, zwischen den
Einstellungen soziale und 6konomische Beziehungen des Lebens zu erfassen. Vertov will
strukturelle  Ahnlichkeitsverhiltnisse ~ 6konomischer — Bedingungen des  weltweit
aufkommenden Proletariats sichtbar machen, indem er mit der Montage die Raum- und
Zeitdistanzen zum Verschwinden bringt, eine ,,Wechselbeziehung zwischen zwei weit

auseinanderliegenden, aus der Perspektive menschlicher Wahrnehmung inkommensurablen

" Selbst wenn dieses Gedankenexperiment aufgrund des auf Analogien begriindeten Riickschlusses ein riskantes
Unternehmen sein mag, scheint es mir doch interessant zu sein, inwiefern die Filmterminologie Deleuzes zur
Beschreibung der Filme Vertovs und seiner Intervalltheorie fruchtbar gemacht werden kann.

% Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. A.a. 0.,S. 116.

* Dsiga Wertow: ,,’Kinoprawda’ und ,Radioprawda’ [1925], in: Ders.: Aufsitze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S.111.

35



Bildern** erschlieft. Montage heifit demnach fiir Vertov, entfernte und unsichtbare Dinge in
Beziehung zu setzen, Menschen einander niher zu bringen, wenn er den Bewohnern der
Sowjetunion zeigen will, dass auch in anderen Teilen der Erde Menschen in gleichartigen
Verhiltnissen leben und arbeiten.

“Alle Werktitigen miissen einander sehen, um zu einer engen, unverbriichlichen Verbindung
miteinander zu kommen. Die Werktitigen der UdSSR miissen sehen, daf auch in anderen Lindern
— in England, in Frankreich, in Spanien usw. Werktétige [...] leben und das Proletariat iiberall
einen Klassenkampf mit der Bourgeoisie fiihrt.*>

Das Interesse, diese in Beziehung stehenden Entsprechungen von Aktion und Reaktion
aufzuzeigen, Ahnlichkeitsverhiltnisse durch die Montage sichtbar zu machen, wird dort umso
deutlicher, wo Vertov keinen Unterschied macht zwischen der Raum und Zeit iiberwindenden
Montage und der Montage der Geschwindigkeitsmanipulation, die wir oben noch als
Verfahren der Zeitraffer und Zeitlupe der Erkenntniseuphorie der Avantgarde zugeordnet

haben.

,.Kinoglas’ ist die Uberwindung des Raumes, ist die visuelle Verbindung zwischen den Menschen
der gesamten Welt auf der Grundlage eines kontinuierlichen Austausches von sichtbaren Fakten,
Filmdokumenten [...]. ,Kinoglas’ ist die Uberwindung der Zeit (die visuelle Verbindung zwischen
zeitlich voneinander entfernten Erscheinungen). ,Kinoglas’ ist die Konzentration und Zerlegung
der Zeit. ,Kinoglas’ ist die Moglichkeit, Lebensprozesse in jeglicher dem menschlichen Auge
[un]zugidnglichen zeitlichen Ordnung zu sehen, in jeder dem menschlichen Auge [un]zuginglichen
zeitlichen Geschwindigkeit ¢

Die hier in den Definitionen des ,,Kinoglaz* deklinierten Montageverfahren — Uberwindung
von Raum und Zeit, Konzentration und Zerlegung von Zeit, im Sinne von Zeitraffung- und
Dehnung — haben eines gemeinsam. Sie machen die dem menschlichen Auge unzugingliche
Welt am Material anschaulich. Zeitraffer und Zeitlupe lassen Zeit direkt am ,,Substrat des
Dargestellten’ sichtbar werden, wihrend die Montage der Einzelteile ein indirektes Bild der
Zeit aber auch des Raumes zur Anschauung bringt. Fiir Vertov sind diese filmtechnischen
Verfahren grundsitzlich gleichwertig, insofern als sie der Dechiffrierung verborgener

Beziehungen zwischen den Menschen und den Dingen niitzlich sind.

* Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. A.a.O.,S. 117.

> Dsiga Wertow: ,,’Kinoprawda’ und ,Radioprawda’* [1925], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S.111.

% Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’* [1929], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S. 152f. Ich habe mir erlaubt, den fiir das Verstindnis dieser Textstelle grundlegenden Ubersetzungsfehler
anhand der russischen Vertov-Ausgabe mit eckiger Klammer zu korrigieren. Dort heiit es: ,,v ljubom
nedostupnom ¢eloveCeskomy glazy vremennom porjadke® [in jeglicher dem menschlichen Auge unzuginglichen
zeitlichen Ordnung zu sehen]. Dziga Vertov: Stat’i, dnevniki, zamysli. A.a.O.,S. 112.

" Andreas Becker: Perspektiven einer anderen Natur. Zur Geschichte und Theorie der filmischen Zeitraffer und
Zeitdehnung. Bielefeld: Transcript, 2004. S. 20.
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,»,Kinoglas’ bedient sich aller moglichen Montagemittel, indem es beliebige Punkte des Weltalls in
beliebiger zeitlicher Ordnung nebeneinander stellt und miteinander verkettet, indem es im
Bedarfsfalle alle Gesetze und Konstruktionsgewohnheiten von Filmsachen verletzt.*®

Dieses Konstruktionsprinzip vergleicht Oliver Fahle mit der Methode Walter Benjamins, der
diese im Passagen-Werk ausdriicklich als Montage bezeichnet: ,,Methode dieser Arbeit:
literarische Montage. Ich habe nichts zu sagen. Nur zu zeigen.”’ Das Charakteristische an
Benjamins Werk ist das Fragmentarische, das Fahle als etwas Offenes, Serielles und als einen
Gegensatz zum organischen Kunstwerk bestimmt. Es geht bei Benjamin darum, unsichtbare
Korrespondenzen verstreuter Dinge aufzusuchen, ohne dass durch die Montage eine
kohdrente Einheit erzielt wird, und ohne dass die Teile durch die neuerliche Integration in
einen Kontext ihrer gewonnenen Autonomie wieder beraubt werden.

,La particularité du passage n’est pas seulement son caractere fugitif, quotidien et trivial, mais
aussi le rapprochement des choses hétérogenes, éloignées. Les faits que nous rencontrons
constituent quelque chose qui nous arrive, le décryptage dévoile des liens cachés sans que cela soit
anticipé par une théorie préfabriquée. La physionomie du monde matériel peut ainsi étre mise en
relation avec un ensemble d'expressions, dont la construction toutefois encore fragile reste
éphémere et nécessite une interprétation. Il ne s’agit pas de la délivrance du phénoméne matériel
dans la monde de 1’idée, mais comme chez Vertov, d’un alignement qui fait I’effet d’une mise en

relation de ce qui est éloigné. "

Die Methode, das anzunidhern, was scheinbar entfernt ist, ohne es zu einem Ganzen
konstruieren zu wollen, scheint Fahle selbst in seinem Text anzuwenden, wenn er in zwei
separaten, in sich geschlossenen Kapiteln Vertovs Filmkonzeption und Benjamins
literarisches Verfahren mit nahezu den gleichen Worten beschreibt. Im Intervall als

(1381

,Ubergang von einer Bewegung zu anderen' sieht Fahle die eigentliche Korrespondenz
zwischen Vertovs Montageprinzip und Benjamins Passagen-Werk, das er als eine ,,Schrift des

Ubergangs“, als ,,Manifestation des modernen Blicks“” betrachtet. Im Vergleich zum

8 Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’ [1929], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S. 153.

® Walter Benjamin: Gesammelte Schriften, hg. v. Rolf Tiedemann u. Hermann Schweppenhiuser. Bd. V, 1,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1982. S. 574.

' [Die Eigenart der Passage ist nicht nur ihr fliichtiger, alltiglicher und trivialer Charakter, sondern auch die
Anndherung von heterogenen und entfernten Dingen. Die Fakten, die wir antreffen, stellen etwas dar, das auf uns
trifft. Die Entzifferung enthiillt verborgene Zusammenhinge, ohne dass dies durch eine vorgefertigte Theorie
antizipiert wiirde. Die Physiognomie der materiellen Welt kann auf diese Weise mit einem Ensemble von Gesten
in Verbindung gesetzt werden, deren zerbrechliche Konstruktion jedoch fliichtig bleibt und eine Interpretation
erfordert. Es handelt sich nicht um die Uberfl'ihrung in eine Idee, sondern wie bei Vertov, um eine Aufreihung,
die den Effekt hat, eine Beziehung von dem, was entfernt ist, herzustellen.] Oliver Fahle: ,,L’oeil pointé sur la
modernité*, in: Jean-Pierre Esquenazi (Hg.): Vertov. L’invention du réel. Paris: L’Harmattan, 1997. S. 282.

" Dsiga Wertow: ,,Wir — Variante eines Manifestes* [1922], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S.56.

2 Oliver Fahle: ,,L’oeil pointé sur la modernité*, a. a. O., S. 281.
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Charakteristischen des Passagen-Werks heilit es in Bezug auf Vertovs Konzeption des
,Kinoglaz*:

,La caméra ne cherche pas la contradiction, mais I’homogénéité des faits dispersés. Il n’est plus
question de la relation contradictoire entre des pieces hétérogeénes, mais de la cohérence des
manifestations éparses du monde moderne. Le Ciné-Oeil parvient, a 1’aide de l’intervalle, a
rapprocher ce qui est dispersé, ce qui est apparemment sans rapport.“'

Gemeinsam ist Vertov und Benjamin die Beobachtung der modernen Welt und die
Entzifferung ihrer Chiffren.” Im Auraverfall siecht Benjamin die Konsequenz fiir die in der
Moderne geforderten Reproduziertechniken. Die ,,Uberwindung des Einmaligen* durch die
,~Entschdlung des Gegenstandes aus seiner Hiille, die sich durch die technische
Reproduzierbarkeit einstellt, offenbart fiir Benjamin ein ,leidenschaftliches Anliegen der
gegenwirtigen Massen [...].“" Dieses Anliegen zeigt sich nach Benjamin in dem Wunsch,
einander ,,entgegenzukommen®, die ,,Dinge sich rdumlich und menschlich ,ndherzubringen’*,
wodurch sich im Bereich des Anschaulichen der ,,Sinn fiir das Gleichartige in der Welt*
produziert. ,,Tagtiglich“, so Benjamin weiter folgernd, ,,macht sich unabweisbarer das
Bediirfnis geltend, des Gegenstands aus nédchster Nidhe im Bild, vielmehr im Abbild, in der
Reproduktion, habhaft zu werden.“'® Das Recht der Masse auf ihre Reproduzierbarkeit
betrachtet Benjamin im Zeitungswesen verwirklicht, wo ,, Teile der Leserschaft [...] unter die
Schreibenden® getreten sind, aber auch im russischen Film, wo ,,diese Verschiebung®, der
»Zugang zur Autorschaft " fiir Benjamin ein Politikum darstellt.

,Ein Teil der im russischen Film begegnenden Darsteller sind nicht Darsteller in unserem Sinn,
sondern Leute, die sich — und zwar in erster Linie in ihrem Arbeitsprozef — darstellen. In
Westeuropa verbietet die kapitalistische Ausbeutung des Films dem legitimen Anspruch, den der
heutige Mensch auf sein Reproduziertwerden hat, die Beriicksichtigung.**'®

Nicht zufillig spricht Benjamin hier von Vertovs Programm, das dieser jedoch nur zum Teil

erfiillen kann. Erstens hat Vertov nicht die finanziellen Mittel, das Proletariat in England,

13 [Die Kamera sucht nicht den Widerspruch, sondern die Homogenitit der verstreuten Fakten. Es geht nicht
mehr um die widerspriichliche Beziehung zwischen heterogenen Teilen, sondern um die Kohérenz der iiber die
moderne Welt verteilten Erscheinungen. Dem Kino-Auge gelingt es mit Hilfe des Intervalls das anzunéhern, was
verstreut ist, das, was scheinbar ohne Bezug ist.] Ebd., S. 279f.

“Vgl., ebd.

'> Walter Benjamin: ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit* [1936/1939], a. a. O.,
S.357.

' Ebd.

" Ebd., S. 369f.

" Ebd., S. 371.
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Frankreich und Spanien darzustellen,” um ihre verstreute Kohdrenz sichtbar zu machen.
Zweitens scheint dies in einem Land wie Russland nicht notwendig zu sein. Benjamin, der
sich eingehender mit dem russischen Film beschiftigt, bemerkt: ,,RuBlland kann den
romantischen Begriff von einem ,fernen Orient’ nicht gebrauchen. Ihm ist er nah und
Okonomisch verbunden. Zugleich besagt das: wir sind auf fremde Lénder und Naturen nicht
angewiesen — ist RuBlland doch der sechste Teil der Erde!** — ein Film, den Benjamin am 5.

Januar 1927, wihrend seines Russlandaufenthaltes in einem Moskauer Kino gesehen hat.”!

2.5.  Ich sehe fern —ich sehe Ein Sechstel der Erde
In der Erzdhlung ,,.Das Aleph* des argentinischen Schriftstellers Jorge Luis Borges heifit es, es
sei fiir den

,modernen Menschen [...], versehen mit Telefonen, Telegrafen, Fonografen, Radiogeriten,
Kinematografen, Laternae Magicae, Glossaren, Fahrplinen, Handbiichern, Bulletins [...] das
Reisen iiberfliissig; unser 20. Jahrhundert habe die Geschichte von Mohammed und dem Berg
umgedreht; heute liefen die Berge zum modernen Mohammed.“*

Diese Veridnderung, hervorgerufen durch die technischen Erfindungen des 19. und des friihen
20. Jahrhunderts, die in der Erzdhlung Borges’ emblematisch als Wahrzeichen der modernen
Lebenswelt stehen, markiert einen Moment, in dem die Welt zunehmend in Bildern
dargestellt wird. Geradezu charakteristisch fiir diese Verdnderung sieht sich der Erzidhler und
Schriftsteller angesichts der Begegnung mit dem Aleph der Unmdglichkeit ausgesetzt, diese

Erfahrung in Worte zu fassen.

,INun komme ich zum unsagbaren Mittelpunkt meines Berichts; hier beginnt meine Verzweiflung
als Schriftsteller. Alle Sprache ist ein Alphabet aus Symbolen, deren Anwendung eine den
Gesprichspartnern gemeinsame Vergangenheit voraussetzt; wie soll ich anderen das unendliche
Aleph mitteilen, das mein furchtsames Gedéichtnis kaum erfaBt?%

Im Keller eines Freundes trifft der Erzdhler statt auf den erwarteten Reisekoffer auf das
Aleph, auf einen Punkt im Raum, in dem alle Bilder des Universums zusammenlaufen. Dieser

Punkt ist mit der Leinwand des Kinos vergleichbar als ein ,,Ort, an dem, ohne sich zu

' Vgl. Dsiga Wertow: ,,’Kinoprawda’ und ,Radioprawda’* [1925], in: Ders.: Aufsctze, Tagebiicher, Skizzen. A.
a.0.,S.111.

2 Walter Benjamin: ,,Zur Lage der russischen Filmkunst* [1927], in: Ders.: Mediendisthetische Schriften. A. a.
0.,,S.344.

2! Vgl. Walter Benjamin: Moskauer Tagebuch. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1980. S. 102.

2 Jorge Luis Borges: ,,Das Aleph®, in: Ders.: Werke, Bd. 6. Frankfurt a.M.: Fischer, 1992. S. 133.

Ebd., S. 143.
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vermischen, alle Orte der Welt sind, aus allen Winkeln gesehen.“** Die Begegnung mit dem
Aleph beschreibt der Schriftsteller in Borges’ Erzdhlung als ein Erlebnis, das mit dem
Erlebnis im Kino nahezu identisch ist. ,,In diesem gigantischen Augenblick habe ich
Millionen kostlicher oder griafllicher Vorgédnge gesehen; keiner erstaunte mich so sehr wie die
Tatsache, daB sie alle in demselben Punkt stattfanden, ohne Uberlagerung und ohne
Transparenz.“” Trotz des unldsbaren Problems der ,,Aufziihlung [...] eines unendlichen

26

Ganzen“” versucht der Erzéhler die gesehenen Bilder in Sprache wiederzugeben.

,Ich sah das belebte Meer, ich sah Morgen- und Abendréte, ich sah die Menschenmassen
Amerikas, ich sah ein silbriges Spinnennetz im Zentrum einer schwarzen Pyramide [...] ich sah
Weintrauben, Schnee, Tabak, Metalladern, Wasserdampf, ich sah aufgewolbte Wiisten am Aquator
und jedes einzelne Sandkorn darin [...] sah Pferde mit zerstrudelter Mdhne auf einem Strand am
Kaspischen Meer in der Morgenfriihe, sah das feine Knochengeriist einer Hand, sah die
Uberlebenden einer Schlacht, wie sie Postkarten schrieben, sah in einem Schaufenster in Mirzapur
ein spanisches Kartenspiel, sah die schrigen Schatten von Farnen am Boden eines Treibhauses,
sah Tiger, Dampfkolben, Bisons, Sturzfluten und Heeresziige [...] sah das Aleph aus allen
Richtungen zugleich, sah im Aleph die Erde und in der Erde abermals das Aleph und im Aleph die
Erde [...].“*

Jorge Luis Borges” Beschreibung von den im Aleph gesehenen Dingen erzihlt
erstaunlicherweise auch von den Bildern in Vertovs Kino. In Vertovs Film Sestaja ¢ast mira
[Ein Sechstel der Erde] von 1926 sehen wir Foxtrott tanzende Europier, eine Stahlfabrik und
in Bewegung gesetzte Maschinen, Sklaven bei der Tabakernte und nichtliche Straen mit
Leuchtreklamen, afrikanische Ureinwohner und ihre Hiitten, salutierende Soldaten, Kanonen
und Schaufensterpuppen. Wir sehen den Strand, das Meer und Hirten, die darin ihre Schafe
waschen, dagestanische Reiter und vor einen Schlitten gespannte Rentiere in der sibirischen
Taiga, einen Mann die schneebedeckte Landschaft durchwandern, den Fluss und den Ozean.
Wir sehen einzelne Gesichter, mit Transparenten vorbeiziehende Menschenmassen,
tartarische Frauen bei einer Volksversammlung, usbekische Minner Wasser schopfen,
kalmiikische Fischer das Fangnetz einholen und kaukasische Dorfbewohner ein Fest feiern.
Wir sehen ein Getreidelager und jedes der zu einem Haufen geschaufelten Getreidekorner,
unzihlige kleine Fische im Netz zappeln und Frauen Wolle zu einem Faden spinnen. Sehen
einen Steinadler auf der Hand eines Kirgisen, Rinder-, Biiffel- und Ziegenherden, sehen
aufgezdumte Kamele und auf dem Markt Minner mit Fellen handeln. Wir sehen im Kino alle

Regionen Russlands und ihre Bewohner, und im Kino sehen wir wiederum das Kino. In

2 Ebd., S. 140.
Ebd., S. 143.
2 Ebd.

Y"Ebd., S. 144f.
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Sestaja ¢ast mira zeigt Vertov an einer Stelle des Films die Zuschauer, den Kinosaal und die
Leinwand des Kinos, und auf sie kopiert er einen bereits gesehenen Filmausschnitt.*

Der Film im Film, ein Trick, den Vertov in seinem spiteren Film Celovek s kinoapparatom
[Der Mann mit der Kamera] von 1929 noch 6fter anwendet, um auf die Materialitit des Films
und damit auf seine Wiederholbarkeit zu verweisen, wird in Sestaja cdast mira erstmals
getestet.” Sestaja Cast mira gilt aber nicht wegen seiner Trickfertigkeit als ein ungewdhnliches
Filmexperiment, sondern aufgrund seiner dominanten Montagestruktur. Im Unterschied zu
Celovek s kinoapparatom, der vom Montageaufbau her das Leben einer Stadt vom
Sonnenaufgang bis zum Sonnenuntergang nachzeichnet, negiert der Film Sestaja cast mira
[Ein Sechstel der Erde] innerhalb des Gezeigten jegliche zeitliche, strukturbildende
Komponente. Mehr noch der Erzdhlung El Aleph dhnelnd, besteht Vertovs Film aus Reihen
visueller Aufzidhlungen, womit er den Versuch unternimmt, die kulturelle Vielfalt eines
anscheinend unendlich weiten Landes — ,,From the Kremlin/ to the border with China/ from
the Matochkin Shar/ to Bukhara/ from Novorossiisk/ to Leningrad/ from the lighthouse
beyond the polar circle/ to the Caucasus mountains*“* — als ein Ganzes, als ein ,,Sechstels der
Erde”' zu konstruieren. Auffallend ist auch, dass Vertov in diesem Film all jene
filmtechnischen Mittel von Zeitlupe und Zeitraffer bis hin zur Riickwértsprojektion,
Mehrfachbelichtung und langen Uberblendungen kaum anwendet, obwohl diese Verfahren
seine fritheren, wie auch seine spéteren Filme bestimmen.

In Bezug auf Borges’ Erzihlung ist man geneigt zu sagen, was Vertov in Sestaja Cast mira

macht, sind Bilder von weit entfernten und fiir das Kinopublikum teils unbekannten, noch nie

8 Barbara Wurm erschlieBt in der Thematisierung der Spiegelungstechnik im Film und in der Beschreibung der
dadurch entstehenden Situationen einen neuen Ansatz fiir die Vertov-Forschung, ndmlich Vertovs Filme im
Kontext der damaligen experimentellen Arbeitswissenschaft zu betrachten. Vgl. Barbara Wurm: ,,Schauen wir
uns an! Axiome der filmischen Menschwerdung (Sowjetunion 1925-1930)“, in: Marcus Krause, Nicolas Pethes
(Hg.): Mr. Miinsterberg und Dr. Hyde. Zur Filmgeschichte des Menschenexperiments. Bielefeld: Transcript,
2007. S. 99-130. Vgl. auch: Barbara Wurm: ,,Gastevs Medien. Das ,Foto-Kino-Labor’ des CIT*, in: Matthias
Schwartz, Wladimir Velminski, Torben Philipp (Hg.): Laien, Lektiiren, Laboratorien. Kiinste und
Wissenschaften in Russland 1860-1960. Frankfurt a.M.: Peter Lang, 2008. S. 347-390.

» Auch die animierte Schlussszene von Celovek s kinoapparatom [Der Mann mit der Kamera], in der sich die
Kamera von ,,unsichtbarer Hand* selbst aufbaut und eine menschenihnliche Gestalt annimmt, wurde bereits in
der Stop-Motion-Szene von Sestaja cast mira erprobt, in der sich die fiir den Export bestimmten Produkte wie
von selbst in Schachteln verpacken und auf den Transporter verladen.

30 A Sixth Part of the World — List of Intertitles*, in: Yuri Tsivian: Lines of Resistance. A.a. 0., S. 189.

3 Vgl. zur sowjetischen Konzeption und Problematik des Begriffes aus ethnografischer, film- und
kulturhistorischer Perspektive, Oksana Sarkisova: ,,Grenzprojektionen: Bilder von Grenzgebieten im
sowjetischen Film®, in: Dagmar Gramshammer-Hohl, Karl Kaser, Robert Pichler (Hg.): Europa und die Grenzen
im Kopf. Klagenfurt: Wieser, 2003. S. 449-478.

Online-Publikation unter: http://www literature.at/elib/index.php5?title=Europa_und_die_Grenzen_im_Kopf_-
_Kaser_K%2C_Gramshammer-Hohl_D%?2C_Pichler_R_-_2003, Zugriff: 05.05.2008.
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gesehenen Orten an ein und denselben Punkt zu bringen, ,,ohne ﬂberlagerung und
Transparenz.”! Die Montage tritt hier als eine Schaltung von einem Ort zum anderen als
primdres Verfahren in den Vordergrund. Ohne dass sich die Bilder vermischen, folgt die
Filmmontage einem stringenten Muster von zwischentextlichen Ankiindigungen und ihrer
visuellen Erfiillung, wodurch den Bildern eine symbolische Bedeutung fiir den Raum, den sie
abbilden, zukommt. Oksana Sarkisova hebt dies in ihrer Analyse zu Vertovs Film Sestaja cast
mira hervor. In dem Aufsatz ,,Across One Sixth of the World: Dziga Vertov, Travel Cinema,
and Soviet Patriotism* betont Sarkisova in ihrer Auseinandersetzung mit dem Genre des
friihen Reisefilms und Vertovs Innovationen, beziehungsweise mit seinen Abweichungen von

dieser Filmgattung:

»that this ,pastiche aesthetic’ was a crucial element of the film’s structure. In contrast to linear
expedition films, whose forwardmoving itinerary helped create an identifiable unity of time and
space at each particular moment, Vertov sought to ascribe symbolic significance to space,
identifying them not by their geographical locations but by political and economic conditions.*>

Die Schwierigkeit, Vertovs Filme auf Kriterien des frithen Reisefilms zu untersuchen, zeigt
sich schon allein darin, dass der Reisefilm selbst ein facettenreiches und diffuses Filmgenre
ist. Als ein Produkt vor-filmischer Praktiken spekuliert der Reisefilm mit der Faszination und
der Sehnsucht, entfernte und fremde Léander sehen zu konnen, ein Verlangen, das zuvor die
Literatur, die bildende Kunst und wohl am erfolgreichsten die Fotografie zu stillen versuchte.’
Nur die Anzahl der damaligen Portraitfotografien kann nach Tom Gunnings Untersuchungen
zur Bildproduktion um die Jahrhundertwende die Anzahl der fotografischen Ansichten
fremder Orte iiberbieten. ,,In an age of mechanical reproduction photographs of distant places
and countries probable were surpassed only by portraits as the most commonly reproduced
images.”* Das Diktum der Fotografie als Aneignung der Welt durch das mechanisch
reproduzierte Bild, bildet den Grundpfeiler von Gunnings Argumentationslinie.” Eine seiner
Hauptthesen ist die dem Gegenstand innewohnende Wechselbeziehung zwischen der durch

die Entwicklung moderner Transportmittel, wie der Eisenbahn, eroffnete Moglichkeit des

! Jorge Luis Borges: ,,Das Aleph“,a. a. 0., S. 143.

% Oksana Sarkisova: ,,Across One Sixth of the World: Dziga Vertov, Travel Cinema, and Soviet Patriotism*, in:
October 121, Summer 2007. S. 28.

*Vgl.,ebd., S. 20.

* Tom Gunning: ,,The Whole World within Reach. Travel Images without Borders®, in: Roland Cosandey,
Francgois Albera (Hg.): Images Across Borders. Québec: Nuit Blanche, 1995. S. 22.

> Gunning bezieht sich in seiner Darstellung auf das Zitat Heideggers: ,,Hence, world picture, when understood
essentially, does not mean a picture of the world but the world conceived and grasped as picture.“ Martin
Heidegger: ,,The Age of the World Picture®, in: Ders.: The Question Concerning Technology and Other Essays.
New York, 1977. S. 129. Zit. n. ebd., S. 28.
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Reisens und der fotografischen Bildproduktion fremder Orte. ,In the modern era the very
concept of travel becomes intricately bound up with the production of images.“® Weiters sagt
Gunning: ,,modern travel images cannot be understood without placing them in larger context
of the development of mass tourism [...] of modern transportation [and of] the expansion of
colonalism.”” Es verwundert also nicht, dass mit der Entwicklung des Films die
Transportunternehmen enge wirtschaftliche Beziehungen mit den ersten Filmfirmen pflegten
und Filme entlang der Transportrouten ihrer Schiffs- und Bahnlinien finanzierten.?

Das bewegte Bild stellt fiir Gunning durch die filmische Transformation der Welt nochmals
eine andere Art der Aneignung dar. ,,The unique aspect of motion pictures, the representation
of movement, supplied a new way the world could be transformed into pictures.” Gunning
verweist hierfiir abermals auf die pre-kinematografischen Apparaturen der im 19. Jahrhundert
beliebten Panoramen und Laternae Magicae, die mit verschiedenen Mitteln der damaligen
Projektionstechnik die Unzuldnglichkeit des vormals gemalten, spéter auch des fotografischen
Bildes aufzuheben versuchten.” Gunnings Meinung nach sollen diese Praktiken weniger als
Versuche gelten, einen hoheren Realismus zu erzielen, sondern vielmehr als Versuche, ,to
overcome the limits of the traditional picture and its frame.“" Das Filmbild hingegen setzt als
Weiterentwickelung der im Panorama durch Licht- und Bildiiberlagerungen erzeugten
Bewegungsillusion auf ganz andere ,,visuelle Strategien®, um den Rahmen des Bildes zu
tiberschreiten. Als ein Beispiel dieser Strategien betrachtet Gunning die Panorama-Einstellung
(Panoramic Shot), womit im frilhen Kino durchaus auch Kamerafahrten (Travel Shots) und
Kameraschwenks (Panning Shots) bezeichnet wurden. Zu diesem Begriff heifit es bei
Gunning:

,»This is an extremely polyvalent term in early cinema. Occasionally it means simply a broad view
of a landscape from some ,panoramic’ point, like a high mountain. But more frequently such films
try to recreate either the circular effect of the stationary panorama or the unfolding of a mobile
panorama through camera movement.“'

Die Techniken der bewegten Kamera, als Moglichkeit der Auf-, Weit- und Rundumsicht,

scheinen auf ihre Art die Begrenztheit des Filmbildes iiberschreiten zu konnen, wie zuvor die

®Ebd., S. 22.

"Ebd., S.23.und S. 25.
$Val., ebd., S. 26.
°Ebd., S. 28.

9Vgl., ebd.

' Ebd.

2Ebd., S. 29.
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Panoramen durch perspektivische Illusion die traditionelle Landschaftsmalerei zu iiberwinden
versuchten.” Der transgressive Charakter der bewegten Kamera wird von der fiir das friihe
Kino typischen Zeitrafferaufnahme, wodurch die Fahrzeuge, Schienenwagen und andere
Verkehrsmittel rasend schnell erscheinen, zusitzlich verstirkt. ,,These devices® folgert
Gunning ,,aim at direct physiological stimulation and recall Crary’s definition of the modern
observer as one whose body plays an acknowledged role in the creation of the illusions they
observe.”“"* Die Beschreibungen friiherer Filme, so Gunning weiter ,,show that early travel
films often participate in the aesthetics of sensation and astonishment so basic to the early
cinema attractions. The viewer is not a detached contemplative spectator but a physiologically
stimulated observer.*"

In Verbindung mit dem bisher weithin vernachlidssigten Aspekt, dass diese Rezeption der
Bilder immer in Konnex mit Industrialisierung und Kolonalismus steht, spricht Gunning eine
Warnung aus, diese Formen der visuellen Aneignung frei von ideologischen Zwingen und
von machtpolitischen Verstrickungen zu betrachten.' Andererseits betont Gunning, dass der
friilhe Reisefilm den utopischen Aspekt freilegt, der im Besonderen dem friihen Kino
innewohnt. Im Mittelpunkt dieser Annahme steht Walter Benjamins Filmkonzeption der Néhe
und seine Theorie des Auraverfalls als Zerstorung der Ferne, wie wir oben bereits besprochen

haben.

»In Walter Benjamin’s utopian conception, cinema overcomes all forms of distance to bring
everything closer to its mass audience. For Benjamin this modern passion for nearness wields a
destructive power that is also liberating, a power that smashes older forms of control and
ownership of the image.*"”

Vorerst irritiert die Tatsache, um wieder auf Vertovs §estaja c¢ast mira zurick zu kommen,
dass sich Vertov in diesem Film als auch in seinen anderen Filmen einer dem Reise- und
Expeditionsfilm {iblichen linearen Montageabfolge verweigert. Ebenso wendet er kaum
filmtechnische Tricks an und wenn, wie Oksana Sarkisova ausfiihrt, dann nur der inneren
Logik des Films entsprechend.” Ex negativo stellt sich daher die Frage, wenn die Techniken
fehlen, die beim Zuschauer bestimmte physiologische Reizwirkungen auslésen und die den

Betrachter im Sog der Bilder mitnehmen, worin besteht dann die ,,visuelle Strategie* Vertovs,

1 Vgl., ebd. S. 30.

4 Ebd.

5 Ebd. S. 31.

16 Vgl., ebd. S. 32.

7Ebd., S. 32.

'8 Vgl. Oksana Sarkisova: ,,Across One Sixth of the World“,a.a. 0., S. 31.
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die Sestaja ¢ast mira von Seiten der damaligen Offentlichkeit viel Lob aber auch Kritik
einbrachte.

Eines lisst sich vorweg anmerken: Mit Sestaja cast mira als ein Panoptikum der vielfiltigen
kulturellen Besonderheiten der Sowjetunion hilt Vertov vorzeitig ein von Benjamin spéter
formuliertes Versprechen, dass der Film hierarchische, gesellschaftliche Strukturen
aufbrechen konne. Sarkisova hat dies wie folgt beschrieben: ,Bringing together various
localities and nations, Vertov creates a structure that preserves cultural variety while looking
forward to a future when old patriarchal systems will give way to more egalitarian
communities.”” Das konstruktivistische Potenzial des Films ausniitzend, reduziert sich Vertov
in Sestaja ¢ast mira auf das Verfahren der Montage und auf die Funktion der Zwischentitel
zur Adressierung des Filmpublikums und im weitesten Sinne der gesamten
Sowjetbevolkerung. Die Zwischentitel unterstreichen ihrerseits das Prinzip der Montage, den
einzelnen aus ihrem urspriinglichen Kontext gerissenen Fragmenten, durch die
Aneinanderreihung einen neuen Sinnzusammenhang zu verleihen. Sarkisova hat dieses
Montageprinzip auf Vertovs friihe theoretische Positionen zuriickgefiihrt.” In ,Kinoki-
Umsturz* sagt Vertov: ,Ich nehme die stirksten und geschicktesten Hinde des einen, die
schlankesten und schnellsten Beine des anderen, den schonsten und ausdrucksvollsten Kopf
des dritten und schaffe mittels der Montage einen neuen, vollkommenen Menschen.*' So
verfiahrt Vertov auch in seinem Film Sestaja cast mira, in dem er filmische Versatzstiicke
einzelner Regionen der Sowjetunion mittels Montage in eine neue iibergeordnete Einheit
iberfiihrt. ,, This world*, so Sarkisova, ,,was created from a variety of sources, fragmented and
pasted together with the intention of creating a new unity.“** Die ,,visuelle Strategie* ist hier
die der Montage, die in der Form des Ausschnitts dem Zuschauer die Moglichkeiten der Auf-,
Weit- und Rundumsicht innerhalb der Sowjetunion von einem Punkt aus bietet. Das
Publikum, das in Vertovs Sinne immer ein massenhaftes sein muss, wird nicht mehr an den
durch den Film erzeugten Ort ,entfiihrt”, vielmehr treffen die Bilder als Evidenzen anderer
Orte und Kulturen auf den modernen Zuschauer, so wie es Borges in der Umkehrung der

,Geschichte vom Mohammed und dem Berg“* ankiindigt.

“Ebd., S.29.

Vgl ebd.,S.27.

> Dsiga Wertow: ,,Kinoki-Umsturz* [1923], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0.,S.71.
22 Oksana Sarkisova: ,,Across One Sixth of the World*, a. a. O., S. 27.

2 Jorge Luis Borges: ,,Das Aleph*,a.a.O.,S. 133.
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2.6. ,Vertovs Chronik gleicht einem Zettelkatalog in der Gosse “

Die Versuchsanordnung, mit dem Film Raum und Zeit zu {iberwinden, damit die Bewohner
der Sowjetunion einander zu Gesicht bekommen, obwohl sie weit von einander entfernt sind,*
stellt selbst fiir Vertov einen absoluten ,,Kinorekord“* dar, den er anhand von fiinf Thesen
beschreibt. Die erste und fiir den Aspekt der medialen Uberschreitung wohl die
ausschlaggebendste These besagt: ,,,Ein Sechstel der Erde’ ist mehr als ein Kinofilm, mehr als
das, was wir gewOhnlich unter dem Begriff ,Kinofilm’ verstehen.“** In Abgrenzung zu
Genres, wie Chronik, Komddie oder Schlagerfilm, definiert Vertov seinen Film als ,,die
nichstfolgende Stufe, die gleich nach dem Begriff des ,Kinematograf” kommt**” und stellt ihn
somit in die Reihe technischer Erfindungen.

Die zweite These ist hinsichtlich der ,theoretische[n] Frage, wie die Grenze zwischen
Zuschauer und Film aufgehoben werden kann*“* interessant. ,,Dieser Film hat — eigentlich —
keine ,Zuschauer’ innerhalb der Grenzen der UdSSR, da alle Werktitigen der UdSSR (130-
140 Millionen) nicht Zuschauer, sondern Teilnehmer dieses Films sind.“” Nach diesem
Prinzip diirfe §estaja cast mira auch ,keine Kritiker haben, da sie fiir Vertov ,,ebenfalls
Teilnehmer dieses Films** sind. Dem ist jedoch nicht so. Viktor Sklovskij verdffentlicht 1926
in der Zeitschrift Sovjetskij ekran [Die sowjetische Leinwand] einen Aufsatz mit dem Titel:
,,Kuda Sagaet Dziga Vertov?* [Wohin schreitet Dziga Vertov?]. Mit diesem Text anerkennt
gklovskij Vertovs Arbeit an der Filmchronik, stellt aber auch Méngel im Werk Vertovs fest
und behauptet, dieser wiirde gegen seine eigenen Prinzipien verstoen, wenn er dem
Filmfaktum nicht ,,Unterschrift und Datum‘®' beilege. ,,Eine Montage des Alltagslebens? Das
tiberrumpelte Leben? Kein Material von Weltbedeutung. Mir scheint jedoch, dafl das Material
der Chronik in Vertovs Bearbeitung seiner Seele beraubt ist — seiner dokumentarischen

Qualitét.** Der ,,Sinn der Chronik*, so Sklovskij weiter, ,,liegt im Datum, in der Zeit und im

2 Vgl. Dsiga Wertow: ,,,Kinoprawda’ und ,Radioprawda’ [1925], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.
a.0.,S.114.

» Dsiga Wertow: ,,,Ein Sechstel der Erde’ (Gesprich mit Dsiga Wertow)“ [1923], in: Ders.: Aufsdtze,
Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 143.

* Ebd.

> Ebd.

% Ebd.

* Ebd.

* Ebd.

3! Viktor Sklovskij: ,,Wohin schreitet Dziga Vertov?* [1926], in: Wolfgang Beilenhoff (Hg.): Poetika Kino.
Theorie und Praxis des Films im russischen Formalismus. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2005. S. 287.

2 Ebd.
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Ort. Eine Chronik ohne dies gleicht einem Zettelkatalog in der Gosse.“” Diese Kritik
verwundert ein wenig, ist es doch Sklovskij, der sich in seinen theoretischen Texten zum Film
mit der filmésthetischen Transformation des Sujets ,,Wirklichkeit* auseinandersetzt.
Sklovskijs Kritik richtet sich in erster Linie an Vertov fritheren Film Sagaj, Sovet! [Vorwirts,
Sowjet!] (1926).* Sie kann jedoch auch in Bezug auf Sestaja cast mira gelesen werden, da
Vertov hier ebenso wie in Sagaj, Sovet Filmaufnahmen mit fremdem und vorgefundenem

Material kompiliert, wie Sarkisova feststellt:

»vertov was accused by beginner-filmmaker Nikolai Lebedev of using footage from his
forthcoming film Through Europe [Po Europe ] without permission. Vertov not only used footage
by local filmmaker but also integrated fragments of imported films, among them industrial films
from Germany, which was a source of worry for the studio functionaries seeking to export the
film %

Trotz der Bewunderung fiir Vertovs eigene Regiearbeit und Kamerafiihrung reift Sklovskijs
Kritik an dessen Methode, gefilmtes Material wiederzuverwerten, ohne Angaben zur
Filmaufnahme zu geben, nicht ab. Er bezichtigt Vertov sogar 6ffentlich des Plagiats.

,»Genaugenommen handelt er wie diejenigen unserer Regisseure — moge man die Denkmiler von
ihren Gribern stehlen —, die Chronik zerschneiden, um die Fragmente ihren eigenen Filmen
einzuverleiben. Diese Regisseure verwandeln unsere Filmarchive in Haufen zerstiickelten Films.
Ich will die Nummer der Lokomotive wissen, die in Vertovs Film auf der Seite liegt.“36

Vertov reagiert auf diese Anschuldigung, ohne jedoch Sklovskij namentlich in seinem Text zu
nennen. Die Wortwahl der mit 15. Juli 1926 datierten Notiz ,,Verschiedenes iiber dasselbe‘
lisst aber deutlich erkennen, dass Vertov unmittelbar Bezug auf Sklovskijs Kritik genommen
hat, wenn er sagt: ,,Unrichtig ist die Behauptung, da3 ein mittels der Kamera auf Film
fixiertes Lebensfaktum das Recht verliere, sich Faktum zu nennen, sofern auf dem Film nicht
Titel, Datum, Ort und Nummer angegeben sind.”” Mit leichtem Sarkasmus verhohnt Vertov
gklovskijs Forderung mit den Worten: ,,Vollig unsinnig ist es, erreichen zu wollen, dal jede
einzelne Einstellung (in der Regel) Antwort auf einen ganzen Fragebogen gibt: wo, wann,

warum, Geburtsjahr, Familienstand usw.“*® Diese Debatte ldsst deutlich erkennen, dass

* Ebd.

3 Ich muBte mir §agaj, Mossovet! anschauen. In diesem Film ist die Mehrzahl der Einstellungen weder von
Vertov selbst noch nach seinen Anweisungen gedreht. Die Chronik nimmt er als Material. Allerdings sind
Vertovs eigene Einstellungen weit interessanter als das, was er in der Chronik vorgefunden hat. In ihnen gibt es
einen Regisseur. In ihnen spiirt man dsthetische Zielsetzung und Erfindungsgabe.” Ebd., S. 286.

3 Oksana Sarkisova: ,,Across One Sixth of the World“, a. a. O., S. 28.

36 Viktor Sklovskij: ,,Wohin schreitet Dziga Vertov?< [1926],a.a. 0., S. 287.

" Dsiga Wertow: ,,Verschiedes iiber dasselbe* [1926], in: Ders.: Aufsditze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 115.
* Ebd.
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,Kinoglaz* als ein ,ich sehe filmisch (sehe durch die Filmkamera)“* wegen seines
immanenten ,,montagehafte[n] ich sehe“?’ nicht mehr nur auf Konventionen der menschlichen
Wahrnehmung stoft, sondern auch auf Konventionen des fotografischen Mediums selbst.
Damit scheint sich eine Thematik aufzutun, die hier nur angedeutet werden kann. Sie kreist
um die von Sklovskij vorgebrachte Kritik an Vertov, sich an der im Filmbild existenten
Referenz des abgebildeten Gegenstandes vergangen zu haben. Eine Frage, die sich an der
Wabhrhaftigkeit dokumentarischer Bilder und ihrer Authentizitédt entziindet und seit jeher in
der Dokumentarfilmtheorie erortert wird.*' Vertov vertritt die Position, dass das Filmmaterial
dem echten Leben zwar entnommen sein muss, in der Filmmontage aber beliebig oft und in

verschiedenen Kombinationen verwendet werden kann.

,In der Filmothek, im Lager oder im Museum, wo in numerierter chronologischer Reihenfolge die
Aufnahmen der laufenden Chronik aufbewahrt werden, konnen jeder Negativschachtel alle
notwendigen Angaben beigelegt werden [...].

Das ist notwendig, damit der Monteur bei der Konstruktion einer Filmsache iiber ein bestimmtes
Thema sich nicht irrt und Zeit und Raum der Fakten nicht durcheinanderbringt.

In den Filmsachen, in denen der Raum durch die Montage iiberwunden wird (zum Beispiel: ,,die
Werktitigen eines Landes sehen die Werktitigen eines anderen Landes*) mufl der Monteur um so
mehr alle Daten iiber das von ihm organiserte Filmmaterial beriicksichtigen.**?

Mit dem Verweis auf die ,,Filmothek* als Materialquelle macht Vertov deutlich, dass die
Montage zur Bearbeitung eines Themas nicht vor dem archivierten Material halt machen
diirfe. Archivbilder konnen ebenso herangezogen werden, wie das fiir ein Thema eigens
produzierte Material. In der Wiederverwertung kommt es offenbar weniger darauf an, dass die
Drehangaben im Film ausgewiesen werden, als dass die Verwendung des Materials im Archiv
einer sorgféltigen Dokumentation unterliegt, so dass der Kontext erschlieBbar ist, in welchem
ein bestimmtes Stiick Film gezeigt wurde. Bei Sestaja ¢ast mira stellt der Titel des Films das
eigentliche Thema dar, welches, wie das der Elektrifizierung in Odinnadcatyj [Das elfte Jahr]
oder das der Industrialiserung in Entuziazm [Enthusiasmus] nicht nur mit aktuellem Material,
sondern auch mit dem in der ,,Filmothek* vorgefundenen Archivmaterial umgesetzt wurde.
Damit bedient sich Vertov eines wesentlichen Gestaltungsprinzips, das das gegenwiértige
Fernsehen in seinen aktuellen Nachrichten- und Informationssendungen anwendet — die

Aufbereitung und Wiederverwertung von archiviertem Material. Man nehme als Beispiel das

¥ Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’. (Aus den Anfangsgriinden der Kinoki)* [1929], in: Ders.:
Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 152.

40 Dsiga Wertow: ,,Kinoki-Umsturz* [1923], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S.72.

' Vgl. Manfred Hattendorf: Dokumentarfilm und Authentizitiit. Asthetik und Pragmatik einer Gattung.
Konstanz: UVK Medien, 1999.

2 Dsiga Wertow: ,,Verschiedes iiber dasselbe* [1926], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. O.,S. 115.
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aktuelle Thema der Weltwirtschaftskrise: Wir sehen in einem Fernsehbericht iiber die
Auswirkungen der weltweiten Finanzkrise auf Russland eine Moskauer U-Bahnstation,
Menschen die durch Schwenktiiren ein und ausgehen, den Sitzungssaal der Duma und
Parlamentsabgeordnete. Die Information aus dieser Aneinanderkettung ergibt sich aus der
vorangestellten Schlagzeile und aus dem Off-Kommentar des Auslandskorrespondenten.” Die
zu sehenden Archivbilder sind jedoch vermutlich vor der Krise aufgenommen worden.
Ahnlich ist es bei Vertov, der jedoch das Filmbild nicht als Untermalung des
zwischentextlichen Kommentars verstanden hat, sondern in der Montagekonstruktion das
Filmmaterial aktualisierte, um Informationen auf der rein visuellen Ebene herzustellen. 1934

kommt Vertov in einem Vortrag erneut auf Sklovskijs Vorhaltungen zu sprechen:

»Man hat mir oft zum Vorwurf gemacht, daf} ich beispielsweise, wenn ich den Donbal} zeige, ihn
vollkommen konkret, mit realen Details, in seiner ganzen Fiille zeige. Aber wenn ich, sagen wir,
das Thema der Industrialisierung allgemein ausarbeite, dann kann ich Maschinen nehmen,
Werkbinke verschiedener Werke, und sie so miteinander verbinden, als ob ich sie auf der flachen
Hand sehe.

Vom Gesichtspunkt des menschlichen Auges bin ich tatsichlich nicht berechtigt, mich zu
montieren zusammen mit denen, nehmen wir an, die in diesem Saale sitzen. Aber im
,filmauglichen’ Raum kann ich mich nicht nur neben Ihnen hier sitzend, sondern neben
verschiedene Punkte des Erdballs montieren.

Es wire ldcherlich, wenn wir fiir ,Kinoglas’ solche Hindernisse wie Mauern und Entfernung
errichten wiirden. In Voraussicht der Television muf verstidndlich sein, daf in der Filmmontage
solches ,Fernsehen’ zulissig ist.“*

Die auf Anregung von Annette Michelson gefiihrte Diskussion im Rahmen der 1996
veranstalteten Vertov-Tagung in Wien mit dem Titel ,,From DV to TV* hat angesichts der
Gestaltungsprinzipien des Fernsehens die Frage nach der Aktualitit der Vertov’schen
Montagetechniken erstmals aufgriffen.” Der Titel ,,From DV to TV* ist vom ,,poetischen
Klang*“* her offenbar dem Aufsatz ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’* entlehnt, in welchem
Vertov seinen kiinstlerischen Weg ,,als einen Weg vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’, das
heifit, zu einem horbaren und mit Radio iibertragbaren ,Kinoglas’**’ beschreibt. Die
kontroversiell gefiihrte Diskussion zeigte jedoch, dass der Begriff des ,Radioglaz®

[Radioauge] nicht undifferenziert als ,,Fernsehen iibersetzt werden kann. Den Vertov’schen

* Vgl. ZIB 2, ORF 2, ausgestrahlt am 10.10.2008.

4 Dsiga Wertow: ,,,Drei Lieder iiber Lenin’ und ,Kinoglas’*[1934], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A.
a.0.,S. 191f.

4 Vgl. Annette Michelson, Jean-Louis Comolli, Oksana Bulgakowa, u.a.: ,,,From DV to TV’ — Gesprichsrunde
tiber Vertovs Politik der Bilder und ihre heutige Formation®, in: Klemens Gruber (Hg.): Maske und Kothurn.
Internationale Beitrdge zur Theaterwissenschaft. Der kreiselnde Kurbler. Dziga Vertov zum 100. Geburtstag.
Bd. 2,50.Jg., Heft 1, Wien, K6ln, Weimar: Bohlau, 2004. S. 115-123.

*Ebd., S. 115.

47 Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’* [1929], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A.a.Q.,S. 156.
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Neologismus von ,,Radio* und ,,Auge® als , Fernsehen“ zu iibersetzen, wire von unserem
heutigen Medienverstidndnis her naheliegend, ist aber dennoch nicht ganz zutreffend, da es
hierbei zu bedenken gilt, dass Vertov Mitte der 1920er Jahre nicht nur auf die Erfindung des
Fernsehens wartet, sondern immer noch auch auf die Erfindung des Tonfilms. 1929 sagt

Vertov in dem oben erwihnten Aufsatz:

,Die theoretischen und praktischen Arbeiten der Kinoki sind (im Unterschied zur iiberrumpelten
Spielkinematographie) tiber unsere technischen Mo6glichkeiten weit hinausgegangen und warten
schon langst auf die (im Verhéltnis zum ,Kinoglas’) verspitete technische Basis des Tonfilms und
des Fernsehens.“*

,Kinoglaz* ist, wie sich herausstellte, in erster Linie ein Begriff fiir eine auf Prinzipien
aufbauende Filmmontage. Es wire daher gewagt, ,,Radioglaz® mit dem Medium Fernsehen
gleichsetzen zu wollen. ,,Radioglaz® muss in Analogie zu ,,Kinoglaz* ebenso als ein Begriff
der Montage, als eine Filmkonzeption Vertovs betrachtet werden, die durch die Moglichkeit
der Tonaufzeichnung auf Film um eine sinnlich wahrnehmbare Komponente erweitert wird
und im Begriff des ,,Radioglaz* als Methode zur Aufzeichnung und Montage von sichtbarem
und horbarem Material zum Ausdruck kommt. Zudem hat Vertov einen weiteren
Neologismus geprigt — das ,, Teleglaz“ [Tele-Auge], zusammengesetzt aus ,,Fern* und ,,Auge*
—, der ohne der Ton-Komponente die Moglichkeiten des Fernsehen beschreiben konnte. Da
sich Vertov in Bezug auf die noch ausstehende Entwicklung des Tonfilms und des Fernsehens
sicher zu sein scheint, und er deren technische Realisierung geradezu gleichzeitig erwartet,
findet sich der Begriff des ,Radioglaz® bei Vertov sowohl in Verbindung mit dem
aufkommenden Tonfilm, als auch in Verbindung mit einem mittels Radio {ibertragbaren
,Kinoglaz* erwdhnt. Wihrend das Fernsehen sich in der Vereinigung von Tonfilm und Radio
bei Vertov auch als ein mogliches Live-Medium denken ldsst — er spricht hier von der
Moglichkeit , fiir die Werktidtigen der gesamten Welt, einander nicht nur zu sehen, sondern
auch gleichzeitig zu horen*“” —, heben andere Beitrige bereits die Verbreitungsmoglichkeiten
von Film- und Radioprogrammen durch das Fernsehens hervor. In einer Besprechung iiber
den Nutzen des ,,Radio-Kinos*“ heifit es bei Fevral’skij: ,,Es verwirklicht nicht nur die

Ubertragung von Fotografie und Kinofilm per Radio, sondern auch die des ténenden Films .

8 Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’* [1929], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S. 157.

¥ Ebd., S. 156.

% OcymecTBiseTcs He TOILKO Tepenada hororpaduil n KMHO-GUILM MO pafuo, HO TAKKe 3Bydamas puibMas
Aleksandr Fevral’skij: ,,Tendencii iskusstva i ,Radio-glaz’* [Tendenzen der Kunst und ,,Radioglaz“], in:
Molodaja gvardija,Nr.7,1925.S.167.
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2.7.  ,Im Vorgefiihl des Fernsehens
Von der Tatsache ausgehend, dass das Fernsehen, von der Idee her dlter ist als das Kino,
bezeichnet Bezklubenko das Kino als ,, Teilfall des Fernsehens®, denn ,,was ist das Kino, wenn
nicht die reale und konkrete Verwirklichung der Idee des Fernsehens?**' Diese Frage
begriindet Bezklubenko mit der Feststellung, dass ,,ein auf Filmstreifen fixiertes Bild es den
Menschen erlaubt, Raum und teilweise Zeit zu {iberwinden und das zu sehen, was geschieht,
genauer — was in der Ferne geschah.”** In der weiteren Ausfiihrung erkléirt Bezklubenko, dass
»gerade das Kino dem Fernsehen sein Erscheinen verdankt.“>® Ein radikaler Gedanke, den
aber auch William Uricchio in seinen Texten zum Film und friilhen Fernsehen mit
Bezklubenko teilt.* Sowohl Uricchio als auch Bezklubenko verwundert es nicht, dass das
Fernsehen als ein von alters her gelebter ,, Traum der Menschen* einen bestimmten Einfluss
auf verschiedene Gebiete der Kunst und insbesondere auf das Kino ausgeiibt hat.”” Allerdings
begriindet Bezklubenko im Unterschied zu Uricchio aufgrund der ,,Uberwindung der Zeit in
Geschwindigkeit und Dauer* eine technischen ,,Unvollkommenheit“ des Kinos dem
Fernsehen gegeniiber.”® Diese Unvollkommbheit des Kinos gegeniiber dem Fernsehen verweist
jedoch auf einen Ansatz, der das Kino im Vergleich zum Fernsehen als primitiv und
riickstandig erscheinen ldsst. Dass die Geschichte und insbesondere die Geschichte der
Medien und Apparate, aber auch die der &dsthetischen Formen nicht linear und in dieser
Hinsicht nicht mit einer fortschrittsgldaubigen Ausrichtung zu beschreiben sind, erkennt
offenbar auch Bezklubenko. In seinem 1975 erschienenen Buch Televizionnoe kino fiigt er an
dieser Stelle eine Passage ein, die in dem Aufsatz ,,V predCuvstvii televidenija®“ [Im

Vorgefiihl des Fernsehens] von 1971 nicht enthalten ist. ,,Subjektiv*, sagt Bezklubenko,

>l 4TO Takoe KMHO, KaK HE pealbHOE M KOHKPETHOE OcyllecTBiIeHue uaen Tenesuaenusn? S. D. Bezklubenko:

,»V predCuvstvii televidenija“ [Im Vorgefiihl des Fernsehens], in: Iskusstvo kino. Moskva, 1971. S. 90.

> 3ameuarneBas Ha IUIEHKY M300paskeHHe [...] MO3BOIMIIO JIFOASM MPEOAOIETh IPOCTPAHCTBO U OTYACTH BPEMs
U BUJIETH TO, YTO MIPOUCXOIUT, TOUHEE — MPOUCXOINIIO HA paccTosiHuu.“ Ebd.

53 MMEHHO TeJIEBHICHHIO KHHO 00513aH0 cBoMM nosiBieHneM.” Ebd.

> Vgl. William Uricchio: ,Medien, Simultaneitit, Konvergenz. Kultur und Technologie im Zeitalter von
Intermedialitit, in: Ralf Adelmann, Jan O. Hesse, Judith Keilbach u.a. (Hg.): Grundlagentexte zur
Fernsehwissenschaft. Theorie-Geschichte-Analyse. Konstanz: UVK, 2002. S. 281-310. Vgl. auch: William
Uricchio: ,,Television, Film and the Struggle for Media Identity* in: Film History. 10. Jg., Nr. 2, 1998. S. 118-
127. Sowie: William Uricchio: ,,Cinema as Detour? Toward a Reconsideration of Moving Image Technology in
the Late 19th Century®, in: Knut Hickethier, Eggo Miiller, Rainer Rother (Hg.): Der Film in der Geschichte.
Dokumentation der GFF-Tagung. Berlin: Sigma, 1997. S. 19-25.

> Vgl. S. D. Bezklubenko: ,,V predéuvstvii televidenija® [Im Vorgefiihl des Fernsehens], in: Iskusstvo kino.
Moskva, 1971. S. 90.

% Vgl., ebd.
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,kann man sagen, dass das Kino als Vorldufer, als Voraussetzung des Fernsehens erscheint, oder
dass es als ein erster Versuch, als erstes historisches Experiment des Fernsehens in Erscheinung
tritt, oder dass das Fernsehen in seiner Fortsetzung und Entwicklung als hohere Form des Kinos
erscheint.*”’

Jeder dieser Standpunkte, folgert Bezklubenko, spiegelt ein Teilchen Wahrheit wider, erweist
sich auf der anderen Seite aber auch als einseitig.”® Bezklubenko konstatiert, dass die
»Wechselbeziehungen vorangehender und folgender Formen weit komplizierter sind.”“” Das
Kino hat neben dem, was es mit dem Fernsehen verbindet, fiir sich ganz eigene Phdnomene
hervorgebracht, die weitab liegen von denen des Fernsehens. Aber andererseits hat das Kino
Verfahren und Formen entwickelt, die in das gegenwirtige Fernsehen immigriert sind. Hierfiir
nennt Bezklubenko die Fernseharbeiten von Jean Rouch, Chris Marker, Mario Ruspoli und
Richard Leacock, die sich in ihren Filmen direkt auf Vertov beziehen und fiir Bezklubenko
den Einfluss des Kinos auf das Fernsehen bestdtigen. Aber eigentlich miisse man nach
Bezklubenko betonen, dass das damals noch nicht entwickelte Fernsehen einen starken
Einfluss auf Vertovs Filmschaffen ausgeiibt hat. Bezklubenko ist davon iiberzeugt, dass die
,Praxis des gegenwirtigen Fernsehens (als Mittel zur Ubertragung des Bildes durch Raum
und Zeit) uns den Schliissel zum Verstindnis mancher Erscheinungen der Filmgeschichte
gibt.“ Es wire aber ein Irrtum, im Fernsehen jeden filmischen Ausdruck finden zu wollen.*
Im Vergleich zu anderen Filmemachern scheint sich Vertov jedoch fiir eine solche
Untersuchung auf besondere Weise anzubieten. ,In der Erwartung des Fernsehens®, sagt
Bezklubenko ,,erbaute zum Beispiel der junge René Clair seine Hoffnungen, Pldne, Vorhaben,
Berechnungen und praktische Titigkeit. In einem noch groBleren Ausmal ist das fiir Dziga

Vertov charakteristisch.

37 ,CyObeKTHBHO [...] MOHO CKa3aTh, YTO KUHO SBJAETCS NpejTedel, NPeanoChUIKON TeNeBUAEHUS, MK YTO
OHO SIBJIICTCS MEPBOH MPOOOH, MEPBHIM HCTOPHUECKUM OIBITOM TEJECBHIICHHS, HIIH YTO TEIEBUACHUE SBISACTCS
BBICIICH (OpMOH KHHO, ero mpojoibkeHuneMm W pasButuem.” S. D. Bezklubenko: Televizionnoe kino. Kiev,
Mistectvo, 1975. S. 85.

Vgl ebd.

% B3aMMOOTHOLIEHUS NPeAUIECTBYIOIMX M TMOCieaylomux (popM HamHoro cioxHee.” S. D. Bezklubenko:
Televizionnoe kino. A.a.0O., S. 85.

60 HMpaKTHKa COBPEMEHHOTO TejeBHeHHUs (KaK CPeaCTBa Mepeaadyn n300pakeHni B MPOCTPAHCTBE U BPEMEHH)
JaeT HaM KITI0Y K NMOHWMAaHHWIO HEKOTOPHIX SBJICHWH B MCTOpWMH kuHeMmatorpada.“ S. D. Bezklubenko: ,,V
predcuvstvii televidenija“ [Im Vorgefiihl des Fernsehens], a. a. O., S. 98.

1 vgl., ebd.

62 B 0HIaHWM TENEBUJEHHS CTPOWJI CBOM HAIEKIBI, MUIAHBI, MPEANOJIOKEHHS, PacueThl U TPAKTHUECKYIO
JeSTSIIbHOCTH, HampuMmep Mmononoii Pene Kiep. B eme Oomnpimedl cTtenenn 3To ObUIO XapakTepHO uist J[3uru
BeproBa.”“ S. D. Bezklubenko: Televizionnoe kino. A. a. 0., S. 86.
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2.8.  Radioglaz — ich hore und sehe Entuziazm

In einer Tagebuchnotiz von 1926 bedauert Vertov sichtlich enttduscht, dass René Clair mit
Paris qui dort von 1925 seine Vorstellung, filmisch das Erwachen einer Stadt einzufangen,
verwirklicht hat. ,,Sah im Kino ,Ars’ den Film ,Paris verfiel in Schlaf’. War verdrossen. Zwei
Jahre zuvor hatte ich einen Plan entworfen, der hinsichtlich seiner technischen Gestaltung
genau diesem Film entsprach.“® Celovek s kinoapparatom [Der Mann mit der Kamera] von
1929 ist die spite Realisierung dieses lang geplanten Vorhabens. Dieser Film stellt als eine
konzeptuelle Weiterentwicklung der fritheren Filme Sestaja ¢ast mira [Ein Sechstel der Erde]
(1926) und Odinnadcatyj [Das elfte Jahr] (1928) Vertovs Vorstellung von einer Bild-Ton-
Montage aus.*

»3chon in ,Ein Sechstel der Erde’ wurden die Zwischentitel durch ein kontrapunktisch gebautes
Wort-Radio-Thema ersetzt. ,Das elfte Jahr’ ist als sichtbar-horbare Filmsache konstruiert, das
heifit, montiert nicht nur in visueller, sondern auch in gerduschlicher, klanglicher Beziehung.
Ebenso, das heilit in Richtung vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’, ist der ,Mann mit der Kamera’
gebaut.“%

Vertov scheint sich in seinen theoretischen Entwiirfen konkret auf die Entwicklung des
Tonfilms vorzubreiten, indem er den eventuellen Ton zum Bild bereits mitdenkt und ihn beim
Kinopublikum durch die Bildmontage klangerzeugender Objekte zu evozieren versucht. Die
Ausfiihrungen der akustischen Details im Drehtagebuch von Odinnadcatyj lassen sogar die
Vermutung zu, dass Vertov mit dem Gedanken spielte, einen moglichen Umschnitt seines
Stummfilms in eine Tonfilmvariante®” vorzunehmen, sobald die Tonfilmtechnik dafiir
ausgereift sein wiirde.

»In dem Stummfilm ,Das elfte Jahr’ sehen wir schon eine Montage, die mit Klidngen
zusammenhingt. Zu Beginn das Klopfen der Beile, Himmer, das Kreischen der Sdgen, dann bricht

% Dsiga Wertow: ,,Aus Notiz- und Tagebiichern [1926], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O., S.
227.

% Vgl. Yuri Tsivian: ,,Dziga Vertov’s Frozen Music. Cue Sheets and a Music Scenario for The Man with the
Movie Camera‘ in: Griffithiana, Oktober 1995. S. 93-103.

% Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’ [1929], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S. 157.

% Vertovs Drehtagebuch zu Odinnadcatyj [Das elfte Jahr] veranschaulicht die Bedeutung des Tons zur Zeit des
Stummfilms. ,, Trompetensignal. Pause. Arbeiter gehen auseinander, Reiter umkreisen den Sprengbezirk. Eine
Glocke ertont. Pause.“ Dsiga Werow: ,,Aus Notiz- und Tagebiichern* [1927], in: Ders.: Aufsditze, Tagebiicher,
Skizzen. A.a.O.,S. 232.

7 Filme in zwei Varianten herzustellen, in einer Stummfilm- und in einer Tonfilmfassung, ist eine Praxis, die
sich in Russland noch lange nach der Einfithrung des Tonfilms gehalten hat, da die landesweite Umstellung der
Kinos auf Tonfilmtechnik nicht im gleichen Tempo wie im iibrigen Europa vonstatten ging. Vgl. dazu Sabine
Hénsgen: ,,,Audio-Vision’. O teorii i praktike rannego sovetskogo zvukovogo kino na grani 1930-ch gg*
[,,Audio-Vision®“. Zur Theorie und Praxis des frithen sowjetischen Tonfilms um 1930], in: Sovetskaja viast’ i
media [Sowjetmacht und Medien]. Sankt Petersburg, Akademiceskij proekt, 2006. S. 351. Online-Publikation
unter: http://bieson.ub.uni-bielefeld.de/volltexte/2007/1122/html/index.html, Zugriff: 08.10.2008.
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das alles ab, macht einer Totenstille Platz, und in dieser Stille klopft dann das Herz der Maschine.
[...] Das Wasser bewegt sich iiberhaupt nicht, ringsherum ist 6de Landschaft, und dann beginnt ein
,Ton’ anzuschwellen, beginnt das Klopfen der Himmer, immer stiarker, immer stirker, dann die
Schldge eines groBen Vorschlaghammers, und endlich, als der Mensch emporwichst und an den
Felsen klopft, wird ein machtvolles ,akustisches Echo’ geboten. Beim Ubergang zum ,Radioglas’
wird das alles sehr beeindruckend von der Leinwand tonen %

In diesem Punkt unterscheidet sich Vertov von René Clair und seinen Zeitgenossen, die dem
Ton im Film eher mit Zuriickhaltung begegneten. Wihrend René Clair die Einfithrung des
Tonfilms als ,barbarische Erfindung* bewertet, die keiner haben wollte, wie Bezklubenko
schreibt, da ,,bis zur Einfiihrung des Tonfilms, niemand bedauerte, dass der Film stumm sei
und sich niemand wiinschte, dass der Film von seiner Stummbheit geheilt werde“®, begriif3t
Vertov schon im Vorfeld diese Erfindung. Allgemein wird Vertovs auflerordentliches
Interesse an Tonfilmaufzeichnungsverfahren auf seine friihen futuristischen Laut-Experimente
zuriickgefiihrt. In seinem ,,Laboratorium des Gehors* [laboratorija slucha] stellt sich Vertov
die Aufgabe, mit stenografischen Aufzeichnungen Klang- und Wortmontagen zu fixieren,
Sprache und Naturgerdusche in kleinste Einheiten zu zerlegen und in einer neuen
Zusammenstellung zu montieren. Dieses Interesse stellt Vertov an den Anfang seiner
Filmkonzeption. In seinem 1924 verfassten Text ,Rozdenie Kinoglaz®“ [Geburt des
Kinoglaz]” erinnert sich Vertov an die Lautexperimente seines ,,LLaboratorium des Gehors®.

,»EBs begann in den frithesten Jahren. Mit dem Verfassen verschiedener phantastischer Romane
(,Die eiserne Hand’, ,Aufstand in Mexiko’). Mit kleinen Skizzen (,Jagd auf Wale’, ,Fischfang’).
Mit einem Poem (,Mascha’). Mit Epigrammen und satirischen Gedichten (,Purischkewitsch’, ,Das
Midchen mit den Sommersprossen’). Spiter wandelte sich das in die Begeisterung fiir die
Montage stenografischer Aufzeichnungen, Tonaufnahmen. In das besondere Interesse an der
Moglichkeit, Originaltone aufzuzeichnen. In den Versuch, mit Worten und Buchstaben den Lirm
eines Wasserfalls, die Geriusche eines Sigewerkes usw. wiederzugeben .’

Die Mittel der Tonaufzeichnung und der Montage erweisen sich fiir Vertov jedoch als
unzureichend. Seine Versuche, dokumentarisch Tone zu fixieren, stoBen bald an ihre
technischen Grenzen. Vertov findet jedoch im Filmapparat einen vorldufigen Ausweg, die
wahrnehmbare Welt zu organisieren, zu einem Zeitpunkt, als noch kein adequates System zur

dokumentarischen Tonaufzeichnung zur Verfiigung stand.

% Dsiga Wertow: ,,Aus der Geschichte der Kinoki* [1929], in: Ders.: Aufsctze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O., S.
162.

69 70 TIOSABJIEHMS 3BYKOBOTO KHMHO, HUKTO HE KaJiell O TOM, 4TO (DMIBMBEI HEMEIE, ¥ HUKTO HE XKEJall, YTOOBI
KuHEeMarorpad maneuwics ot cBoeid HeMoThL.“ S. D. Bezklubenko: ,,V predCuvstvii televidenija“ [Im Vorgefiihl
des Fernsehens], a. a. O., S. 94.

" Erstmals veroffentlicht in: Dziga Vertov: Stat’i, dnevniki, zamysli. A.a. 0., S. 73-75.

"' Dsiga Wertow: ,,Die Entstehung des ,Kinoglas’* [1924],a.a. 0., S. 185f.
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,Einst, im Frithjahr 1918, Riickkehr vom Bahnhof. In den Ohren noch das Achzen und Stuckern
des fahrenden Zuges... irgendwelches Geschimpfe... einen KuB... irgendeinen Ausruf... Lachen,
einen Pfiff, Stimmen, Schlidge der Bahnhofsglocke, das Keuchen der Lokomotive... Fliistern, Rufe,
Abschiedsgriiie... [...] Es muf} endlich ein Apparat geschaffen werden, der nicht beschreiben,
sondern diese Tone aufzeichnen, fotografieren wird. [...] Kann es vielleicht eine Filmkamera? [...]
Das Horbare ist nicht zu organisieren, nur die sichtbare Welt. Kann darin der Ausweg liegen?"*

Vertovs Erinnerungen an seinen Wechsel von der Montage akustischen Materials zur
Montage visuell aufzeichbarer Erscheinungen zeigen deutlich, dass die Erfahrungen aus den
Versuchen, Alltagsgerdusche aufzunehmen, prigend fiir die konzeptuelle Grundlage des
»Kinoglaz* sind. ,Kinoglaz® als eine Methode der Filmaufzeichnung und der Montage
scheint direkt aus den Versuchen hervorzugehen, Tone aufzuzeichnen und organisieren zu
wollen.

Unter ganz anderen Vorzeichen spricht Vertov 1935 in einem Vortrag im Haus der Moskauer
Gesellschaft der Theater-Arbeiter iiber ,,Kinoglaz®, iiber seine Jugendjahre, {iber den Einfluss
populidrwissenschaftlicher Zeitschriften, iiber das Lesen der Romane von Jules Verne und
dariiber, wie all das auf seine ersten literarischen Versuche einwirkte, die ihn spéter zu
Aufzeichnungs- und Montageversuchen einzelner horbarer Elemente fiihrten. Die eher
zufdllige Begegnung mit dem Filmapparat ist auch hier erwihnt, allerdings findet sie nicht
mehr am Bahnhof statt, sondern im Kino.

»Ich hatte die Misserfolge nicht vergessen, die ich bei der Aufzeichnung der Klidnge des
Wasserfalls und des Sdgewerks erlitten hatte. Als ich einmal im Kino saf} und auf die Leinwand
schaute, wo der Einsturz eines Stollens und andere Ereignisse der laufenden Wochenschau gezeigt
wurden, kam mir die Idee, vom Horen auf das Sehen umzuschalten. Ich dachte so: Hier existiert
ein Apparat, der die Moglichkeit besitzt, fiir das Auge diesen Wasserfall aufzuzeichnen, den ich
fiir das Gehor nicht aufzeichnen konnte. Ich beschloss, meine Krifte auf dem Gebiet der visuellen
Erforschung jener Phinomene zu erproben, die mich interessierten.”

Vertov beginnt Mitte der 1930er Jahre, seinen individuellen Zugang zum Film in Vortrigen
und personlichen Notizen zu beschreiben. Man mag das zurecht als einen ,,Beitrag zur
Selbsthistorisierung*’* werten. Andererseits dokumentieren diese Texte eine Zeit der
kiinstlerischen Isolation, in der Vertov geradezu akribisch seine damaligen Erfindungen und
filmtechnischen Novititen im Bereich der Filmkunst riickblickend festhélt und auflistet. In
,.Kiinstlerische Visitenkarte (1917-1947)“ von 1948 zeichnet Vertov in hundertsiebenund-

dreiBig Paragraphen stichwortartig seine kiinstlerische Entwicklung nach. Im Vergleich zu

" Ebd., S. 186.

”® Dziga Vertov. ,,Stenogramm doklada Dzigi Vertova v M.ox.t., 5. April 1935“ [Stenogramm eines Vortrags
von Dziga Vertov im M.o.r.t.] Handschriftliches Typoskript des Osterreichischen Filmmuseums. Deutsche
ﬂbersetzung von Gottfried Eberle, bearbeitet von Barbara Wurm.

" Osterreichisches Filmmuseum, Thomas Tode, Barbara Wurm (Hg.): Dziga Vertov. A.a.0.,S.79.
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den in dieser Zeit entstandenen Tagebucheintragungen, ist dieser Text nicht im Modus der
Schuldzuriickweisung und Selbstbemitleidung geschrieben, sondern mit der Knappheit und in
dem selbstsicheren Ton friiherer Manifeste.” Ein weiteres Merkmal seiner Autobiografie ist
die chronologische Anordnung der Filmversuche und filmpolitischen Situationen, die jedoch
durch das mehrmalige Verweisen auf sein ,Laboratorium des Gehors* durchbrochen wird.
Wider Erwarten finden sich Vertovs Experimente mit stenografischen Aufzeichnungen und
dem Verfassen von Gedichten und Versen nicht nur im ersten Paragraph erwihnt, sondern
auch in den Paragraphen 100, 104, und 108. Mit dieser regelméBig wiederholten Geste, auf
seine frithen literarischen Versuche und Tonexperimente hinzuweisen, versucht Vertov seine
Fahigkeit hervorzuheben, ,,Phinomene wahrzunehmen, die erst nach Jahren eintreten [...].*”°
Vertovs friithe Auseinandersetzung mit der Aufzeichnung von Tonen und Gerduschen scheint
aber auch eine Erkldrung dafiir zu sein, warum das ,,montagehafte ,ich hore’* des ,,Radio-
Uchu“ [Radio-Ohr] bereits in Vertovs Manifest ,,Kinoki-Umsturz® von 1923 neben dem

246

,montagehafte ,ich sehe’ des ,,Kinoglaz“ [Kino-Auge] seine Erwédhnung findet. Zu einer Zeit
als vom Tonfilm noch nicht die Rede sein konnte.

Fiir Bezklubenko stellt der Weg vom Ton zum Bild, den Vertov Anfang der 1920er Jahre
zuriickgelegt hat, auf frappierende Weise genau denselben Weg dar, den das Fernsehen in

seiner Entwicklung gegangen ist.

,.Es ist bekannt, dass sich das Fernsehen historisch aus dem Radio entwickelte, es ging vom Ton
zum Bild und an einem bestimmt Punkt seiner Entwicklung 6ffnete es sich dem Kino als seinem
eigenen Mittel. Aber gerade das kann man auch iiber Vertov sagen. Er, wie seltsam das anfangs
auch klingen mag, kam in die Welt des stummen Kinos aus einer Welt, in welcher das Radio lebte,
aus der Welt der Tone.”’

Das ist nach Bezklubenko auch ein Grund, weshalb Vertov innerhalb der Entwicklung des
Kinos, welches ,,nicht vom Ton zum Bild ging, sondern vom Bild zum Ton*’®, eine besondere
Position einnimmt. Schlussfolgernd sagt er: ,,Vertov trat 1918 ins Kino und ging ihm von dem

Punkt aus entgegen, zu welchem das Kino in seiner historischen Entwicklung erst nach einem

> Vgl., ebd.

" Dziga Vertov: , Kiinstlerische Visitenkarte (1917-1947)“ [1948], in: Osterreichisches Filmmuseum, Thomas
Tode, Barbara Wurm (Hg.): Dziga Vertov. A.a.0O.,S. 133.

77 VI3BEeCTHO, 4TO MCTOPHYECKH TeJeBHAEHHE BBLIPOCIO U3 PaiHo, OHO IO OT 3ByKa K M300paKEHMIO M Ha
OTIPEJICIICHHOM JTalle Pa3BUTHS OTKPBLIO JUIs ce0sl KHHO KaK CBOE cpeacTBO. Ho Belb B TOYHOCTH TO K€ MOXKHO
ckazate 0 BeproBe. OH, Kak 3TO HH CTPaHHO MOXXET ITOKA3aThCS CHadaia, MPHIIEeN B MHP KHHO, TOTJA eIe
HEMOH, M3 MHpa, B KOTOPOM OOHTaeT paauo, — u3 Mupa 3BykoB.“ S. D. Bezklubenko: ,,V predcuvstvii
televidenija® [Im Vorgefiihl des Fernsehens], a. a. O., S. 93.

78 IIeJ He OT 3ByKa K M300pakeHHI0, HO OT H300pakeHus — K 38yKy.“ Ebd., S. 94.
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Jahrzehnt gelangen wird.””” Vertovs besonderer Weg zum Film ist jedoch fiir das damalige
Kino nichts AuBergwohnliches. Bezklubenko skizziert drei verschiedene individuelle
Zuginge zum Film, die sich in den unterschiedlichen Theoriemodellen der im Folgenden
vorgestellten Kiinstlerpersonlichkeiten manifestieren. Er sagt, dass zu dem Zeitpunkt, als es
noch keine Filmschuleinrichtungen im engeren Sinn gab, die Filmemacher, wie heute die
Fernsehmacher, aus allen Sparten der Kunst, der Technik und der Industrie zum Kino kamen.
Folglich hatte jeder dieser ,,Dahergelaufenen® [prichodivsij] seine aus dem vorherigen Beruf
mitgebrachten Erfahrungen, Vorstellungen und Zielsetzungen in das Kino implementiert.*
,Diesen Einfluss, welchen man buchstéblich im Werk eines jeden hervorragenden Kiinstlers
der Entstehungsperiode des Kinos aufspiiren kann, spielte”, so Bezklubenko, ,.eine
bedeutende Rolle im Formierungsprozess des Kinos [...].*"' Mit demselben Gedanken
begriindet David Bordwell in seinem Beitrag zur sowjetischen Montagetheorie die Bedeutung
des Studiums der vor- und auBerfilmischen, kiinstlerischen Titigkeiten der sowjetischen
Filmemacher, welche er stilpriagend fiir deren klar unterscheidbare Ansétze wertet.*

In Bezklubenkos Modell stellen die Kiinstler der ersten Kategorie jene dar, die vom Theater
zum Film gegangen sind. Einer von ihnen heifit Sergej Eisenstein. Fiir sie, sagt Bezklubenko,
,war und bleibt das Kino die Fortsetzung und Weiterentwicklung der Moglichkeiten des
Theaters [...]*** Die zweite Kategorie mit Charlie Chaplin als prominentesten Vertreter, steht
fiir jene, die in diesem Haus, wie Bezklubenko sagt, geboren wurden. Fiir sie ist das Kino alt,
natiirlich, einfach und schon.* Die dritte Kategorie, zu der Vertov in diesem Modell gehort,
sind jene, die dieses Haus weder erbauten noch in diesem Haus geboren wurden. ,,Sie lebten
eigentlich in in ihren Vorstellungen erbauten Luftschlossern und sind erst zufillig auf der
Suche nach einem geeigneten Material fiir die Verwirklichung ihrer Gedanken auf das erbaute

Haus gestoflen.“® Fiir sie, sagt Bezklubenko, stellt sich das Kino prinzipiell als unvollendet

» ,»BepTtoB B 1918 roay BbIIIeN U MOIIENT HABCTPEUYH KUHO M3 TOYKH, K KOTOPOM KHHO B CBOEM HCTOPHUYECKOM
Pa3BUTHHU IIPUIET TOJIBKO crycTs necstuierue. Ebd.

8 Ebd., S. 92.

81 )DTo BIMAHME, KOTOPOE MOMKHO MPOCIEANTh HAa TBOPUYECTBE OYKBAIHLHO KAXKIOTO BHIAIOIIErOCH XYA0KHUKA
TeproJia CTAHOBJICHHS KHHEeMaTorpada, urpajio rpoMaHyto podib B poriecce popmupoBaHus kuHO [...]. Ebd.

82 Vgl. David Bordwell: ,, The Idea of Montage in Soviet Art and Film*, in: Cinema Journal, Vol. 11, Nr. 2,
Spring 1972. S.9-17.

83 KHHO GBUIO M OCTAeTCsI MPOJODKEHUEM U Pa3BUTHEM TeaTpa, ero Bo3MmoxHocTeil [...].“ S. D. Bezklubenko:
,»V predCuvstvii televidenija“ [Im Vorgefiihl des Fernsehens], a. a. O., S. 93.

8 Vgl., ebd.

85 OHM KHJIH B BEICTPOEHHBIX COOCTBEHHBIM BOOOPaXKEHMEM BO3IYIIHBIX 3aMKaX U JIMIIb CIy4aiHO, B HOMCKaX
MOJXO/SIEr0 MaTeprara JJis BOILIOIMICHHUS CBOMX 3aMbICJIOB, HATKHYJIUCH HA cTposituiics oM. Ebd.
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und unfertig dar.** Aufgrund dieses Modells, das die Kiinstler in jene einteilt, die aus der
Vergangenheit, aus der Gegenwart und aus der Zukunft kommen, folgert Bezklubenko
geradzu lyrisch iiber Vertov: ,,Er kam ins Kino aus der Zukunft. Und die Zukunft war das
Fernsehen.”®” Diese Feststellung scheint keineswegs {ibertrieben zu sein, wenn man Vertovs
schriftlich  festgehaltene  Erfahrungen iiber die technischen Bedingungen der
dokumentarischen = Tonfilmaufzeichnung heranzieht, die er 1930 wihrend des
Produktionsprozesses zu seinem ersten Tonfilm FEntuziazm - Simfonija Donbassa
[Enthusiasmus — Die Simphonie des Donbaf3] machte.

Entuziazm erweist sich als ein Kulminationspunkt der Vertov’schen Filmkonzeption, da sich
Vertovs fritherer Wunsch, ,,Tone fotografieren zu konnen, mit diesem Film zu erfiillen
scheint. Ahnlich dazu Lucy Fischer, die mit ihrer Aussage das Argument Bezklubenkos
bekriftigt, dass Vertov in seinen theoretischen Entwiirfen der Entwicklung des Kinos ein
Jahrzehnt voraus gewesen sei und das Aufkommen des Tonfilms bei Vertov als eine ,,lang
stattfindende Etappe**® nachvollziehbar ist. ,,And one can see Enthusiasm, which Vertov
himself referred to as ,a symphony of noises’, as an almost postponed event — one that he was
somehow ready for in the twenties, but which was not, technologically speaking, ready for
him.“* Die Fixierung auditiver Wahrnehmung auf Filmstreifen bietet Vertov erstmals die
Gelegenheit, seine Methoden dokumentarischer Aufzeichnungsverfahren auf der Ebene der
Akustik unter Beweis zu stellen. Dabei scheint Vertov mit dem Ton ebenso analytisch
umzugehen, wie zuvor mit dem Filmbild. Lucy Fischers Analyse und Aufzéhlung der auf der
Tonspur von Entuziazm angewandten Montagetechniken machen deutlich, dass die Verfahren
des ,,Kinoglaz‘“ auf die akustische Ebene iibertragen wurden. Die Verfahren der Zeitraffung
und Zeitdehnung gleichen hier dem Verfahren des ,,Tonpichting®, das Verfahren der
Riickwirtsprojektion gleicht dem umgekehrten Abspielen der Tonsequenz und das der
Doppel- und Mehrfachbelichtung der Tonspuriiberlagerungen.”” Vertovs Intention, mit den
filmtechnischen Mitteln des ,Kinoglaz“ die dem menschlichen Auge unzugingliche
Wirklichkeit zu offenbaren, wird auf ihre Ursprungssituation zuriickgefiihrt, horbare Elemente

aufzuzeichnen und in einer der menschliche Wahrnehmung fremden Ordnung zu

% vgl., ebd.

87 ,On npumen B kuHemarorpad u3 6yaymero. M 6yaymee 310 66110 TeneBuaennem.  Ebd.

¥ Ebd., S. 95.

8 Lucy Fischer: ,,Enthusiamus: From Kino-Eye to Radio-Eye*, in: Film Quarterly. Vol. XXXI/ Nr. 2, Winter
1977/1978. S. 26.

*Vgl., ebd., S. 30f.
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strukturieren. Die Verfahren des ,,Kinoglaz*, die vorerst optisch wahrgenommen wurden,
zeigen sich im ,,Radioglaz* auf der auditiven Ebene wieder. Hiefiir stellt Lucy Fischer einen
Merksatz auf, welchen Vertov bereits im Vorfeld der Tonfilmeinfiihrung gefiihrten Debatten
vertritt. ,,For Vertov’s conception of Cinema-Eye applies exactly to his notion of Radio-Eye;
what holds for his theory of cinematic visuals applies to his theory of cinematic sound as
well. !

In einer an die Zeitung Kinofront gerichteten Stellungnahme mit dem Titel ,,Antworten auf
Fragen“ von 1930, die in der Literatur allgemein als Erwiderung auf das von Sergej
Eisenstein, Vsevolod Pudovkin und Grigorij V. Alexandrov verfasste Manifest ,,Die Zukunft
des Tonfilms* von 1928 gedeutet wird, spricht sich Vertov gegen ,eine obligatorische
Kongruenz oder Inkongruenz des Sichtbaren und des Horbaren”” aus. Wihrend die obigen
Verfasser in ihrer Besorgnis um die vielfiltigen Montagemoglichkeiten eine
,kontrapunktische Verwendung des Tons* vorschlugen und damit eine ,krasse
Nichtiibereinstimmung des Tons ,,mit den visuellen Sinnbildern** forderten, formuliert
Vertov seine Position dahingehend, dass zwischen auditiver und visueller Montage nicht

unterschieden werden diirfe.

,»Toneinstellungen werden ebenso wie stumme Einstellungen von gleichen Ausgangspositionen
her montiert, konnen sich montagemaifig decken, konnen sich montagemifig nicht decken und in
verschiedenen geboten erscheinenden Verbindungen miteinander verflochten werden.“%*

Eine klare Unterscheidung miisse nach Vertov jedoch weiterhin zwischen Spielfilmen und

,Nichtspielfilmen* getroffen werden.

,.Im Tonfilm, ebenso wie auch im stummen, scheiden wir durch einen scharfen Trennstrich nur

zwei Filmgattungen voneinander ab: Dokumentarfilme (mit echten Gespriachen, Gerduschen usw.)

und Spielfilme (mit kiinstlichen, speziell fiir die Aufnahme priparierten Gesprichen, Gerduschen
«95

usw.).

Als ob Vertov den Film ein zweites Mal aus den Filmstudios befreien miisse, widerlegt er mit
Entuziazm die damals verbreitete Meinung, dass Originaltongerdusche nicht ,,phonogen*
seien, da Ton aufgrund der sensiblen Aufnahmetechnik nur in einem schalldichten Raum

aufgezeichnet werden konne.” Ferner versucht Vertov, trotz der schwerfilligen Tonfilm-

' Ebd., S. 27.

2 Dsiga Wertow: ,,Antworten auf Fragen [1930], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a.0.,S. 171.

% Sergej Eisenstein: ,,Die Zukunft des Tonfilms“ [1928], in: Ders.: Das dynamische Quadrat. A.a. 0., S. 155.

% Dsiga Wertow: ,,Antworten auf Fragen [1930], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a.0.,S. 171.

% Ebd.

% Vgl. die Anmerkung von Sergej Drobasenko zu Ippolit Sokolovs AuBerungen zur Tonfilmaufnahme, in: Dziga
Vertov: Aufsditze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O., S. 178. Ausfiihrlicher auch bei: Oksana Bulgakowa: ,,Vertov als
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apparatur, an seinem in ,,Kinoki-Umsturz* formulierten Programm — in Bewegung zu filmen
— festzuhalten.

, Tief unter der Erde kriechend, in Schichten, auf Dachern dahinrasender Eisenbahnziige drehend,
haben wir endgiiltig mit der Starrheit der Tonaufnahmekamera Schluf3 gemacht und zum ersten
Mal in der Welt dokumentarisch die Gerdusche und Klidnge des industriellen Reviers (Klidnge der
Schichte, Werke, Ziige usw.) fixiert.«"’

2.9.  Zur Organisation der ,,Radiokinostation
Fir die dokumentarische Tonfimproduktion wendet Vertov drei unterschiedliche
Tonaufzeichnungsverfahren an, die er 1930 in einem Vortrag anlédsslich der Allsowjetischen
Tonfilmkonferenz erldutert. Zusammenfassend zdhlt Lucy Fischer auf: ,First they took the
picture and sound at different times on different negatives; second, they took the picture and
sound synchronously on different negatives; third, they took both picture and sound
synchronously on the same negative.”® Die Resultate waren allerdings nicht immer

zufriedenstellend, wie Vertov spiter anmerkt.

,»Als wir endlich diese Gruppe von Hemmnissen iiberwunden hatten und Bilanz zogen, stellte sich
heraus, daBl ein Teil des im Donbass aufgenommenen Materials (das Moment der
gesellschaftlichen Arbeit, kulturelle Betreuung der Arbeiter, Pramiierung von StoBarbeitern) aus
technischen Griinden (starkes Zittern des Tons) verdorben war. Dieser Verlust machte ein[e]
gewisse Verinderung des Montageplans notwendig.“*’

Futurist oder das Ohr gegen das Auge: Enthusiasmus®, in: Klemens Gruber (Hg.): Maske und Kothurn. Der
kreiselnde Kurbler. Dziga Vertov zum 100. Geburtstag. Bd. 2, 50. Jg., Heft 1, Wien, Koln, Weimar: Bohlau,
2004. S. 22ff.

7 Dsiga Wertow: ,,Wir erortern den ersten Tonfilm von ,Ukrainfilm: ,Donbassymphonie’ [1931], in: Ders.:
Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 175.

% Lucy Fischer: ,,Enthusiamus: From Kino-Eye to Radio-Eye*, a. a. O., S. 32. Lucy Fischer bezieht sich hier auf
ein Manuskript, das im Herbert Marschall Archiv, Center for Soviet and East European Studies, Southern Illinois
University aufbewahrt und mit 1931 datiert ist. Da es sich vom Inhalt her um die gleiche Rede handelt, die in:
Richard Taylor, Ian Christie (Hg.): The Film Factory. Russian and Soviet Cinema in Documents 1896-1939.
London: Routledge & Kegan Paul, 1988. S. 301-305, abgedruckt und auf das Jahr 1930 datiert ist, muss der
Entstehungszeitpunkt dieses Textes in Frage gestellt werden. Einen wesentlichen Hinweis, der fiir das Jahr 1930
spricht, geben Thomas Tode und Barbara Wurm in Bezug auf ein Typoskript von Vertov, das im Vergleich mit
der von Taylor und Christie herausgegebenen Rede offensichtlich ein Fragment ist bzw. nur die zweite Hélfte
des von Vertov auf der Allsowjetischen Tonfilmkonferenz gehaltenen Vortrages darstellt. Sie bemerken, dass die
handschriftliche Korrektur der Datierung des im Osterreichischen Filmmuseum mit V99 signierten Typoskriptes
von 1930 auf 1931 nicht richtig sein kann, da sich Vertov in diesem Text auf die Erfolge der Dreharbeiten zu
seinem ersten Tonfilm Entuziazm bezieht, der am 1. November 1930 uraufgefiihrt wurde. Der Text muss vor der
Filmpremiere von Entuziazm entstanden sein, da er im Text noch nicht den endgiiltigen Titel fiihrt. Vgl.
Osterreichisches Filmmuseum, Thomas Tode, Barbara Wurm (Hg.): Dziga Vertov. A.a.0O.,S. 194.

% Dsiga Wertow: ,,Wir erdrtern den ersten Tonfilm* [1931], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S.
175.
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Oben: Abbildung 4: Vertov (li.) mit Kamera und Mitarbeiter bei Dreharbeiten zum 1. Mai 1930 in Leningrad.
Vertov-Sammlung des Osterreichischen Filmmuseums.

Unten: Abbildung 5: Vertov (re. sitzend, von hinten) im Gespridch mit Toningenieur Stro (re. stehend) bei einer
Arbeitsbesprechung wihrend der Dreharbeiten zu Entuziazm.

Vertov-Sammlung des Osterreichischen Filmmuseums.



Zur Losung der technischen Mingel schligt Vertov eine Verbesserung der ,,Steuerung des

113

Mikrophons und die Vervollkommnung des transportablen Tonfilmgerits*' vor und pladiert
fiir eine Moglichkeit, die Ton- und Bildaufnahme am Ort des aufgenommenen Materials
iberpriifen zu konnen.” Dariiber hinaus formuliert Vertov die Notwendigkeit, fiir die kiinftige

[(1%]

Tonfilmproduktion eine ,radioaufzeichnende®, ,,audiovisuelle Station** einzurichten, die
Bezklubenko als eine ,,peredviznoj televizionnoj stancii* [ Wander-Fernsehstation]* beschreibt
und Vertov andernorts als ,,tonaufzeichnende Radiokinostation®, die fiir ihn die Moglichkeit
der ,,Aufnahme und Ubertragung von Ton-Bildern auf Entfernung*” darstellt.

Die Vorziige der radiotechnischen Ubertragung von Ton fiir die Filmproduktion zu nutzen,
verfolgt Vertov schon seit seiner Arbeit an der Filmchronik. Eine der friithesten Erwidhnungen
findet sich in seinem 1923 in der Zeitschrift Kinofot verdffentlichten Text ,,Kinoprawda®, in
dem sich Vertov iiber die fehlende Unterstiitzung von Seiten des Staates beklagt, die sich fiir
ihn durch den Mangel an Rohmaterial, Mitarbeitern und Transportmittel ausdriickt. Vertov
zieht daraus den Schluss: ,,Der Staat und die Komintern haben noch nicht erkannt, daf die
ernsthafte Unterstiitzung der ,Kinoprawda’ ihnen ein neues Sprachrohr, ein Bildradio fiir die
Welt in die Hand gibt.”*® Wihrend sich das ,,Bildradio® in Vertovs friithem Text vereinfacht als
Medienverbund von Film und dem in Russland erst aufkommenden Radio darstellt, steht
Vertovs zu Beginn der 1930er Jahre entworfene ,,Radiokinostation* unter dem Einfluss A. F.
Sorins, der in den friithen 1920er Jahren im Radiolabor von NiZnij-Novgorod unter der
Leitung Bon&-Bruevi¢ das Radio mitentwickelte.” Spiter hat Sorin mit seinem in Leningrad
stationierten Labor mafBgeblich an der Entwicklung der Tonfilmtechnik mitgewirkt® Sorin
und Mitarbeiter seines Labors sind zur fachlichen Unterstiitzung auch bei den Dreharbeiten zu
Entuziazm im ukrainischen Donbal3-Gebiet dabei gewesen, da sie schon zuvor im Friihjahr

1930 gemeinsam Testldufe absolviert hatten.

,Mitte April wurden die ersten Probeaufnahmen gemacht. Thnen folgte die Aufnahme des Ersten
Mai, die Aufnahme im Leningrader Hafen und endlich nach einigen Konstruktionsédnderungen am

" Dsiga Wertow: ,,Erste Schritte* [1931], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 181.

2 Vgl. Dsiga Wertow: ,,Wir erortern den ersten Tonfilm* [1931], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A. a.
0., S.174.

* Ebd.

*S.D. Bezklubenko: ,,V predcuvstvii televidenija“ [Im Vorgefiihl des Fernsehens], a. a. O., S. 95.

> Dsiga Wertow: ,,Erste Schritte” [1931], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 181.

% Dsiga Wertow: ,,Kinoprawda® [1923], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. 0., S. 90.

" Vgl. Stefan Plaggenborg: Revolutionskultur. Menschenbilder und kulturelle Praxis in Sowjetrussland zwischen
Oktoberrevolution und Stalinismus. Koln, Weimar, Wien: Bohlau, 1996. S. 147f.

¥ Vgl.,ebd., S. 195f.

63



Apparat der Aufbruch nach Charkow zu den Aufnahmen des XI. Ukrainischen Parteikongresses.
Nach der Aufnahme des Parteikongresses wurde der Apparat noch einmal umkonstruiert, und dann
brachen wir in den Donbass auf.*’

Diese Phase nennt Vertov mit Vorliebe ,,Mérz des Radioglaz“", da die Fachjury nicht umhin
konnte, aufgrund der erfolgreichen Ergebnisse das Projekt Entuziazm unmittelbar nach der

ersten Tonfilmtestreihe zu genehmigen."

,MARZ DES RADIOGLAZ [MART RADIOGLAZA]. Soll nicht nur im iibertragenen Sinn als
Friihling des Tondokumentarfilms, sondern auch buchstiblich verstanden werden. Ein Grofteil
jener Versuche, die die Streitfrage der Moglichkeit oder Unmoglichkeit von Auflen- und
Tondokumentaraufnahmen endgiiltig entschieden haben, wurden von Vertov im Mirz 1930
durchgefiihrt "

In der Gruppe der Sorin-Mitarbeiter sammelt Vertov durch die Arbeiten an der technischen
Verfeinerung des mobilen Tonfilmgerits und durch die anschlieBenden Versuche, mit diesem
eine verwertbare dokumentarische Tonfilmaufnahme herzustellen, Erfahrungen im Bereich
der Toniibertragung mittels Funk- und Radiomikrofonen, die wiederum fiir das Gelingen der
Tonaufnahmen von Entuziazm ausschlaggebend gewesen sein sollen.” Diese Versuche waren
es auch, die Vertov ermutigt haben, an seinen friilheren Gedanken eines moglichen
,Bildradios* festzuhalten, beziehungsweise diesen erneut aufzugreifen. Im Paragraphen 110
der ,Kiinstlerischen Visitenkarte* erinnert Vertov stichwortartig an die von ihm damals im
Rahmen der Allsowjetischen Tonfilmkonferenz zur Diskussion gestellten Fragen im Bereich

der Ferniibertragung von Bild und Ton.

L,UBER ,UTOPIE® UND ,FANTASTIK’ (Uber Dziga Vertovs Auftritt bei der
produktionstechnischen Allunionskonferenz zum Tonfilm). Uber Radioglaz. Uber Versuche zur
Fernsteuerung des Aufnahmeapparats. Uber Fernsehen und Radio-Kino. Uber eine Bild-Ton-
Station zur Funk-Aufnahme und Funk-Wiedergabe [radiozapisyvajus€aja i radiove$Catel’naja
zritel’no-zvukovaja stancija]. [...]

Im Gegensatz zu den Rednern, die Vertov angriffen, folgte Prof. A. F. Sorin den Ausfiihrungen
Vertovs mit grofiter Aufmerksamkeit. Seiner Meinung nach sind diese Probleme aktuell und
durchaus 16sbar "

? Dsiga Wertow: ,,Wir erdrtern den ersten Tonfilm®, in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a.O.,S. 174.

' Vgl. Dziga Vertov: ,,The Radio-Eye’s March® [1930], in: Richard Taylor, Ian Christie (Hg.): The Film
Factory, a. a. O., S. 299-301. Vgl. auch: ,,Von ,Radioglas‘“ in: Wolfgang Klaue, Manfred Lichtenstein (Hg.):
Sowjetischer Dokumentarfilm. A. a. O.,S. 93-94.

1 Vgl. den Kommentar der Herausgeber, in: Osterreichisches Filmmuseum, Thomas Tode, Barbara Wurm (Hg.):
Dziga Vertov. A.a. 0., S. 138.

"2 Dziga Vertov: , Kiinstlerische Visitenkarte (1917-1947) “[1948],a.a. 0., S. 138.

13 Vgl. den Kommentar von Thomas Tode zu der hier abgebildeten Fotografie, die Vertov bei den Dreharbeiten
zum 1. Mai 1930 unter Kollegen mit einer Tonfilmausriistung zeigt, deren Antenne auf eine Sende- und
Empfangsfunktion schlieBen lisst. Osterreichisches Filmmuseum, Ders., Barbara Wurm (Hg.): Dziga Vertov. A.
a.0.,S.255.

" Dziga Vertov: , Kiinstlerische Visitenkarte (1917-1947) “[1948],a.a. 0., 141.

64



Eine von Vertov vorgetragene Versuchsbeschreibung zeigt sich von besonderer Bedeutung.
Sie beschreibt das Experiment einer Tonaufnahme, die der Gruppe ermoglichte, Gerdusche

eines Ortes aus einer groferen Entfernung auf Film aufzuzeichnen. Vertov Ausfiihrung lautet:

,we linked different parts of the city by wire, took microphones out on to the streets, made some
trial recordings with stationary equipment transmitting documentary sounds along the wires and
then widened the experiment. By recording over ever increasing distances, for instance, we
produced recordings of other cities.**">

Die Bedeutung liegt hier nicht mehr in der Ubertragung des Tons, die technisch ob
drahtgebunden oder drahtlos seit der Erfindung des Radios Anfang der 1920er Jahre bekannt
ist, sondern in der Moglichkeit der Speicherung des iibertragenen, auditiven Materials auf
Film. Fiir Vertov ist zu diesem Zeitpunkt die fiir die Ubertragung notwendige Umwandlung
der Bilder in elektrisch leitbare Signale und die anschlieBende Wiederherstellung in ein
bewegtes Bild keine Frage der Zukunft mehr. Seiner Meinung nach diirfe nicht wieder der
Fehler gemacht werden, die Mdoglichkeiten des Tonfilms und des Fernsehens als
,Phantasterei, als ,,Utopie” oder als ,,vorzeitige Diskussion* abzubrechen. ,,Unter diesem
Vorwand®, sagt Vertov, ,.hat man, und das ist noch nicht lange her, im Jahre 1925 die
beginnende Diskussion iiber das ,Radio-Glaz’ und iiber den Tonfilm unterbunden. Aber der
Tonfilm war schon an der Tiirschwelle. Klopfte an die Tiir. Kam und {iberraschte die
Kinematographie.*“'"

Folgt man Albert Abramsons Geschichte des Fernsehens, so ist es erstaunlich wie Vertovs
filmtheoretische ~Uberlegungen zeitlich mit den Entwicklungen des Fernsehens
korrespondieren. Seinen eigenen Angaben zufolge entwirft Vertov 1925 das ,,Radioglaz®,

welches in sowjetischen Zeitschriften und Artikeln auch offentliches Interesse gefunden

"> Dziga Vertov: ,,Speech to the First All-Union Conference on Sound Cinema“ [1930], in: Richard Taylor, Ian
Christie (Hg.): The Film Factory. A.a.O.,S.302.

16 Tlom 3THM IIpEIOTOM He TaK JaBHO B 1925 Tomy IpeKpaTHIIM HAYaBIIYIOCS JHUCKyccHio o ‘Pamwo-I'nmase’ u
3BYKOBOM KHHO. A 3ByKOBOE KHHO OBIIO yxke Ha mopore. Crywamock B nBepu. llpumuio um 3acTaio
kuHeMarorpaduio Bpaciuiox.© Dziga Vertov: ,,Sej¢as uze mnogo let. O radio-glaz“ [Es sind jetzt viele Jahre
vergangen. Uber Radio-Auge, 1930]. Typoskript des Osterreichischen Filmmuseums Wien. Vom Wortlaut her
handelt es sich hierbei um ein Fragment der Rede, die von Taylor und Christie verdffentlicht wurde. Dort heif3t
es ab der zweiten Hilfte: ,,Many years have now passed [...] Not so long ago, in 1925, this pretext was used to
curtail the discussion of the ,Radio-Eye‘ and of sound cinema that was beginning. But sound cinema was already
on the doorstep. It was knocking on the door. It arrived and caught cinema unawares.*“ Dziga Vertov: ,,Speech to
the First All-Union Conference on Sound Cinema* [1930], a. a. O., S. 303. Ab hier und des Weiteren stimmen
diese zwei Texte iliberein. Gegen eine eindeutige Zuordnung spricht allerdings die auf der zweiten Seite mit
»—2—* beginnende Durchnummerierung des fiinfseitigen, maschinengeschriebenen Typoskripts des
Osterreichischen Filmmuseums.
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haben soll,” wihrend die Fernseh-Laboratorien groerer Industrielander neue Teilerfolge auf
dem Gebiet der elektrischen Bildiibertragung erzielten.” 1928-29, als Vertov in seinem

2466

Aufsatz ,,Vom ,Kinoglaz’ zum ,Radioglaz’* das ,,Radioglaz®“ noch als ,,Vernichtung der
Entfernung zwischen den Menschen*" beschreibt, hitte das Fernsehen aufgrund erfolgreicher
Testversuche vor Publikum bereits einen ,,Platz in der Unterhaltungsindustrie“* einnehmen
konnen, doch die in den Vereinigten Staaten und in Europa beginnende wirtschaftliche
Depression wirkte sich negativ auf die zwar noch mit Problemen behaftete, aber im Enstehen
begriffene Fernsehindustrie aus.”

Wenn also Vertov 1930 von positiven Ergebnissen seiner Gruppe im Bereich des ,,Radioglaz*
spricht, so spricht er nicht von einem tatsichlich verfiigbaren Fernsehsystem, sondern von den
Erkenntnissen, die er aus den Versuchen mit verschiedenen Methoden der Bild- und
Tonaufzeichnungen mittels Radiomikrofone gewonnen hat. Dabei sieht sich Vertov mit den
gleichen Problemen konfrontiert, gegen die auch die Fernsehlaboratorien bei ihren Versuchen
der Bildiibertragung kédmpften. Wihrend die Fernseherfinder und -techniker auf einer
groBeren Ubertragungsstrecke Verluste bei der  Bildinformation zu beklagen hatten,
konstatiert Vertov bei den Versuchen, Bild und Ton getrennt aufzunehmen, einen starken
Abfall in der Qualitdt der Toninformation. Vertov: ,,the quality of the image surpasses the
quality of the sound (because the image was shot with ordinary silent equipment and the
sound recorded over long-distance wires and often distorted by static).“*> Zudem erweist sich
die anschliefende Synchronfiihrung des Bild- und Tonmaterials als duBerst schwierig.” Die
Methode der synchronen Bild- und Tonaufzeichnung mittels einer Filmkamera und eines

stationdren Tonaufzeichnungsgerites stellt sich dagegen fiir Vertov als unpraktikabel heraus,

LT3

"7 In dem Aufsatz ,,Celovek s kinoapparatom, Absolutnaja kinopis i ,Radio-glaz’“ [Der Mann mit der Kamera,
Absolute Filmschrift und ,,Radio-Glaz*] nennt Vertov den Aufsatz Aleksandr Fevral’skijs ,,Tendencii iskusstva i
,Radio-glaz’“ [Tendenzen der Kunst und ,Radioglaz*], welcher 1925 in der Zeitschrift Molodaja gvardija
erschienen ist. Zudem erwédhnt Vertov eine Radiozeitung vom 11. August 1925, die angeblich seinem
,»Radioglaz* gewidmet war. Vgl. Yuri Tsivian: Lines of Resistance. A.a.0.,S.319 und S. 347. Vgl. auch: Dsiga
Wertow: ,,Brief an die Redaktion ,Pravda’*, in: Wolfgang Klaue, Manfred Lichtenstein (Hg.): Sowjetischer
Dokumentarfilm. A.a. 0., S. 88f.

'8 Vgl. Albert Abramson: Die Geschichte des Fernsehens. Miinchen: Wilhelm Fink, 2002.S. 8Off. 1925
beantragte auch der russische Ingenieur Boris Rosing ein Patent fiir die Weiterentwicklung einer
Elektronenrohre. Vgl., ebd., S. 85.

' Dsiga Wertow: ,,Vom ,Kinoglas’ zum ,Radioglas’ [1929], in: Ders.: Aufsctze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S. 156.

20 Albert Abramson: Die Geschichte des Fernsehens. A.a.0.,S. 161.

2'Vgl., ebd.

> Dziga Vertov: ,,Speech to the First All-Union Conference on Sound Cinema* [1930],a.a. O., S. 303.

B Vgl., ebd.
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da die Filmkamera technisch an das Tonaufzeichnungsgerit gebunden ist. ,,In the second case
the quality of the sound surpasses the quality of image (because the silent camera is attached
by cabel to the stationary sound equipment and is restricted in its movement).“** Gegeniiber
dieser Technik erweist sich die erste Methode der Bild- und Tonaufzeichnung trotz des
Qualitétsverlustes als vorteilhafter, da sie nicht vom begrenzten Bewegungsradius der
Filmkamera abhingig ist. Vertov bemerkt: ,,In the second case the synchronisation is assured
but the recording is severely limited by the distance from the stationary equipment.“* Die
zufriedenstellendsten Resultate erzielt Vertov mit der Methode, Bild und Ton auf einem
Filmstreifen aufzuzeichnen, auch wenn sich die Tonfilmapparatur fiir die Herausforderungen

der dokumentarischen Filmpoduktion als schwerféllig und unhandlich erweist.

,In the third case the recording is not tied by distance or synchronisation but is hampered by the
weight of the equipment, the absence of convenient, means of conveyance, the need in expedition
conditions to re-charge the batteries regulary, the need for sufficient precision in adjusting the
equipment and for an immediate check on and rectification of the mistakes that have been made .“*®

Angesichts der Vorteile und der verbesserungsfihigen Méngel der drei moglichen Bild- und
Tonaufzeichnungsverfahren formuliert Vertov bereits grundlegende Anforderungen an die
Technik und deren Erfinder. Seine Forderungen betreffen einerseits die Transportabilitit der
Tonfilmtechnik, die nach dem Typ der ,,Ajmo*“-Kamera” eine Miniatursierung der Apparatur
verlangt, und andererseits eine leichtere Handhabung dieser Technik, da sie einen
blitzschnellen und storungsfreien Einsatz der Apparatur garantieren soll. In diesen
Vorschldagen verfolgt Vertov ein altbewihrtes Konzept des Filmens, das des mobilen Kinos.
Die zeitgemiBere und modernisierte Variante der ,,kino-peredvizki“ [ Wanderkinos] und des
,kino-poezd* [Kinozuges] ist in Vertovs Vorstellung die eines ,,ton-kino-avtomobil’** [Ton-
Kino-Automobils], das mit moderner Technik ausgeriistet, den raschen und fehlerfreien

Einsatz eines ,,avtomobil’ skoroj pomos¢“ [Rettungswagens] oder ,,poZarnyj avtomobil

[Feuerwehrwagens |** erfiillen soll.

,» This kind of sound cinema vehicle must satisfy the following basic requirements: first, it must be
able to film (from the vehicle, near it and at least three to four hundred metres from it); second, it
must be able to develop sequences of film of around twenty metres; third, it must also be possible
at least to hear these sequences, if they cannot be viewed and heard at the same time; fourth, it
must be possible to use the vehicle to re-charge the batteries regularly; fifth, it must be possible to

* Ebd.

* Ebd.

*0 Ebd.

¥ Dziga Vertov: ,,Sej¢as uze mnogo let. O radio-glaz* [Es sind jetzt viele Jahre vergangen. Uber Radio-Auge,
1930],a.a.0.,S. 3.

% Ebd.
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check in the vehicle — not just visually but with the aid of precision instruments — the war-
readiness of the camera and to carry out the necessary adjustments quickly and correctly.“*

Des Weiteren, so erwihnt Vertov, konne dieses ,,Ton-Kino-Automobil®“ einen wesentlichen
Beitrag im Bereich des kulturellen Bildungsauftrages leisten, wiirde man es nicht blof} fiir
Aufnahmezwecke niitzen, sondern auch fiir abendliche Filmvorstellungen in dorflichen

Regionen.

,If this vehicle, in addition to being equipped for filming, for checking what has been filmed and
for listening to short sequences, is simultaneously fitted out for sound projection on a small
outdoor screen, then, alongside shooting every sound filming expedition could in the evenings
conduct a great deal of cultural educational work in acquainting the inhabitants of the remotest
parts of our Soviet Union with sound cinema.“*

Fir Aufnahmezwecke kommt Vertovs ,,Ton-Kino-Automobil®“ erstmals bei den Versuchen
einer Tonfilmaufnahme im Zuge der Testdrehaufnahmen zum Ersten Mai 1930 und zum XI.
Ukrainischen Parteikonkress in Charkov zum Einsatz.’’ Von den technischen Anforderungen
her ist das ,,Ton-Kino-Automobil“ ein Konzept, das sich aus den zwei moglichen synchronen
Bild- und Tonaufzeichnungsverfahren entwickelt, wihrend die parallel dazu entworfene
»Radiokinostation“ ein Produkt der ersten Methode, der getrennten Bild- und
Tonaufzeichnung ist. Die Mobilidt des ,,Ton-Kino-Automobils* kompensiert in dieser
Anordnung die generelle Immobilitit der 75 Pud* schweren, stationidren Tonfilmapparatur.
Die Forderung bis zu 400 Meter vom Fahrzeug entfernt filmen zu konnen, zeugt von einer
vorldufigen Akzeptanz der noch vorhandenen technischen Mingel. Das ,,Ton-Kino-
Automobil®, ein schon fast zu einem Lastkraftwagen mutiertes Fahrzeug, soll zusitzlich mit
einem Filmentwicklungslabor und mit Stromaggregaten ausgeriistet sein, deren
Energieverbrauch wiederum von modernen Messgeriten angezeigt werden soll. Trotz dieses
,Fahrzeug-Tunings“ zu einer mobilen Filmstation, stuft Vertov die Methode der getrennten
Bild- und Tonaufaufnahme, das Verfahren der Tonaufzeichnung iiber Leitungen einer an
einem Ort stationierten ,,Radiokinostation®, als zuverldssiger und in seiner Mobilitdt weit

hoher ein.

,If we are talking about location shooting regardless of distance, then (and I trust this does not
seem to be a paradox) stationary equipment with a far-flung network of microphones is much more

» Dziga Vertov: ,,Speech to the First All-Union Conference on Sound Cinema* [1930],a.a. 0., S. 304.

* Ebd.

'Vel.,ebd., S. 303.

32 Etwa 1200 kg. Vgl. den Kommentar der Herausgeber, in: Osterreichisches Filmmuseum, Thomas Tode,
Barbara Wurm (Hg.): Dziga Vertov. A.a.QO., S. 141f.
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flexible than a mobile sound cinema unit, just as a vast power station with a network of lines is
more flexible than a mobile generator.**

In der Erkenntnis, dass eine an einem Ort stationierte ,,Radiokinostation womdoglich eine
hohere Flexibilitit gewéhrleistet, als ein mobiles ,,Kino-Auto-Mobil®, erschlieft sich fiir
Vertov die enorme Bedeutung des Radios fiir die Mdoglichkeit der Ferniibertragung und
,Fernaufnahme* von Bildern. Hat einst Lenin das Radio als eine ,,gazetoj bez bumagi i
rasstojanija““ [Zeitung ohne Papier und Entfernung]** bezeichnet, so verstérkt sich fiir Vertov,
angesichts der moglichen Ubertragung von Ton und Bild, die Wirkung des Radios um ein

Vielfaches.

,In conjunction with the possibility of television and the possibilities of recording sound
impressions and transmitting these sound impressions across long distances, the importance of
radio, the importance of this ,newspaper with no paper and no sense of distance’ increases many
times over.?’

Die Zukunft dieser hier beschriebenen technischen Entwicklung wiirde allerdings die
Ablosung der so enthusiastisch proklamierten ,,Ton-Kino-Automobile* bedeuten. Vertov
dringt jedoch auf diese Entwicklung hin, da er diese Ablosung in dem feierlich

deklamatorischen Stil einer Rede als ein nahes Ziel fiir die Tonfilmproduktion vorstellt.

»Instead of a few dozen sound-recording cinema vehicles — the recording of images and sounds
regardless of distance.

Instead of several hundred sound-reproducing cinema vehicles — the long distance transmission of
sound films %

Allerdings hat die Moglichkeit des Sendens und Empfangens bereits auf Vertovs friihere
Konzeption der Kinopravda, des Goskinokalendar und der ,,Blitzchronik* ausgeiibt. Es heift,
die ,,Blitzchronik® soll eine ,,Ubersicht der Welt im Zeitabschnitt einiger Stunden*”’ geben.
1923 sagt Vertov in seinem Text zur Organisation einer Filmversuchstation: ,,Die
Blitzchronik demonstriert Ereignisse auf der Leinwand an demselben Tage, an dem sie
passiert sind‘“*®* und fordert daraufhin ein breites ,,Netz von Provinzkameraleuten, die
vertragsméfig arbeiten, analog der Arbeit der Provinzkorrespondenten.” Diese Forderung

lasst Vertovs Vorstellung erahnen, das an verschiedenen Orten aufgenommene Filmmaterial

3 Dziga Vertov: ,,Speech to the First All-Union Conference on Sound Cinema* [1930], a. a. O., S. 304.

** Dziga Vertov: ,,Sejéas uze mnogo let. O radio-glaz* [Es sind jetzt viele Jahre vergangen. Uber Radio-Auge,
1930],a.a.0.,S.4.

% Dziga Vertov: ,,Speech to the First All-Union Conference on Sound Cinema“ [1930], a. a. O., S. 304f.

% Ebd., S. 305.

" Dsiga Wertow: ,,Kinoprawda® [1923], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 90.

% Dsiga Wertow: ,,Uber die Organisation einer Filmversuchstation” [1923], in: Ders.: Aufsctze, Tagebiicher,
Skizzen. A.a.0O.,S.76.

¥ Ebd.,S.77.
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Abbildung 6: Aufnahmeplan fiir Dreharbeiten zu Sestaja ¢ast mira, 1925-26.
Vertov-Sammlung des Osterreichischen Filmmuseums.

Abbildung 7: Entwurf zur Organisation des Schopferischen Laboratoriums, 1936.
Vertov-Sammlung des Osterreichischen Filmmuseums.



von einem Zentrum aus organisieren und montieren zu konnen. Die Moglichkeit des Sendens
und Empfangens wiirde fiir Vertov auch die Frage nach dem Massenpublikum kliren, denn
die ,,winzige Kopienzahl der ,Kinoprawda’ konnte bestenfalls tausend Personen, nicht aber
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Millionen erreichen.”’ Womoglich stellt die Erfahrung des raschen Aktualitdtsverlustes des
dokumentarischen Bildmaterials und das Fehlen einer den Anspriichen Vertovs gerecht
werdenden Sende- und Empfangstechnik einen der Griinde dar, warum sich Vertov in den
zwischen 1923 und 1925 entstandenen Folgen der Kinopravda von der aktuellen
Berichterstattung abwendet und zu einzelnen Themenreportagen iibergeht, wie Seth Feldman
in seiner Studie zu den Folgen der ,,Kinopravda® ausgearbeitet hat.

,»While Kinopravda No’s. 16, 18, and 19 were not entirely thematically unified, Vertov seems,
after Kinopravda No. 12, to have deliberately slowed down production on Kinopravda, seperating
it entirely from the continued coverage of daily events and giving himself more time to prepare
indepth treatments of themes. Having produced 14 issues of Kinopravda in seven month during
1922, Vertov produced only three issues per year in 1923, 1924, 19252

Ein weiteres Beispiel des Einflusses der Vorstellungen iiber die technischen Moglichkeiten
des Fernsehens ist ein Dokument um 1925-26, das den Aufnahmeplan zu dem oben
besprochenen Film Sestaja ¢ast mira [Ein Sechstel der Erde] von 1926 grafisch darstellt und
Vertovs Uberlegungen zur Organisation der Provinzkameraleute verdeutlicht. Im Zentrum
befindet sich ,,Kinoglaz*, das durch die nach unten gerichteten Linien mit den Au3enstationen
der Kameraleute in direkter Verbindung steht. Jede dieser Linien gibt einen Standort eines
Kameramanns wieder, welcher in den Késtchen der unteren Reihe angefiihrt ist. Nach dieser
Tabelle, die als eine Art Koordinatensystem zur Bestimmung der Position der Filmaufnahmen
fungiert, ist der Kameramann Michael Kaufman im Kaukasus und auf der Krim, Kamermann
Alexandr Lemberg in der Mongolei und in Turkestan stationiert. Die darunter liegenden
Spalten bilden eine Schablone, in die die aufgenommenen Drehmotive eingetragen werden. In
der oberen Reihe der vom Zentrum ausgehenden Verbindungslinien sind die Produktions-
firmen und Abnehmer fiir das gefilmte Material angegeben.’ Die strahlenférmige Anordnung
rund um das ,,Kinoglaz* weist auf ein zentrumorientiertes Grundschema hin, das Vertov in

seinen spiteren Entwiirfen zur ,,Organisation eines schopferischen Filmlaboratoriums** erneut

' Dsiga Wertow: ,,Uber die ,Kinoprawda’ [1924], in: Ders.: Aufscitze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 96.

% Seth Feldman: Evolution of Style in the Early Work of Dziga Vertov. New York: Arno Press, 1977. S. 90.

3 Vgl. den Kommentar der Herausgeber, in: Osterreichisches Filmmuseum, Thomas Tode, Barbara Wurm (Hg.):
Dziga Vertov. A.a. 0., S. 173f.

* Vgl. Dsiga Wertow: ,,Uber die Organisation eines schopferischen Laboratoriums* [1936], in: Ders.: Aufsdtze,
Tagebiicher, Skizzen. A. a. O., S. 201-207. Vgl. auch die Tagebucheintragung vom 13. November 1936, ebd., S.
262- 265.
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aufgreift und weiter ausbaut. In konzentrischen Kreisen gruppiert Vertov um das
Montagezentrum, dem Schneideraum, einen direkten Zugriff auf die Filmaufnahmeapparatur,
weiters einen direkten Zugriff auf das Archiv frilherer Aufnahmen und einen Zugriff auf eine
Informations- und Organisationsabteilung. Dariiber hinaus steht diese Filmstation in direkter
Verbindung mit einem kleineren kreisrunden Objekt, das den direkten Zugriff auf eine mobile
Filmstation darstellt.” Diese aus dem Jahre 1936 stammende Illustration ist in gewisser Weise
eine theoretische Verschmelzung der friihen Gedanken iiber das ,,Bildradio® und die
,,Blitzchronik* mit den Uberlegungen zur ,,Radiokinostation®, die unter dem Einfluss der
Erfahrungen wihrend der Arbeit an Entuziazm entstanden sind. Die Stationen vom
,,Bildradio*“ zur ,,Blitzchronik® iiber das ,,Ton-Kino-Automobil®“ zur ,,Radiokinostation‘
driicken Vertovs Auseinandersetzung mit der Moglichkeit des Sendens und Empfangens aus,

die er bereits 1930 als praktisch erprobte technische Erweiterung des Kinos ankiindigt.

»We have proved that the ,Radio-Eye’ is not just an opportunity to transmit audio-visual
documentary films by radio, but also an opportunity to accumulate documentary audiovisual
material from the ,Radio-Eye’ hub or centre .

Mit der Vorstellung von der Moglichkeit der ,, Ansammlung“ und ,,Speicherung*
[nakoplenie]” des an verschiedenen Orten aufgenommenen Materials von einem Zentrum aus,
das sich als Methode der Materialbeschaffung bis zu Vertovs fritheren AuBerungen iiber die
kollektive, auf dem Netzwerk von Provinzkameraleuten begriindeten dokumentarischen
Filmarbeit zuriickverfolgen ldsst, hat Vertov das Fernsehen nicht allein fiir die Verbreitung
von Filmen, sondern im Wesentlichen als ein Produktionsmittel zur Beschleunigung der
Arbeit an Filmchroniken und themenbezogenen Langfilmen nutzen wollen. Die
Tonfilmentwicklung hat dabei insofern einen Einfluss genommen, als dass sie Vertov durch
die schwerfillige und technisch aufwendige Apparatur erneut auf eine defizitire Technik
stoBen lie}, die ihm Konzepte zur Aufhebung dieser technischen Widerspriiche abverlangte,
wihrend seine Montagetheorie von dieser Entwicklung anscheinend unberiihrt blieb.

In der Abgrenzung zum narrativen Film hat Vertov eine Raum und Zeit durchquerende

Gestaltung des Filmmaterials angewendet, die Bezklubenko in seinem Text mit dem Begriff

> Vgl. den Kommentar der Herausgeber, in: Osterreichisches Filmmuseum, Thomas Tode, Barbara Wurm (Hg.):
Dziga Vertov. A.a. 0., S. 196f.

% Dziga Vertov: ,,Speech to the First All-Union Conference on Sound Cinema* [1930], a.a. O., S. 303.

" Dziga Vertov: ,,Sej¢as uze mnogo let. O radio-glaz“ [Es sind jetzt viele Jahre vergangen. Uber Radio-Auge,
1930],a.a.0.,S. 1.
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der ,,Fernsehmontage” [televizionnyj montaZz]* zusammenfasste. Seiner Auffassung nach
definiert Vertov auf dieser Grundlage sein Recht, Bilder von Menschen, Maschinen und
Fabriken in solchen Verbindungen zu montieren, in welchen sie im realen, alltdglichen Leben
so nicht vorkommen.’ Fiir Bezklubenko steht auler Zweifel, dass Vertov die kiinstlerischen
Prinzipien seines poetischen Dokumentarismus unter dem Einfluss der damals in der Presse
diskutierten Fernsehenlaborversuche entwickelte, da bestimmte Textstellen von seiner
Kenntnis dieser Entwicklung zeugen.” ,Die Technik macht rasche Fortschritte®, schreibt
Vertov 1925 in seinem in der Pravda verdffentlichten Artikel ,,,Kinoprawda’ und
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,Radioprawda’*, zu einem Zeitpunkt als die russischen Erfinder B. Grabovskij, V. Popov und
N. Piskunov die von Boris Rozing 1907 patentierte und 1911 weiterentwickelte Erfindung der
Elektronenrdhre verbesserten.' Vertov fihrt fort:

»3chon ist ein Verfahren zur Radiolibermittlung von Bildern erfunden. AuBlerdem ist ein
Verfahren zur Tonaufzeichnung auf dem Filmstreifen erfunden. In kiirzerster Zeit wird der
Mensch optische und akustische Phdnomene, die von einer Funkfilmkamera aufgenommen sind, in
die ganze Welt senden konnen. '

Nach Bezklubenko miisse man Vertov als einen ,,Sendboten des Fernsehens® [poslannikom
televidenija] bezeichnen, der dieses Medium, ebenso wie das Kino, nicht als ein Medium zur
Unterhaltung der Massen, sondern als ,,ein Medium der Massenkommunikation, als ein
Medium der Erforschung der Welt [...], als ein neues Medium zur &dsthetischen Aneignung der
Wirklichkeit [...]“"® verstanden hat.

In den medienwissenschaftlichen Darstellungen der Film- und Fernsehgeschichte gibt es
allerdings nur wenige Beispiele, die Vertovs antizipatorisches Vorgreifen auf
Gestaltungsprinzipien des Fernsehens und seine Vorstellungen, die technischen
Moglichkeiten des Fernsehens zur Dechiffrierung politischer und 6konomischer Strukturen zu
nutzen, um eine gesellschaftliche Umwélzung zu bewirken, nennen. Als eines der wenigen

Beispiele kann Hans Magnus Enzensbergers Erwihnung der Serie Kinopravda als ,,politische

8 S. D. Bezklubenko: ,,V predéuvstvii televidenija* [Im Vorgefiihl des Fernsehens], a. a. 0., S. 91.

?Vgl.,ebd.

9 Vgl. S. D. Bezklubenko: Televizionnoe kino. A.a. 0., S. 86.

'""'Vgl., ebd., S. 101. Zu Boris Rozings Elektronenréhre und zu Grabovskijs, Popovs und Piskunovs Patenantrag
fiir ein Fernsehsystem im Jahre 1925, vgl. auch: Albert Abramson: Die Geschichte des Fernsehens. A. a. O., S.
30 und S.91.

"2 Dsiga Wertow: ,,’Kinoprawda’ und ,Radioprawda’ [1925], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S. 114.

13 cpencTBa MaccoBOTO OBIIEHHS, KAK CPECTBA HCCIEIOBAHMS MUPA [...], Kak HOBOTO CPE/ICTBA 3CTETHUECKOTO
ocBoeHus aericturensHocTH [...]. S. D. Bezklubenko: Televizionnoe kino. A.a.O.,S. 102.
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Fernsehmagazine avant [’ecran*'* gelten, die er als eine Ausnahme im Scheitern der linken,
sozialistischen Bewegung bewertet, da sich Vertov in der Vermittlung gesellschaftsrelevanter
Themen der Produktionsmittel der damals neuen Medien bedient, das heiflt des Films und
theoretisch des Radios und des Fernsehens. Ein weiteres Beispiel sind die Ausfiihrungen bei
Siegfried Zielinski, der die Antizipation des Fernsehens in Vertovs Konzept eines ,,radikalen

operativen Films* verortet.

,»Vertov hatte in seiner Theorie und Praxis das zeitgendssische Dispositiv Kino bereits weit hinter
sich gelassen. Obgleich es technisch erst in rohen Ansitzen und #sthetisch lediglich als Utopie
existierte, beschrieb und praktizierte er vom Produktionsprinzip her und auf die Wahrnehmung des
Publikums bezogen wesentlich Fernsehen [...]."

Ebenso finden sich Vertovs Fernsehvisionen bei Dieter Daniels als ein Beispiel vor-
medienindustrieller, nicht regulierter Mediennutzung erwéhnt, die jenen utopischen Moment
einer weltverdndernden Perspektive unter den Medienkiinstlern des frithen 20. Jahrhunderts
begriindete."* Unter diesen Blickwinkeln sind Vertovs Experimente und theoretische Ansitze
ein typischer Ausdruck avantgardistischer Antizipation medialer, technischer Entwicklungen,
dessen utopischer Gehalt weniger das Vorraussehen eines kiinftigen Mediums ist, als der
durch dieses Medium erhoffte Umsturz traditierter, gesellschaftlicher Ordnungen und

Systeme.

' Hans Magnus Enzensberger: Baukasten zu einer Theorie der Medien. Kritische Diskurse zur Pressefreiheit
[1970]. Miinchen: Fischer, 1997. S. 118.

'3 Siegfried Zielinski: Audiovisionen. A. a. 0., S. 113f.

16 Vgl. Dieter Daniels: Kunst als Sendung. Von der Telegrafie zum Internet. Miinchen: Beck, 2002. S. 230. Vgl.
auch: Dieter Daniels: ,,Medien — Kunst / Kunst -Medien. Vorformen der Medienkunst in der ersten Hilfte des
20. Jahrhunderts, http://www.medienkunstnetz.de/themen/medienkunst_im_ueberblick/vorlacufer/6/, Zugriff:
07.11.2008.
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,und wir werden uns nicht darauf
vorbereiten, Dramen und Opern zu
senden. Wir werden uns verstirkt
darauf  vorbereiten, um den
Proletariern aller Linder die
Moglichkeit zu geben, organisiert
die ganze Welt zu sehen und zu
horen, einander zu sehen, zu horen

und zu verstehen.*

Dziga Vertov"

3. AUSBLICK

Vertovs Anliegen, dass er auch vom Radio einfordert, nicht ,,,Carmen’, ,Rigoletto’,
Romanzen u. dgl.“** zu iibertragen, sollte ebenso nach dem Ubergang vom Film zum
Fernsehen gelten: nicht ,Illusionstheater, sondern das ,Leben wie es ist“, keine
,» Traumfabrik*", sondern eine ,,Fabrik der Fakten“*. Mit diesem Standpunkt ldautet Vertov den
Beginn einer Medienkritik ein, die die Entwicklung der im 20. Jahrhundert aufkommenden
Massenmedien begleitet. Bei der Lektiire der klassischen medientheoretischen Texte*' lésst
sich ein Grundtenor ausmachen, der die friihen, allgemein als medienoptimistisch

bezeichneten Ansitze von Benjamin bis Brecht durch eine kritische bis schlichtweg

ablehnende Haltung gegeniiber jeglichen massenmedialen Erzeugnissen verdridngt.

3.1.  Kulturindustrie
Mit der Dialektik der Aufkldrung von 1944 haben Max Horkheimer und Theodor W. Adorno
eine medienvernichtende Kritik vorgelegt, die in ihrer Kompromisslosigkeit die Radikalitét

Vertovs gegeniiber dem kommerziell ausgerichteten Spielfilm noch bei weitem iibertrifft. Bei

'" Dsiga Wertow: ,,’Kinoprawda’ und ,Radioprawda’ [1925], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S.114.

'8 Ebd.

' Dsiga Wertow: ,,,Kinoglas’ iiber den ,Streik’*, in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a. 0., S. 107.

20 Dsiga Wertow. ,,Die Fabrik der Fakten*, in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A.a.O.,S. 117.

2! Vgl. etwa Claus Pias, Joseph Vogl, Lorenz Engell, u.a. (Hg.): Kursbuch Medienkultur. Die mafigeblichen
Theorien von Brecht bis Baudrillard. Stuttgart: DVA, 1999.
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aller Unterschiedlichkeit liegt Vertovs vehementer Absage an den Schauspielerfilm und seiner
Kritik an dem von Filmproduktionsfirmen geforderten Drehbuch sowie Horkheimers und
Adornos Analyse der Massenkultur die gleiche Beobachtung zugrunde, nédmlich die
»Reproduktion des Immergleichen“”, die Horkheimer und Adorno als den von der
,,Kulturindustrie® selbst legitimierten ,,Massenbetrug™ denunzieren. ,,Sie [die Kulturindustrie]
betreibt den Schematismus als ersten Dienst am Kunden.“” Im Gegensatz zu den
medienoptimistischen Positionen der 1920er Jahre, gehen Horkheimer und Adorno in ihrer
Kritik an der zur Ware geformten Kultur vom unverdnderbaren Fortbestehen dieses Systems
aus, das jede Abweichung von einer erfolgreichen Norm von vornherein ausschliefit. ,,Das
Neue der massenkulturellen Phase*, sagen Horkheimer und Adorno, ,,ist der Ausschluf3 des
Neuen. [...] MiBtrauisch blicken die Filmleute auf jedes Manuskript, dem nicht schon ein
bestseller beruhigend zu Grunde liegt.“** Nicht anders verhilt es sich mit den bestellten
Manuskripten fiir das Fernsehen, welches als Massenmedium ebenso unter dem Begriff der
,, Kulturindustrie“ zu fassen sei, da es die ,,Tendenz, das BewuBtsein des Publikums von allen
Seiten zu umstellen und einzufangen, als Verbindung von Film und Radio** fortsetzt. Der
Betrug an den Konsumenten folgt nach Horkheimer und Adorno dem stetigen Versprechen
der ,Kulturindustrie®, dem trilben Alltag durch Konsum von Vergniigen und Unterhaltung
entkommen zu konnen, stattdessen produziere sie ,,denselben Alltag* wieder. ,,Escape wie
elopement sind von vornherein dazu bestimmt, zum Ausgangspunkt zuriickzufiihren.”** Die
,,Kulturindustrie* unterbinde durch ihr berechnendes Kalkiil, das die Reaktion der Zuschauer
vorzeichnet,” jede eigene Haltung des Einzelnen und lasse ihn dadurch jede Moglichkeit,
Kritik zu leisten, vergessen. ,,Es ist in der Tat Flucht, aber nicht, wie es behauptet, Flucht vor
der schlechten Realitit, sondern vor dem letzten Gedanken an Widerstand, den jene noch
iibriggelassen hat.“** In einem Nachtrag des in der Emigration geschriebenen Textes fasst

Adorno den ,,Gesamteffekt der Kulturindustrie* als den einer ,,Anti-Aufkldrung® zusammen,

22 Theodor W. Adorno: , Kulturindustrie — Aufklirung als Massenbetrug®, in: Ders.: Gesammelte Schriften, hg.
v. Rolf Tiedemann. Bd. 3. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 31996. S. 156.

B Ebd., S. 145.

2 Ebd., S. 156.

» Theodor W. Adorno: ,,Prolog zum Fernsehen®, in: Ders.: Gesammelte Schriften, hg. v. Rolf Tiedemann. Bd.
10/2. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1977. S. 507.

26 Theodor W. Adorno: ,,Kulturindustrie — Aufkldrung als Massenbetrug™, a. a. O., S. 164.

' Vgl., ebd.,S. 159.

2 Ebd., S. 167.
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der ,die Bildung [...] einer demokratischen Gesellschaft“* verhindere. Die Autoren der
Dialektik der Aufkldrung scheinen in ihrem Text jedoch bewusst auf Vorschligen zu
verzichten, wie diesem System entgegen zu wirken ist, wenn man von ihrer Uberlegung, die
von der ,,Kulturindustrie in Besitz genommenen Institutionen zu schliefen, einmal absieht.

,Damit ist fraglich geworden, ob die Kulturindustrie selbst die Funktion der Ablenkung noch
erfiillt, deren sie laut sich rithmt. Wiirde der grofite Teil der Radios und Kinos stillgelegt, so
miiliten wahrscheinlich die Konsumenten gar nicht so viel entbehren. Der Schritt von der Strafle
ins Kino fiihrt ohnehin nicht mehr in den Traum, und sobald die Institutionen nicht mehr durch ihr
bloBes Dasein zu Benutzung verpflichteten, regte sich gar kein so groBer Drang, sie zu
benutzen .

3.2. Faktografie

In seiner Beobachtung des ,Immergleichen® iiber ,,Kino-Regisseure, die zum zehnten- und
zwanzigsten Mal auf der Leinwand immer dieselben variierten Liebesgeschichten und
Familiendramen, immer dieselben Abenteuerromane mit Raubiiberfillen*®' aufbereiten, legt
auch Sergej Tretjakov einen Befund der Unterhaltungsindustrie vor, der dem von Adorno und
Horkheimer nicht unihnlich ist. ,,In dieser Einrichtung, die den Namen ,Illusion’ fiihrt*,
bemerkt Tretjakov, ,wollen sich diese nach Kraft, Schonheit, Glick und Erfolg
ausgehungerten Menschen ihren Teil an tdglicher Illusion holen.“** Allerdings wiirde er von
einer SchlieBung des ,,groen Einschliferers®, wie er 1928 das Kino kritisch bezeichnete,
abraten, denn es ist eben dieses Kino, das als ,,eine groBBe Wirterin [...] die Menschheit zur
Ruhe wiegt.*

,Ich fiirchte, da3, wenn man nur fiir eine Woche alle Kino-Theater schlieen, die Ausgabe aller
Zeitschriften und Roman aufheben, die Geigen und Saxophone zerbrechen wiirde, der Aufstand
bis an die Kehle der Welt steigen wiirde, denn dann hétte man nichts mehr zum Manikiiren der
grauen, schmutzigen Nigel der Wirklichkeit.**

Als ein Vertreter der literarischen Gruppierung ,,Linke Front der Kiinste* (Lef), die in ihren
Konzepten Kunst und Leben zu vereinen versuchte und von der Literatur eine Faktizitit
einforderte, die den aktuellen Lebensbedingungen der arbeitenden Masse entspriache, musste
Tretjakov alles, was die Menschen im Kino zu sehen bekamen, als Fiktion abwerten. Denn

deren mallgebliche Aufgabe sei es, ,,die gewaltigen Massen im rosigen Schlummer der

* Theodor W. Adorno: ,,Résumé iiber Kulturindustrie**, in: Ders.: Gesammelte Schriften, hg. v. Rolf Tiedemann.
Bd. 10, 1. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 21996. S. 345.

3 Theodor W. Adorno: ,,Kulturindustrie — Aufkldrung als Massenbetrug™, a. a. O., S. 161.

3! Sergej Tretjakow: ,,Unser Kino®, in: Ders.: Die Arbeiten des Schriftstellers. Aufsiitze, Reportagen, Portraits,
hg. v. Heiner Boehncke. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1972. S. 61.

2 Ebd., S. 57.

* Ebd.
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Jlusionen’ zu halten.”” Zu Beginn seines Textes sagt Tretjakov: ,,Auf der Kino-Leinwand
atmet ein Leben, das bis in seine Wurzel hinein verschieden ist von demjenigen, welches die
Kassen des ,groBen Stummen’ belagernden Besucher auBlerhalb der Mauern des Kino-
Theaters fiihren.** Anstelle der Darstellung eines Helden, mit dem sich der Zuschauer
identifizieren miisse, fordert Tretjakov ,das Leben, so dargestellt, wie es ist“”, eine

Forderung, die auch aus Vertovs Schriften bekannt ist.

3.3.  Massenautorenschaft

Das Kino als Ort der Massenkommunikation bedeutet fiir Vertov, die Masse selbst an der
Produktion von Filmen teilhaben zu lassen. Vertovs Idee einer kollektiven Autorenschaft wird
vor allem durch den Film Kinoglaz [Filmauge] von 1924 erkenntlich. Die Stadt- und
Dorfpioniere, von deren Kampf gegen iiberhohte Lebensmittelpreise und Hilfsaktionen gegen
Tuberkuloseerkrankungen Kinoglaz handelt, sollen maB3geblich an der Herstellung des Films
beteiligt gewesen sein. Gegeniiber der in den Filmproduktionsfirmen konventionellen
Arbeitsaufteilung in Drehbuchautoren, Szenaristen, Regisseure und Schnittmeister fiihrt
Vertov in seinem Bericht an die Zirkel des ,,Kinoglaz* die Gegenstrategie einer amateurhaften
Filmproduktion vor: ,,Insbesondere werden zur Produktion der weiteren Serien des ,Kinoglas’
alle Zirkel der Beobachtungskinoki mitherangezogen. Sie werden auch die Autoren und
Schopfer aller folgenden Filmsachen sein.** Mit dieser Konzeption einer kollektiven
Autorenschaft hat Vertov noch vor dem Aufkommen elektronischer Medien versucht, den
Film als einen dialogischen Apparat zu definieren, so wie es Brecht in seiner Kritik an der
Distributionsfunktion des Rundfunks in Erwédgung gezogen hat:

»Aber abgesehen von seiner zweifelhaften Funktion [...] hat der Rundfunk eine Seite, wo er zwei
haben miifite. [...] Der Rundfunk wire der denkbar groBartigste Kommunikationsapparat des
offentlichen Lebens, ein ungeheures Kanalsystem, das heift, er wire es, wenn er es verstiinde,
nicht nur auszusenden, sondern auch zu empfangen, also den Zuhorer nicht nur horen, sondern
auch sprechen zu machen und ihn nicht zu isolieren, sondern ihn in Beziehung zu setzten.“*’

Maurizio Lazzarato, der sich in seinem Beitrag zur ,,Kriegsmaschine des ,Kino-Auge’ und die

Gruppe der Kinoki versus das Spektakel* intensiv mit Vertovs Mallnahmen gegeniiber einer

**Ebd.

¥ Ebd., S. 63.

%% Dsiga Wertow: ,,Vorldufige Instruktionen and die Zirkel des ,Kinoglas™, in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher,
Skizzen. A.a.0O.,S. 130.

37 Bertolt Brecht: ,,Der Runfunk als Kommunikationsapparat. Rede tiber die Funktion des Rundfunks®, in: Ders.:
Schriften zur Literatur und Kunst. 1920-1932. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1967. S. 134.
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kapitalistischen Ausbeutung des Films beschiftigte, beschreibt Vertov als einen Filmemacher,
der das Kino nicht als ,,Kunst fiir die Massen®, sondern als eine , Aktivitit der Massen*

verstanden hat.

,Vertov arbeitete als Kiinstler und, in Ubereinstimmung mit seinem Selbstverstindnis, gerade
deshalb als Verteiler im Inneren eines Netzes von Korrespondenten, die in der gesamten
Sowjetunion verstreut waren. Sein Verstindnis der ,Arbeit’ stellte die Aufteilung zwischen
geistiger und manueller Arbeit in Frage und kritisierte folglich die bisherigen Rollen des
Kiinstlers, des Autors und des Intellektuellen .«

In der Begriindung der Massen als Autoren seiner Filme, verfolgt Vertov das Ziel einer
Umverteilung der Filmproduktionsmittel, die sich seiner Meinung nach als ,,stirkste Technik
[...] in den Hidnden der europdischen und amerikanischen Filmbourgeoisie [befindet].* Fiir
die Verwirklichung einer kollektiven Autorenschaft miissen, so Vertov, ginzlich andere
technische Bedingungen geschaffen werden, die sich von Grund auf in ihrer Beschaffenheit
von der Filmtechnik der Filmstudios des Schauspielerfilms unterscheiden. 1926 sagt Vertov:
,»Wir brauchen ganz und gar keine riesigen Ateliers noch grandiose Dekorationen, ebenso
wenig wie wir ,grandiose’ Filmregisseure, ,grofle’ Schauspieler und ,atemberaubende’ Frauen

brauchen konnen.* Stattdessen wiinsche er sich fiir die dokumentarische Filmproduktion:

,» 1) schnelle Fortbewegungsmittel

2) Filme von erhohter Empfindlichkeit

3) leichte Handkameras

4) ebenso leichte Beleuchtungsgerite

5) einen Bestand blitzschneller Filmreporter
6) eine Armee von Beobachtungskinoki**’

Die technische Realisierung dieser Forderungen hat tatsdchlich, wenn auch mehr als drei

Jahrzehnte spiter, einen ganz anders gearteten Film hervorgebracht.

34. Video und ,,Cinema direct“
Das ,,Cinema direct”, das Jean-Louis Comolli als eine Fortsetzung des Films der friihen
Filmavantgarde betrachtet, ist ein politisches Kino, das als Antwort auf das von Hollywood
produzierte Kino der Reprisentation, die praktischen und theoretischen Ansdtze vor allem

Eisensteins und Vertovs wieder aufgreift. Ausschlaggebend fiir dessen Entwicklung sei, so

38 Maurizio Lazzarato: ,,Die Kriegsmaschine des ,Kino-Auge’ und die Gruppe der Kinoki versus das Spektakel,
in: Lab. Jahrbuch fiir Kiinste und Apparate. Koln: Walther Konig, 1998. S. 155.

¥ Dsiga Wertow: ,,,Kinoglas’ (Filmchronik in sechs Folgen)“, in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S.94.

40 Dsiga Wertow: ,,Vorliufige Instruktionen and die Zirkel des ,Kinoglas’*, in: Ders.: Aufsditze, Tagebiicher,
Skizzen. A.a.0O.,S. 135.
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Comolli in seinem, urspriinglich in der Zeitschrift Cahiers du Cinéma erschienen Text, die
leichtere Handhabung der Filmausriistung gewesen.

,Die Verbreitung des direct verdankt sich zunidchst einem technischen Fortschritt. Das 16mm-
Format expandiert und verbessert sich zuerst aufgrund des Amateurfilm-Marktes und dann dank
des Fernseh-Marktes. Dieser bildet im Zuge der Nachrichteniibertragung und
Kriegsberichterstattung schnellere, anpassungsfihigere und risikofreudigere Techniker aus.
Gleichzeitig wird das Filmmaterial empfindlicher und 146t die teuren und unhandlichen
kiinstlichen Lichtquellen immer verzichtbarer werden. Die Kameras werden deutlich leichter,
gleichzeitig verringert sich ihre Grofle und vereinfacht sich ihr Gebrauch: Man kann iiberall
schnell und unauffillig drehen; und immer mehr Menschen kdnnen ohne aufwendige Ausbildung
arbeiten.**!

Vertovs Vorstellungen von einer ,,Massenautorenschaft, die seiner Meinung nach zum
,untergang der bourgeoisen Kunstkinematographie® fiihren soll, scheint sich jedoch erst
durch die spitere Entwicklung der Videotechnik vollends zu erfiillen. Das Video, das
etymologisch an Vertovs Ausdruck ,,ich sehe* [vizu] erinnert, hat ein riesiges Arsenal
aufgezeichneter Erlebnisse grofiteils anonymer Personen hinterlassen. Aber neben der
Aufzeichnung von privat Erlebtem zeigt sich das Video in seiner Handhabung aufgrund des
geringen technischen Aufwandes als ein geeignetes Medium zur Dokumentation und
Vermittlung von Arbeiter- und Studentenprotestbewegungen. Siegfried Zielinski konnte somit
die Videotechnik 1994 noch als eine Wiederbelebung ,,klassenkampfbewegter Filmstrategien
der Endsechziger®, als ,,elektronisches Cinéma vérité“, als die ,,Kinopravda vermittels der
Videokamera*“* bezeichnen. Wiirde Zielinski sein Buch Audivisionen heute schreiben, so
wiirde er — sollte er an einen derartigen Gedanken festhalten — anstelle der Ablosung der
Schmalfilmtechnik durch die Videotechnik als Medien des moglichen Widerstandes das
Ersetzen der Videotechnik durch die massenhafte digitale Bildproduktion thematisieren.
Heute entscheidet nicht mehr die eher zuféllige Anwesenheit eines Menschen mit einem
Videogerdt die Aufzeichnung von unerwarteten Vorfillen, die Dokumentation nicht
planmifBig organisierter und mediatisierter GroBereignisse, sondern die mittlerweile zum
Alltagsgebrauch gehorende digitale Kleinstkamera, die bereits in jedem Mobiltelefon als
Sprach- oder Videoaufnahme-Funktion integriert ist. Es sind nicht die hoch spezialisierten
Kameras der Fernsehstationen, die die ersten Wellen der Tsunami-Katastrophe von 2004, die
todlichen Misshandlung im Fall Cheibani Wague von 2003 oder den Terrorakt auf das World

Trade Center von 2001 aufzeichneten, sondern die Video- und Digitalkameras von Touristen,

4! Jean-Louis Comolli: ,,Der Umweg iiber das direct*, in: Eva Hohenberger (Hg.): Bilder des Wirklichen. Texte
zur Theorie des Dokumentarfilms. Berlin: Vorwerk 8, 1998. S. 249.
42 Siegfried Zielinski: Audiovisionen. A.a. 0., S. 234.
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Anrainer und Passanten. Erst nachdem der Anschlag des ersten Flugzeugs auf das World
Trade Center die mediale Aufmerksamkeit der Weltoffentlichkeit auf sich gezogen hat,
konnte das Unfassbare, der zweite Anschlag durch ein weiteres Flugzeug, als ultimatives
Live-Ereignis vor dem Fernseher miterlebt werden, wihrend das Bildmaterial des Anflugs
und der Explosion des ersten Flugzeugs als Amateur-,,Filmchen* archiviert im Internet
abrufbar ist. Das Internet, als das neue Medium unserer Zeit, ldsst nun auch die mit jedem
neuen Medium entstehenden Kommunikations-, Interaktions- wund alle andere
Partizipationsutopien erneut aufleben.” Neben dem Versprechen des blitzschnellen
Informationsaustausches verspricht es ein ,,Broadcast Yourself*. Benjamins Hoffnung, dass
der Film die Massen zu ihrem Recht auf ihre Reproduzierbarkeit verhelfen werde und Brechts
Vorschlag, den Radiohdrenden zu einem Radiosprechenden werden lasse sowie Vertovs
Konzept einer Massenautorenschaft findet sich, wenn auch verdndert, in diesem Slogan
wieder. Er dient nicht nur als ein Werbeversprechen der Internetplattform YouTube, sondern
kann als ein generelles Versprechen des Internet gelten. Das Fernsehen hingegen hat die
bereits in den 1920er Jahren existierenden Ansitze in sein Gegenteil verkehrt. Auf

ironisierende Weise ist das bei Zielinski beschrieben:

,EBin Teil des technischen Sachsystems fiir den kommunikativen Austausch war nun in den
Hinden der Subjekte, aber nur marginal ausnutzbar. Sie konnten die Produkte bestenfalls
geringfiigig modifizieren durch Veridnderung der Kontrast- und Helligkeitswerte der Images, der
Manipulation an der Lautstirke oder Tonhohe, spiter der Farbsittigung. Aber das Filmische
verblieb im Besitz der Sender oder der Inhaber jeweiliger Verwertungsrechte ***

Es verwundert nicht, dass es erneut die Avantgarde-Kiinstler waren, die auf diese zur
Passivitit gezwungene Zuschauersituation reagiert haben. Neben Gegenstinden des
biirgerlichen Wohlstands, wie dem Klavier und dem Auto, wurde auch das Fernsehgerit
demoliert oder in seine Bestandteile zerlegt. In diesem Sinne ldsst sich Nam June Paiks
Installation ,,Participation TV* deuten, die im Rahmen der in Wuppertal 1963 stattgefundenen
Ausstellung Exposition of Music — Electronic Television gezeigt wurde. Er versuchte damit
der Elektronik des Fernsehbildes durch magnetische Gegenstinde modulierende, farbig

leuchtende Linien und Kurven zu entlocken.®

a3 Vgl. Aleida Assman: ,,Utopie der Medien, Medien der Utopie: Druckerpresse und Internet — von einer
Gedichtniskultur zu einer Aufmerksamkeitskultur®, unter:

http://www .uni-konstanz.de/paech2002/zdm/beitrg/Assmann.htm, Zugriff: 10.10.08.

4 Siegfried Zielinski: Audiovisionen. A.a. 0., S. 184.

> Vgl. Dieter Daniels: Kunst als Sendung. A.a. 0., S. 244f,
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Das Fernsehen hielt nicht, was sich Vertov von der damals neuartigen Technik der
Ubertragung von Bild und Ton versprach: Menschen, die mit einer ,,Funkfilmkamera [...] in
die ganze Welt senden konnen.“* Diese Umkehrung der sich entwickelten Fernsehsituation,
von einem Sender gegeniiber vielen Empfangern zu einer netzartigen Kommunikationsform,
die alle, die empfangen, gleichzeitig auch befidhigt zu senden, erinnert nicht zuletzt an die
Moglichkeiten des WorldWideWeb. Hans Magnus Enzensberger, auf Adorno, Brecht,
Benjamin und Vertov zuriickgreifend, formuliert ebenso fordernd als vorausschauend wie
jene ,,Medientheoretiker* der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts: ,,Hinweise zur Uberwindung
dieses Zustandes konnten netzartige Kommunikationsmodelle liefern, die auf dem Prinzip der
Wechselwirkung aufgebaut sind: eine Massenzeitung, die von ihren Lesern geschrieben und
verteilt wird, ein Videonetz politisch arbeitender Gruppen usw.*"

Umgekehrt hat Vertov — das Fernsehen antizipierend — beabsichtigt, eine visuelle,
international verstidndliche Sprache zu entwickeln, die heute in Werbung und Gestaltung von
Bildberichten gegenwirtig ist, ohne dass diese unbedingt als Reminiszenz an Vertovs
Filmversuche oder als Ergebnisse kiinstlerischer Experimente der historischen Avantgarde

wahrgenommen werden.

* Dsiga Wertow: ,,’Kinoprawda’ und ,Radioprawda’* [1925], in: Ders.: Aufsdtze, Tagebiicher, Skizzen. A. a. O.,
S.114.
*" Hans Magnus Enzensberger: Baukasten zu einer Theorie der Medien. A.a.0.,S. 112.
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5. ABSTRACT

Die vorliegende Arbeit geht der Frage nach, wie das zu Beginn des 20. Jahrhunderts in den
Laboratorien als technische Erfindung bereits erprobte, in der Offentlichkeit aber bloB als
Utopie existierende Fernsehen Einfluss auf Dziga Vertovs Verstindnis von Film genommen
hat. Einige Stellen in Vertovs Schriften zeugen von seiner Kenntnis iiber den aktuellen
Entwicklungsstand der Fernsehtechnik um 1925. Zu diesem Zeitpunkt definiert Vertov den
Film als eine Moglichkeit fiir Menschen, einander trotz der Entfernung sehen und horen zu
konnen. Der 1926 entstandene Film Sestaja ¢ast mira [Ein Sechstel der Erde] kann als Modell
fiir die Utopie Fernsehen bei Vertov gelten. Mit der um 1929 beginnenden Einfiihrung des
Tonfilms nehmen Vertovs Entwiirfe fiir eine auf Fernsehtechnik begriindeten
Produktionsweise von Filmen zu, durch die sich Vertov eine kollektive Autorenschaft erhofft.
Das tatsidchliche Fernsehen hingegen hat die in den frithen 1920er Jahren zirkulierenden
Uberlegungen zur Umverteilung der Produktionsmittel in sein Gegenteil verkehrt.
Anscheinend Iosen erst Videotechnik und die mogliche Verbreitung durch das

WorldWideWeb die von Vertov projektierte Entwicklung einer ,,Massenautorenschaft* ein.

The present work pursues the question how television influenced Vertov’s understanding of
cinema. Having already proved itself as invention in laboratories at the beginning of the 20th
century, television only existed as an utopian dream. In some of his writings Vertov shows his
knowledge of the current stage of television developement in 1925. At that time, Vertov
defined the possibility of film as a chance for people to see and hear each other despite
distance. Vertov’s feature-length film Sestaja cast mira [One Sixth of the World] from 1926
serves as a modell for his utopia of television. When the talkies started in 1929, Vertovs
conceptions for a mode of film production based on technical methods of television increased,
whereby Vertov hoped to achieve a collective authorship. But the actual television inverted
these considerations of the early twenties about the shifting of resources into their opposite.
Only the invention of video and the distribution through the WorldWideWeb seems to redeem

Vertov’s idea of ,,mass authorship.*
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