Eisensteins und Wertows Beltrdge

»ich glaube nicht an Dinge, ich
glaube nur an ihre Beziehungen«
(Georges Braque).

Wenn laut Wilhelm von Humboldt
ein zentrales Problem der Sprach-
wissenschaft »die Verbindung
zwischen Laut und Bedeutung«
ist, kann man paraphrasieren, daB
beim Studium der Filmsprache
eben jene Koordination von Bild
und Bedeutung —und seit dem
Tonfilm auch des Lauts —ein zen-
trales Problem ist; verschéarft
noch dadurch, daB die kinemato-
graphischen Bilder viel mehr zum
Reich der Dinge als dem der Zei-
chen zu gehdren scheinen. Einer
Gitarre auf der kinematographi-
schen Leinwand gewéhrt man un-
willkiirlich weniger das Recht auf
freie formale Transformation wie
zum Beispiel auf einer kubisti-
schen Leinwand. »Das Wort als
solches« der futuristischen russi-
schen Dichter, »die Worter in Frei-
heit« Marinettis, das unabhéngige
visuelle Zeichen Malewitschs gab
es bereits, als die filmischen Bil-
der noch an den Gegenstand ge-
bunden waren. So hat die Doppel-
natur des (sprachlichen) Zei-
chens, zwischen signatum und
denotatum verkettet zu sein, auch
die Diskussion um die Filmspra-
che verdunkelt. Denn gerade beim
Film kann man feststellen, da8 es
neben den Zeichen, deren Funk-
tion es ist, Dinge zu bezeichnen,
auch Dinge gibt, die man als Zei-
chen beniitzen kann. »Es ist gera-
de jenes (optische und akusti-
sche) Ding, das in ein Zeichen ver-
wandelt wird, welches das spezifi-
sche Material des Kinos aus-
macht'.« Die russischen Formali-
sten Tynianow und Jakobson ha-
ben gezeigt, wie jedes Phdnomen
der Welt sich auf der Leinwand in
ein Zeichen verwandelt (wie das
Zeichen ja Material jeder Kunst
ist).Von daher bereits offenbart
sich die Inadaquatheit der zeitge-
nodssischen Realismusdiskussio-
nen: Operiert das Kino nun mit
Dingen oder mit Zeichen?
Das semiotische Wesen der kine-

zu elner Artikulation der Filmsprache [49?1)

mis<nte, miteinander montierte.
Aus dem Begriff der »mise en
scéne«(Inszenierung), »eine
Wechselbeziehung zwischen
Menschen in Aktion« (E.), gebar
er den Begriff »»mise en cadres,
die bildliche Komposition von ge-
genseitig abhéngigen >cadress
{(Aufnahmen) in einer Montagefol-
ge« (E.). Diese »Ubergénge von
Aufnahme zu Aufnahme« erschie-
nen Eisenstein »als logischer Aus-
weg fur die bedrohte Hypertro-
phie der Inszenierung«. Filmische
Begriffe als Weiterentwicklung
(und Ldsung) theatralischer Theo-
rien, deren erstes Ergebnis die
>»Parallei-Montage- in »Streik«
(1924/25) ist. Eisenstein selbst
verweist auf ihre literarische Her-
kunft, namlich Flaubert®. Nach
dem Modell der literarischen Me-
tapher montiert Eisenstein seine
Einstellungen und Szenen. Mit
Hilfe von Uberblendungen stellt er
zum Beispiel Ahnlichkeiten zwi-
schen Spionen und Tieren wie Eu-
le, Fuchs, Affe usw. her. Der Fa-
brikbesitzer driickt genilBlich die
Zitrone aus, Schnitt, ein Polizei-
pferd bedroht einen streikenden
Arbeiter. Bei jener beriihmten
Szene, wo er die Bilder vom Nie-
derschieBen der Streikenden pa-
rallel zum Schlachten von Ochsen
schneidet, spricht Eisenstein
selbst von einer »plastischen Re-
dewendung, die dem sprachli-
chen Bild sblutiger Friedhof< na-
hekomme«. Zur -Parallel-Monta-
gex, die wie die Metapher die At-
traktion von Gleichem oder Ahnli-
chem ist, gesellt sich 1925 die
»Oppositions-Montages, die At-

matographischen Prinzipien be-
tont Kulechow: »Eine Einstellung
muB wie ein Zeichen, wie ein
Buchstabe behandelt werden«,
dem wir das bertihmte Experi-
ment verdanken, bei dem ein und
dieselbe Einstellung je nach der
Koordination mit verschiedenen
vorangehenden und nachfolgen-
den Einstellungen verschiedene
Bedeutungen annahm. Hier er-
kennt man bereits, daB nicht der
sogenannte reale Ausdruck des
Gesichts, sondern, da das gleiche
Gesicht verschiedene Bedeutun-
gen annehmen konnte, die ver-
schiedenen syntaktischen Verket-
tungen die Bedeutung stifteten.
Wertow war es, der von allen rus-
sischen Filmschopfern am klar-
sten diese Beziehungen zwischen
signans, signatum und denotatum
erkannt hat und mit seinen Filmen
und Formulierungen von gerade-
zu erstaunlicher Aktualitat fir den
formalen (bzw. avantgardisti-
schen) Film ist. Eine dumme und
naive politische Interpretation ei-
nerseits, fehlende formale Inter-
pretationen andererseits? haben
dazu geflihrt, daB Wertows ei-
gentliche Leistungen fiir die Ent-
wicklung der Kinematographie
unerkannt blieben bzw. sich die
Entwicklung des formalen Films
verzégert hat®. Den entscheiden-
den Schritt Uber Eisensteins Mon-
tage-Theorie hinaus finden wir in
Wertows sequentiellem Kader-
Denken, in der Formulierung von
1929: »Elemente des Films (Ka-
der) zu einer Sequenz (Phrase) or-
ganisierend«.
Eisensteins Montage-Theorie
ist literarischer und theatrali-
scher, als man gemeinhin an-
nimmt. Der Ausdruck -Montage:«
selbst kommt bereits vom Theater
her. In der Nr. 3 der Zeitschrift
sLef« verdffentlichte Eisenstein
1923 die theoretische Summe sei-
ner Theatererfahrungen unter
dem Titel -Montage der Attraktio-
nens, die Theorie eines aggressi-
ven Theaters, das verschiedene
Wirklichkeiten (Spiel und Realitét)
und Medien (Film und Theater) .

bereits visueller ausfélit. Unter die
Konflikttypen z&hlt Eisenstein et-
wa »den graphischen Konflikt,
den Konflikt zwischen den Ebe-
nen, Volumen, den Lichtkonflikt,
den Konflikt im Tempo . . .etc.«.
Ein bekanntes Beispiel fir solche
Kollisionen von Gegensatzen ist
die Treppenszene in -Panzerkreu-
zer Potemkin«. Doch die normale
Filmsprache, schreibt er selbst,
sei alizu sehr »gekennzeichnet

traktion von Gegensétzen, welche
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durch Ubertreibung rn/derAnwen~

dung von Tropen und primitiven
Metaphem, inder Ausarbeitung
einfacher Begriffe als ProzeB der
Gegeniiberstellung (Oppositions-
montage)«. Mit der >dialektischen
Montage< in>Oktober« (1927) sei
die Montage »ein Mittel zum Spre-
chen geworden, ein Mittel, durch
die besondere Art der filmischen
Sprache und des filmischen Aus-
drucks Gedanken darzulegen«.
»Die einzelnen Teile des Darge-
stellten« sollen dabei »zu einem
veraligemeinerten Bild vereinigte«
werden (die ideclogiekonforme
Einheit der Gegensitze), wie zum
Beispiel ein schlafender, ein er-
wachender und ein stehender L6~
wezu einem sich aufrichtenden
Léwen montiert werden oder der
Habitus Kerenskis mit Napoleonfi-
guren aus Porzellan, religiésen Fi-
‘guren, Zwischentiteln etc. In der
Hauptsache jedoch verfeinert Ej-
senstein nur friihere Methoden.
Neu ist, daB die Montage-Konzep-
tion alle Elemente des Filmwerks
umfaBt, also der Film insgesamt
als Montagebiid durchkomponiert
und strukturiert wird (»der Weg
zum Montagebild als Episode, als
Sgene, als Film im ganzen . . o).
S!nd infriiheren Filmen nur zwei
Einheiten (Szenen, Bilder) aufein-
ander bezogen worden, um sich
gegenseitig mit neuer Bedeutung
aufzuladen, spater eventuell so-
gar drei Einheiten, taucht hier die
(vyenn auch im eigentlichen Sinn
mc_ht ausgefihrte) Idee auf, alle
Teile eines Films aufeinander zu
beziehen. Formal am avancierte-
§ten und kinematographischsten
ist die »polyphone Montage, die
zumindest Teile jener Konzeption
verwirklicht, indem sie mit der ste-
ten Verénderung der Relationen
zwischen den einzelnen Elemen-
ten und den daraus resultieren-
den ?edeutungsverschiebungen
operiert. Ein hochgradig semioti-
sches Verfahren, fiir das in sDas
A!te und das Neue: (:Die Generalli-
n.1e<). 1928-29, die Regenprozes-
sion ein akribisches Beispiel ist.

" Zu einer bestimmten Folge von

Einstellungen kommen neue hin-
zu, alte tauchen wieder auf, dreij
oger vier wiederholen sich usw.
Ein sich verschiebendes System
von interdependenzen, geman
dem Motto von Braque, wo Eisen-
st?in zum ersten Mal sein bereits
friiher notiertes Ziel erreicht: »ej-
ne Verflechtung von Mensch und

Milieu nach dem Prinzip der Kubi- -

sten«. Ein hervorragender Beleg
dafiir ist die Sequenz mit der
Milchzentrifuge mit bis zur Ab-
straktion gesteigerten Detaijlauf-
nahmen. Kénnte man die Parallel-
montage abstrakt ungefihr so
charakterisieren: AA’ AA’ AA’ . .
(eine Alternation von Ahnlichem)
und die Oppositionsmontage so:'
» ABABAB. .. (eine Sukzession von
Gegensétzen), dann kann man die
polyphone Montage etwa so cha-
rakterisieren: ABABCACABACAD-
ABCBACBDABCD. . . (eine Abfol-
ge sich wiederholender und ney-
er, sichin ihren Beziehungen ab-
V\{echselnder Elemente), das heiBt
die Bedeutung der Bilder wird
durch ihre Beziehungen unterein-
ander (vorheriges Bild, nachfol-
gendes Bild) definiert. Dies ist zu-
Ssammen mit der idee der Struk-
turierung/Organisation des Films
durch die Montage ais ganzes das
v»‘/esentliche Ergebnis der finfjgh-
rigen Entwicklung Eisensteins
von 1924-29. Der literarisch-thea-
tralische Ausgangspunkt hat je-
qoch das Problem, mit welchen
filmischen Einheiten der Film-
schopfer die Bedeutung artikulie-
ren soll, verkannt bzw. verdringt.
Die Montage operierte mit Einstel-
lungen, die dem gegenstandli-
chen Denken verhaftet waren, mit
dem Bild als Episode 5. Entschei-
dend war die radikale Vertiefung
des Montagebegriffes durch Wer-
tow: Die Reduktion auf den ver-
einzelten Kader: statt der Wech-
selbeziehung zwischen Menschen
und Aufnahmen die zwischen
Filmkadern.

I/l(ertows Filmschrift
Du.e Fraktionierung von Raum und
Zeit, der Objekte und Handlun-

Filn aggf Feila — 1940 Vﬁ,'} be fe: 'R;"’,«-F f/dt.l (/‘,/[ H‘r:.',(m/{'(ﬂ,//
/7

(A

gen, durch GroBaufnahme, |
nah, Totale etc. und Schnitt .
ren zu den frhesten rein ki
tographischen Techniken ur
den wenigen noch, die bis in
Gegenwart des narrativen Ki
reichen, denn sie sind funda
tale Methoden, dig'Dinge in ;
chen zu verwandeln. Wertow
das erkannt: »Den Inszenier.
des amerikanischen Pinkert
filmwesens hat der Kinok die
schen Bildwechsel und die ¢
aufnahmen zu danken.« And
als Eisenstein hat er jedoch -
Psychologische als Behinde
sich mit der Maschine zu ver
schwistern«, gesehen. Im >W
Manifest schreibt er: »Wir sc
Ben von Zeit zu Zeit das Obje
Mensch von den Filmaufnahi
aus. .. wirentdecken die Se:
der Maschinen.« »Die Poesie
Maschinen« war sein Ziel unc
Film die schénste Maschine.
her suchte er bei seiner Kuns
»nach dem Wesentlichen ihre
Technik« und sprach von »Fj
lange, Art der Bewegung, Ko:
natensystem des Bildstreifen
usw.«. 1922 bereits, in seinen
*Wir-Manifest gegendie thes
sche Kinematographie, form
te er ein. Axiom des formalen
Films: »Material — kiinstlerisc
E.lemente der Bewegung —sii
dfe Intervalle (die Ubergénge
einer Bewegung zur andern),
nicht die Bewegung selbst. Si
{die Intervalle) fithren auch di
Handlung zur kinetischen Lg-
sung. Die Organisation der B¢
gung ist die Organisation jhre
Elemente, das heiBt der interv
innerhalb einer Phrase. Das.\
baut sich auf den Phrasen aui
wie die Phrase sich aus den In
vallen der Bewegung aufbaut
Beinahe unfaBbar, mit welche
Prézision hier folgerichtig als
ment der Artikulation der Bed
tung nicht der Kader, sondern
Intervall zwischen zwei Kader:
definiert wird. Die Organisatic
solcher Bedeutungseinheiten
tiku!ationseinheiten, isteine F
se. Wir sehen, Wertow hat sic!




von der fundamentalsten Hllusion
des Films, der lllusion der Bewe-
gung, abgekehrt und ist in die pu-
re Materialitat des Films vorge-
drungen, dabei hat er bestimmte
semantische Probleme endgiiltig
definiert. 1953 schreibt er in sein
Tagebuch &: »Eine ganz andere
Aufgabe steht vor lhhen, wenn
das Thema kompliziert ist und Sie
fiir seine Gliederung nur verein-
zelte Kader gebrauchen kénnen,
die, nebeneinandergereiht, nicht
mehr sind als Buchstaben des Al-
phabets. Sie missen aus den
Buchstaben Worte bilden, aus
den Worten Phrasen, aus den
Phrasen Artikel, Abrisse, Gedichte
und so weiter. Das ist nicht mehr
Montage, sondern Filmschrift!
Das ist die Kunst, mit den Filmka-
dern zu schreiben. Hier begegnen
wir einer hdheren Art der Organi-
sation des Filmmaterials. Die Ka-
der treten zueinander in eine or-
ganische Wechselbeziehung, sind
unter den gleichen Bedingungen
vereinigt, bilden einen kollektiven
Kérper, einen UberfluB an Energie
freilegend.«
Diese »Suche nach dem Kino-
gramme« (Wertow) geschah je-
doch nicht allein »um der Schaf-
fung des Filmalphabets willen,
sondern um die Wahrheit zu zei-
gen«’. In Wertows Problemstel-
lung (und gute Kiinstler sind alle-
mal Problemsteller und -16ser),
»wie kann man die einzelnen
Stiicke der Wahrheit so schnei-
den, so anordnen, so zusammen-
stellen, daB jeder montierte Satz
und das Werk in seiner Gesamt-
heit uns die Wahrheit zeigen«,
wird ja nicht nur die Frage nach
einer Theorie der Artikulation von
Bedeutung, sondern auch die Fra-
ge nach der Wahrheit dieser Be-
deutung gestellt. Die montierten
Kader solien wahre Aussagen
Giber die Wirklichkeit machen. Da-
her verneint er Schauspieler, ver-
steckt er seine Kamera, negiert er
die Inszenierung. Er m&chte das
Faktische pur, unmanipuliert.
Doch die Sehnsucht nach der
Faktographie kollidiert mit der

Filmschrift. Betont Wertow einer-
seits immer wieder die Mechanis-
men der Filmmaschine, die analy-
tische Operation durch die Mon-
tage der Intervalle, mit einem Wort
den Zeichencharakter der kine-
matographischen Biider, so
glaubt er andrerseits immer wie-
der, daBB es moglich sei, das Leben
ungestort aufzunehmen, die Wirk-
lichkeit, wie er sie antrifft, mit sei-
ner Kamera nicht zu verandern:
»ins Leben stiirzen, in den Strudel
des Sichtbaren, wo alles Wirkliche
ist, so, daB das Leben seinen ge-
wohnten Gang geht . . . Du muft
dich so anpassen, daB du deine
Studien treibst, ohne jemanden zu
storen« (aus den Tagebiichern,
S. 16,17). Dieser tiefe Wider-
spruch offenbart sich auch im von
Wertow selbst gew&hiten Termi-
nus fiir seine Filme: »poetischer
Dokumentarismus«. Denn die
Poesie zeichnet sich ja zum Bei-
spiel gegeniiber der romanesken
oder beschreibenden Prosa da-
durch aus, daB sie das sprachili-
che Medium, die Eigengesetzlich-
keiten der Sprache in den Mittel-
punkt stellt, widhrend in der Prosa
die sprachlichen Verfahrenswei-
sen zugunsten des Inhalts der Re-
de in den Hintergrund treten, der
Dokumentarismus also beabsich-
tigt, die Realitdt mdglichst unge-
stellt und unverstellt von den Me-
chanismen der Abbildungsma-
schine darzustellen. Doch ohne
daB er es offensichtlich wahrha-
ben wollte, hat Wertow der Poesie
stets den Vbtrang gegeben. Die
bloBe ph&nomenologische Wahr-
nehmung wirde die Wahrheit
liber die Wirklichkeit noch nicht
entlassen. Insofern muBte er seine
Wahrheit -Kino-Wahrheit« (Kino-
Prawda) nennen, ndmlich die mit
den Mittein der Filmmaschinerie,
mit den Mitteln der Montage, der
Intervalle von Kadern usw. herge-
stellte Wahrheit. Nicht durch blo-
Bes Abfilmen, sondern durch die
spezifischen Verfahren des Me-
diums nahm seine Wahrheit Ge-
stalt an. Dariiber hinaus wuBte er
selbst, daB die Wirklichkeit nicht
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fur’das Sichtbare ist. Die Allianz
von Poesie und Analyse erst arti-
kuliert die Wahrheit. Deswegen
heiBt es bei ihm: »Majakowski ist
Kinoglas (Das Kinoauge). Er sieht
das, was das Auge nicht sieht.«
Anders gesprochen: Die Wahr-
nehmungsrealitat allein konstitu-
iert nicht die Bilder der Wahrheit,
sondern das Kino-Auge, die Me-
dienrealitét, ist das wesentliche,
es sieht mehr. Nicht das, was Wer-
tow wahr schien, ist wichtig ge-
worden, wobei erwédhnt werden
darf, da3 einem heutigen Beob-
achter viele dieser sogenannien
Wahrheiten nicht die damalige
Wirklichkeit, sondern die damali-
ge Ideologie widerzuspiegein
scheinen, sondern die Arbeitswei-
se, die Verfahren, mitdenener
seine -Wahrheiten: zu artikulieren
versuchte.

Wertows Medienrealitét

ist die »Diktatur des Fakis«, die
unter den Balken einer Diktatur
des Zeichens gefallen ist, so daB
oft Objekt und Zeichen, Fakti-
sches und Formales zusammen-
fallen. In der >Leninska Kino-
Prawda: (1925) wird vor den Trau-
erzug der Bevdlkerung am Grabe
Lenins »ein Meter schwarzer Kle-
bestreifen« (Wertow) einmontiert.
Der Tod Lenins wurde durch
Trickaufnahmen in der Art des Ab-
soluten Films vorbereitet (beweg-
te abstrakte Figuren etc.). Ein ex-
emplarischer Beleg dafiir, daB
Wertow die Wirklichkeit nicht ab-
bildet, sondern mit Hilfe des Me-
diums Film ein Bild von der Wirk-
lichkeit konstruiert, ist in der Tat-
sache zu sehen, daB die gleichen
Aufnahmen in verschiedenen Fil-
men mit verschiedenen Bedeu-
tungen auftauchen. Ein Zug, auf
dem Neger hocken, dient in einer
Kino-Prawda zur Verdeutlichung
der Kolonial-Herrschaft. Die glei-
che Einstellung bedeutet in -Der
sechste Teil der Erde« (1926) die
Vdlkerfreundschaft der Sowjet-
union, usw. Dies erinnert nicht
umsonst an das Experiment von

Kulechow. Ginge es Wertow in der

Tat um die faktische, sozsagen
beweiskraftige Authentizitat von
Aufnahmen, diirfte jede Einstel-
lung nur die gleichbleibende be-
stimmte historische Bedeutung
haben. Aber offensichtlich ver-
wendet Wertow die Einsteliung
wie Wérter, und wie diese in Ver-
kettung mit anderen Wértern
neue Bedeutungen annehmen
und neue Aussagen bilden kén-
nen, so verfahrt Wertow mit den
Einstellungen als Variable (Sym-
bole). Sie sind das endliche Al-
phabet einer Filmsprache, mit der
er unendlich viele Aussagen er-
zeugt. Er scheut dabei keine tech-
nischen Verfahren und Tricks jen-
seits aller planen Realitat. Zum
Beispiel demonstriert ein Kopier-
trick die Macht und Kraft der Ar-
beiterklasse: auf einer geteilten
Leinwand ist oben ein hdmmern-
der Arbeiter zu sehen und unten
die Kuppel eines Berges, so daB
der Eindruck entsteht, ein riesiger
Mann hdmmert auf die Erdkugel
(in»Das Elfte</Odinnadcatyj,
1927-28). Oder: durch die Monta-
ge von Sprengungen knapp hin-
tereinander entsteht der Eindruck
einer spermanenten Sprengung-.
Sicherlich weit von der Realitat
entfernt sind auch Szenen wie in
:Drei Lieder Gber Lenin< (1934),
die Eskimos zeigen, wie sie sehn-
slichtig aufs Meer schauen, und
der Zuschauer schlieBlich erfahrt,
daB sie auf den Dampfer mit der
Schallplatte sLenin selbstc gewar-
tet haben.
All die Widerspriichlichkeiten tre-
ten nur auf, wenn man die Filme
Wertows aus den zwei Perspekti-
ven betrachtet, die er selbst vor-
geschlagen hat, die Faktographie
und das Filmogramm. Diese Wi-
derspriiche sind aber rein ideolo-
gischer Natur, sie verschwinden,
wenn man Wertows Wunschden-
ken (und das seiner Nachfolger)
beiseite |48t und sich auf Wertows
Arbeitsweise konzentriert. Denn
dann, bei genauerem Studium,
dem seine politischen Liebhaber
sich nicht unterzogen haben,
sieht man, daB bei jener Passage

vom Ding zum Zeichen, die der
Ort des Films ist, seine Ausgangs-
basis nicht die »Wirklichkeit:, son-
dern das Filmmaterial war. Durch
die Analyse des vorgegebenen
und geschaffenen Filmmaterials
bis in den einzelnen Kader hinein
nach verschiedenen Parametern
wie Bewegungsart, -richtu ng, Ge-
schwindigkeit, Tonwert usw., er-
kundete er alie méglichen seman-
tischen Aspekte und konstruierte
daraus die beabsichtigte Mittei-
lung Gber die »Wirklichkeit:. Er
schuf eine Realitit, die nur im Me-
dium existierte, eine von der
Wahrnehmungswelt relativ diffe-
renzierte Medienrealitat. Indem er
immer wieder die Operatoren des
Films wie Kamera, Objektiv, Ka-
meramann etc. bei ihren Tétigkei-
ten selbst ins Bild brachte, indem
er den Film am Schneidetisch und
als Film im Film im Kinosaal zeig-
te, wie am auffallendsten in sei-
nem Film >Der Mann mit der Ka-
mera« (1929), wollte er durch diese
Verweise auf die Unterschiede
von Wahrnehmungs- und Medien-
realitédt nicht nur die Materialitat
und Machbarkeit des Films, son-
dern auch die der damit konstru-
ierten Realitit zeigen. Hatte er am
Anfang noch gehofft, »seine Stu-
dien so zu treiben, ohne jeman-
den zu stéren«, sieht man nun,
was de facto der Fall ist, wie die
Kamera die Realitdt verandert: Ar-
beiter fahren mit einem Karren auf
den Bildvordergrund zu, pldtzlich
treten sie zur Seite. In der nich-
sten Einsteliung sieht man war-
um: der Mann mit der Kamera lag
am Boden und die Arbeiter wi-
chen ihm aus. Oder man sieht ei-
ne Linse, wies’n;} inden Unschér-
febereich gedreht wird, dann sieht
man ein Unkraut, das unscharf
wird. Die abbildende Apparatur ist
nicht ohne EinfiuB auf das Abzu-
bildende, das Band zwischen si-
gnans und signatum ist nicht zu-
fallig, es beeinfluBt das denotat-
um. Diese selbst-reflexiven Film-
sequenzen, deren Aktualitét viel-
leicht erst heute beginnt, zeigen,
wie Denken und Verhalten eines

Interpreten durch eine kinstl:
konstruierte/artikulierte Bed:
tung beeinfluBt werden. Alige
ner, die Reflexion tber das M
dium, Gber die Machbarkeit (1
Manipulierbarkeit) der medial
Realitat, ist auch eine Reflexi
Uber die Machbarkeit jeder ar
ren Realitét.
In seinem zweiten Meisterwer
>Donbass-Symphonie- (1930) !
Wertow die seit seiner letzten
no-Prawda, der>Radio-Kino-
Prawdas (1925), entstandene
Theorie vom Radio-Ohr (analc
zum Kino-Auge) praktiziert. In
er die gleichen semiotischen \
fahren, die er aus seinen Kade
Sequenzen entwickelte, auch
die Ton-Sequenzen anwandte
er in ihrem Ablauf simultan od
kontrapunktisch zu den Bild-¢
quenzen komponierte, gewan
ein volistandiges Ton-Bild-Alp
bet, wo nicht nur die Intervalle
zwischen Kadern und die eine
Kader vorangehenden oder n¢
folgenden Kader den Sinn ein:
filmischen Einheit bestimmte:
sondern ebenso der gleichzeit
oder vorangehende oder nach
gende Ton. Kleinste Bild- und
Ton-Einheiten, mit denen Bed
tung artikuliert wird. Die hier v
6ffentlichten (und bislang allg:
mein ziemlich unbekannten) A
beitsnotizen von Wertow zeige
wie er bis ins Detail hinein Met,
den und Verfahren des serielle
oder strukturalen Films vorwe:
genommen hat, und wie weit e
sich vom einst postulierten Do
mentarismus entfernt hat. Erst
Kenntnis des bereits erreichte:
Niveaus des formalen Films du
Wertow kdnnen die Untersuch
gen einer jiingeren Generation
den letzten fiinfzehn Jahren ve
standen werden, die einerseits
noch tiefer in die pure Material
des Films und seiner Operatore
vorgedrungen ist, andererseits
Differenzen zwischen Wahrnel
mungsrealitdt und Medienreali
bzw. deren Eigengesetzlichkei
noch mehr erforscht hat, inden
sie die syntaktische Ebene der




Auseinandersetzung zwischen si-
gnans, signatum und denotatum
zugunsten einer semantischen
und pragmatischen verlieB. Viele
nichtssagende Polemiken und
ideologische stand-bys wéaren uns
erspart geblieben, hatten Filmkri-
tiker und -schopfer die Lektion
Wertows rechtzeitig verstanden.
Indem er eine Filmsprache ge-
schaffen hat, das heiBt eine Még-
lichkeit der Artikulation von Be-
deutung auf filmspezifische Wei-
se, wobei der Wahrheitsgehalt der
Aussagen zweifelhaft sein mag im
Gegensatz zur Giltigkeit der ge-
schaffenen Sprache, gehért Wer-
tow zu den wesentlichsten Be-
griindern und Vertretern des for-
malen Films —und das ist das We-
sentliche an ihm.

Peter Weibel

Anmerkungen
" Roman Jakobson: »Questions de
poétique-. Editions du Seuil, Paris
1973, S. 106.
2 Ausgenommen u.a. den Artikel
von E. Schmidt/P. Weibel: »Revi-
sion in Sachen Wertows, »Filmg,
2/1969, und die hervorragende
Ausstellung des Osterreichischen
Filmmuseums iber Wertow vor
einigen Jahren. Vorliegender Arti-
kel ist beiden verpflichtet, da er
ihnen einige Informationen ver-
dankt. Besonders die ausgestell-
ten Arbeitsnotizen und die von
Kurator Peter Konlechner zusam-
mengestellten Filmstreifen waren
auBerordentlich erhellend. Die
veréffentlichten Fotos stammen
aus dieser Ausstellung.
% vgl. Wertows Dictum: »Material
— kiinstlerische Elemente der Be-
wegung — sind die Intervalie (die
Ubergénge von einer Bewegung
zur andern), aber nicht die Bewe-
gung selbst. Die Organisation der
Bewegung ist die Organisation ih-
rer Elemente, das heiBt der Inter-
valle innerhalb einer Phrase« aus
dem Manifest sWir< (1922), mit den
Losungen zeitgenodssischer Fil-
memacher, die den Stand der
filmasthetischen Forschung auf
dem Theorem halten, daB Film
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selbst bemerkt, wieder in die Lite-
ratur zurlickflieBt: John Dos Pas-
sos’ Montage-Romane, Ezra
Pounds Montage-Dichtung, Mon-
tagen der experimentelien Litera-
tur der finfziger und sechziger
Jahre.

8 Hier und im weiteren: Dsiga Wer-
tow, »Aus den Tagebiicherne.
Osterreichisches Filmmuseum,
Wien 1967, S. 150.

7Qp. cit., S. 26.

nicht Bewegung sei, sondern eine
bestimmte Geschwindigkeit der
Abfoige von Einzelbildern diese
lllusion erzeuge. Besonders auf-
fallend ist die Parallelitat von Wer-
tows Intervall-Theorie mit Kubel-
kas Sync-event-Theorie und Ne-
kes Kine-Theorie, die ebenfaiis
auf dem Intervall zwischen zwei
Kadern aufgebaut sind. Ebenso
sind Godards Bild- und Tonunter-
suchungen Wertow verpflichtet.
Vgl. auch Frampton, Y. Rainer,
Snow, Weibel.

4 Diese und andere Quellennach-
weise und -hinweise siehe bei

E. Schmidt/P. Weibel: sForm und
Syntax in Eisensteins Stummfil-
mens, >Filme, 6/1968.

5 Nicht untypisch daher, daB die
filmische Montage, wie Wertow

Dsiga Wertow: > Der Mann mit der
Kamera¢, 1929

Dsiga Wertow (Deni(s"‘*kadevitsch Kaufman)

1896 Geborenin Bialystok (Rus-
sisch-Polen).
1916—-17 Medizinstudium in St.

Petersburg.

Im Biirgerkrieg Foto- und Kinore-
porter.

Spéter Chef der Filmabteilung des
All-Russischen Zentralen Exeku-
tiv-Komitees.

1919 Griindet die Minosk-Grup-
be, fir die er 23 Folgen der sKino-
Prawda« produzierte.

1920 Teilnahme an den Fahrten
des Propagandazugs sLenin..

1922 Leitet einen Film-Feldzug
gegen die groBe Hungersnot.
Filmtheoretiker und Experimenta-
tor. Bahnbrechend durch seine
Theorien des »Kino-Auges-, vor al-
lem fiir den Dokumentarfilm (Ci-
néma Vérité). Eines seiner Ha upt-
werke: sMann mit der Kamera,
1929.

1954 Gestorben ins Moskau.
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*Der Mann mit der Kamera« (1929)
enthélt Phrasen, die nur aus 1
oder 2 Kadern bestehen. Wobei
eine solche Sequenz aus 9 Ein-
stellungen und 30 Phrasen be-
steht. Die SchluBsequenz (117
Phrasen) schwankt zwischen 2
und 90 Kadern als Phrasen-Ein-
heit.
Durch die Wiederholung gleicher
oder fast gleicher Einstellungen
erhalten die Filme auch einen se-
riellen Charakter, sie haben je-
denfalls in ihrer visuellen Struktur
deutliche Ahnlichkeit mit metri-
schen oder sequentiellen oder
strukturalistischen Filmen der
jingeren Vergangenheit, so daB
man Wertow wahrscheinlich als
den ersten Strukturalisten des
Films bezeichnen mus. Wesentli-
cher ist jedoch, daB die solcherart
aufgehangten Filmstreifen ihre
(visuelle) Struktur wesentlich

TSCHELOVEK S KINOAPPARATOM

leichter preisgeben als wenn
in der Zeit abliefen. Also hier
bereits die musikalische Pras
und Problematik der metriscl
Filme auf, von der ibrigens t
reits Chaplin in einem Brief a
Wertow Zeugnis ablegt: »Dsi
Wertow ist ein Musiker. Die F
fessoren sollten von ihm lern
nicht mit ihm streiten« (17. N
1931). Die metrische Struktu;
sie visueller oder musikalisct
Natur? Jedenfalls mdgen die:
Arbeitsproben Licht auf den I
dienrealismus von Dsiga wer!
das heiBt auf das formale Mat
rialdenken, auf sein Denken
Filmstreifen, Sequenzen, Phr
sen, Kadern usw. (P. W.)

s

INAUFZEICHNUNG DER SCHLUSSEQUENZEN
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Nach der semantischen Analyse
des Materials beginnt die numeri-
sche Montage der Kader, nach-
dem die Abfolge der Kadergrup-
pen bzw. Phrasen bzw. Bilder
festgelegt ist. Betrachten wir zu-
erst eine fragmentarische Kader-
sequenz von >Kino-Auge:« (1924).
Dabei wird von 16 Einstellungen
ausgegangen, deren Numerie-
rung jedoch nicht identisch ist mit
der, in welcher sie in der Sequenz
auftreten, was sie unter Umstén-
den mehrmals tun kénnen. (Oben
das russische Original, daneben
die deutsche Ubersetzung.) Unser
Filmstreifen beginnt mit der
17. Phrase, die aus 10 Kadern der
3. Einstellung besteht (Mast mit
Flagge), dann folgen 10 Kader der
8. Einsteliung, dann 8 Kader der
2. Einstellung, dann 10 der 9.,
hierauf wieder 10 der 2. Einstel-
lung (Pionierin beim Mast). Die
folgende 22. Phrase besteht aus
26 Kadern wiederum der 3. Ein-
steliung usw. Dsiga ist hier also
zwischen 2, 3 und 8, 9 bei etwa
gleichbleibender Kaderanzahl hin
und her gesprungen. Man sieht
auch, daB sich die Einstellung 3
(Mast mit Flagge) am haufigsten
wiederholt, da ja bei dieser Se-
quenz das Flaggenhissen darge-
stellt werden soll. Man sieht deut-
lich, wie Wertow mit Hilfe metri-
scher Systeme die Fiille der Kader
zu Phrasen-Sequenzen ordnet.
905 Kader (ca. 17,5 Meter Film bei
einer Gesamtlange des Films von
etwa 1600 Meter) teilen sich in 52
Gruppen (Phrasen) bei 16 Einstel-
lungen. Im Schnitt kommt also ei-
ne Einstellung dreimal vor und
enthélt 20 Kader. (P. W.)
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Insgesamt. .. 905 Kader

1. Kopf des Pionierleiters
2. Piopnierin beim Mast das sind etwa 17%2 Meter
3. Mast mit Flagge A cungen:
4. Titel: Flagge hissen! nmerku : .
5 Trompe-.tgrg 1. DieNr. 1, 2, 3 usw. bis 52 be-
6: 1. Gesicht zeichnen die Ordnung in der Ab-
7. 2. Gesicht folge der Kadgrgruppgp. )
8. 3. Gesicht 2. Die Ziffern in den Kastchen be-
9: 4. Gesicht zeichnen die Anzahl der Kader der
10. Hand als Schutz vor der jeweiligen Gruppe. .
Sonne 3. Links von der Tabelle von 1-16:
11. Erhobene Arme der Bauern- die handeinden Personen und
i Dinge.
kinder )
12. BAuerin mit erhobener Hand 4. Rechts von der Tabelle in der
13. 5. Gesicht Ziffernkolumne: die Zahl der Ka-

der jeder agierenden Person. Auf
172 Meter kommen hier 52 Ka-
dergruppen bei 16 agierenden
Dingen bzw. Personen.

14. Die Gruppe in Aufstellung
15. Schatten der Flagge

16. Beine einer Pionierin auf
Posten

Dei poiniscue antiproiessionelle kiinstlerische Film

Das kiinstlerische Konz@er
Konstruktivisten, die das Kunst-
werk als Ausdruck der neuesten
Erkenntnisse von Wissenschaft
und Technik sahen, erdffnete Be-
reiche, die bisher fiir den Kiinstier
als unzugénglich galten. Maler
und Bildhauer, die Dynamik und
kinetische Formen in die zeitge-
ndssische Kunst eingebracht hat-
ten, verdnderten dadurch die Ab-
héngigkeit von raumlichen Struk-
turen. Sie sahen im Film Méglich-
keiten, viele Problemstellungen
anzugehen, die bis dahin als nicht
I6sbar galten.
Die polnischen Kiinstler, die den
Gedanken aufgriffen, Film zur
Komposition sich bewegender,
abstrakter Bilder zu verwenden,
waren Mitglieder der Gruppe
»Bloks, zu denen die schdpferisch-
sten polnischen Konstruktivisten
zdhlten. Eines der Mitglieder der
Gruppe, neben Henryk Berlewi,
Katarzyna Kobro, Henryk Sta-
2ewski, Wiadyslaw Strzemiriski,
Teresa Zarnower, war Mieczyslaw
Szczuka, leidenschaftlicher En-
thusiast des Films und der Foto-
montage.
Schon zu Anfang des Jahres 1924
hat Szczuka einen abstrakten Film
konstruiert. Das erhaltene Kurz-
Drehbuch verlieh der Dynamik
von Innen-Kader-Formen beson-
deren Nachdruck, ihrem >Zerfalls,

ihren -Drehungen<und dem
>schrégen Impuls.. Sowohl in Film
als in Fotomontage sah Szczuka
eine Moglichkeit, sich mit direkt
aus der Wirklichkeit genommenen
Bildern auszudriicken. Auf diese
Weise kann man die Bilder — nach
seiner Meinung —um andere un-
erreichbare Werte bereichern. In
der Zeitschrift sBlok« verdffent-
lichte Szczuka den kurzen Aufsatz
»Fotomontage — Poesie ~ Plastik::
»Fotomontage — die kondensier-
teste Form der Poesie.
Fotomontage — bildet eine Er-
scheinung gegenseitiger Durch-
dringung der verschiedensten Er-
scheinungen des Weltalls.
Fotomontage — Objektivismus der
Formen.
Kino — ist Vielheit der Erscheinun-
gen, die in der Zeit dauern.
Fotomontage — gegenseitige
Durchdringung der Zwei- und
Drei-Dimensionalitat.
Fotomontage — vermehrt den Be-
stand der Ausdrucksmittel: er-
moglicht die Registrierung der fiir
menschliche Augen unerreichba-
ren Erscheinungen; die man aber
auf einer empfindlichen fotografi-
schen Platte festhalten kann.
Fotomontage — das moderne
Epos.«

Mieczyslaw Szczuka: Fiinf Mo-
mente des >abstrakten Fiimss, 1924

Mieczyslaw Szczuka: Kader N:
»du totetest und Kader Nr. 16 -
aus dem Film >Er totete, du tét.
test, ich totete, 1925
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