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Wolkenbiigelhiuser im neuwen Moskau?

DIE STADT DER SOWJETS IM DOKUMENTARFILM DER |920ER JAHRE

Thomas Tode

Das Kino ist (...) die Verwirklichung des
im Leben nicht zu Verwirklichenden durch
die  Filmsache. Zeichnungen in Bewegung.
Konstruktionsentwiirfe in Bewegung. Projekte
der Zukunft. Die Relativitiitstheorie auf der
Leinwand. (...) Auf den Fliigeln der Hypothesen
stiirmen unsere durch Propeller angetriebenen
Augen in die Zukunfi. — Dziga Vertov: Wir
Variante eines Manifestes, in: Kinofot, Nr. 1
(25.8.1922)

Wenn es eine nationale Kinematografie gibt,
die eher das Imaginire einer Gesellschaft ein-
gefangen hat als deren Realitit, dann ist es die
sowjetische gewesen. Das gilt insbesondere fiir
den Spielfilm, der sich seine Bildwelten weit-
gehend frei schaffen kann. In ihrer profunden,
tippig illustrierten Untersuchung zum Bild
der Stadt im frithen sowjetischen Spielfilm hat
Janina Urussowa folgendes postuliert: ,,Der
Ersatz der architektonischen Realitit durch
medial erzeugte Bilder war Resultat einer vir-
tuellen Urbanisierung, die in Sowjetrussland
zwischen der Oktoberrevolution (1917) und
dem Zweiten Weltkrieg (1941-1945) stattge-
funden hat. Es handelt sich hierbei um eine
spezifische Form der Wahrnehmung, fiir die
der russische Kulturraum disponiert zu sein
scheint: Ideologische Konstrukte und medial
erzeugte Bilder existieren parallel zur allcig-
lichen Wirklichkeit, wobei sie unbemerkt

den Charakter von Realitit erhalten und
Letztere in der Wahrnehmung der kulturellen
Selbstdarstellung ersetzen.”' Die zentrale These
zielt also darauf ab, dass die im Spielfilm ent-
worfene, zukiinftige sozialistische Stadt in der
Realitit nicht zu finden war, der Sowjetbiirger
aber traditionell in dieser Uberlagerung von
Entwurf und Realitit lebte, eingerichtet zwi-
schen Potemkinschen Dérfern und Fassaden-
Denken, in der Uberzeugung, dass die projek-
tierte Zukunft selbstverstindlich irgendwann
Realitit wiirde. Die Avantgarde war hier
Vorreiter: Zwischen El Lissitzkys futuristi-
schen Entwiirfen der ,Wolkenbiigelhduser”
fahren reale Straflenbahnen, mit Hilfe der
Fotomontage.> Diese doppelrandige, chan-
gierende Wahrnehmung zwischen Entwurf
und Realitit ist letztlich spezifisch geworden
fir den neuen sowjetischen Stadtbegriff der
1920er und 30er Jahre.

Der hier folgende Streifzug zu den filmi-
schen Stadtportrits und City-Sinfonien von
Moskau widmet sich explizit den in diese
Uberlegungen bisher nicht oder kaum ein-
bezogenen sowjetischen Dokumentarfilmen.?
Dokumentarische Bilder miissen sich de facto
an die sichtbare gegenwirtige Stadt halten,
konnen die Konturen des Neuen allenfalls
durch gezielte Bildauswahl betonen, durch
geschickte Montage steigern und besten-
falls durch metaphorischen Bildgebrauch
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ABB.I Pathetische Mebrfachbelichtungen: Ich und die Stadt, Apparatus und Dynamik der Massen, in: Der Mann

mit der Kamera

tibergeordnete Sinnbilder schaffen. Letztere
haben aber den Vorteil, dass sie nicht mit der
Realitit verwechselt werden kénnen, sondern
durch die Stilisierung als zusammenmontierte
Konstrukte sichtbar bleiben, denen man den
Herstellungsprozess ansehen soll. (Abb. 1)

Der sowijetische Spielfilm der 1920er Jahre
erzihlt iiber die Grofistadt Geschichten wie
diese: Ein Midchen vom Lande mit einer
Ente im Korb kommt in die Grof$stadt und
wird — da das Gefliigel ausriickt — beinahe
von der Straflenbahn iiberfahren (Dom na
Trubnoj | Das Haus in der Trubnaja-Strafie,
SU 1928, Boris Barnet). In Oblomok Imperii
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(Triimmer des Imperiums, SU 1929, Friedrich
Ermler) verliert der Knecht Filimonow wih-
rend der Kimpfe im Biirgerkrieg 1919 sein
Gedichtnis und kommt erst Jahre danach
wieder zur Besinnung. Nun findet er sich
staunend vor hochmodernen mehrsto-
ckigen Biirohochhiusern und schmucken
Reihenhaussiedlungen wieder. Blinzelnd erin-
nert er sich an die alte zaristische Metropole,
mit ihrer niedrigen Holzhaus-Bebauung.

In Lew Kuleschows Neobysschajnye prikljus-
schenija mistera Westa w strane bolschewikow
(Die ungewdhnlichen Abenteuer des Mr.

West im Lande der Bolschewiki, SU 1924)



ABB.2 Vergangenheit trifft auf Zukunfi, gedreht am Derschprom-Gebiude in Charkow,
Werbefoto zu Das Haus in der Trubnaja-Strafle aus Film und Volk, N7. 3, 1930, S. 48

WOLKENBUGELHAUSER 1M NEUEN Moskau? |09



110

reist ein amerikanischer Kapitalist nach
Moskau, voller Vorurteile iiber die wilden
fellbehangenen Bolschewiki, gespeist aus
Comics. Eine Gruppe komischer Ganoven
durchschaut ihn und inszeniert fiir ihn das
erwartete Szenario roter Barbarei. Bei den
rasanten Verfolgungsjagden iiber verschneite
Straflen und Dicher erscheint die Stadt
Moskau, unter Schnee verborgen, fast kon-
turlos und austauschbar. Als aber am Ende
der ausgepliinderte Mr. West durch einen
Lrichtigen” netten Bolschewiken-Kommissar
aus den Hinden der Gauner befreit wird,
zeigt dieser ihm auf einer Staderundfahre die
in der Sonne blinkenden Prachtbauten der
Hauptstadt, identifiziertdurch Beschriftungen
oder Zwischentitel: Werkeitigen-Universitit,
Bolschoi-Theater,
Bolschewiki auf dem Roten Platz (da-
runter Kalenin), Fabrikhalle, Arbeiter an
Hochéfen, das moderne Telegraphenamt und
schliefflich der aus filigranem Stahl errich-
tete Radiosendeturm Wladimir Schuchows.
Diese Selbstdarstellung des fortschrittlichen,

marschierende ,echte”

elektrifizierten  Sowjetstaates  erfolgt mit
dokumentarisch aufgenommenen Bildern,
die (in merklich abweichender Asthetik) in
die Spielhandlung eingeschnitten sind. In
einem Film, der sich auch als Reflexion iiber
Bildwahrnehmungen, Vorurteile, ,wahre
und falsche” Bolschewiki prisentiert, muss
der Verwendung von Dokumentarbildern
eine wichtige Funktion zuerkannt werden,
im Sinne von: Schaut genauer und dif-
ferenzierter hin! Dies alles ist schon Realitit
geworden! Ob die naiv Staunenden in
diesen Spielfilmen nun aus einem anderen
Raum (vom Land / Ausland) oder aus einer
anderen Zeit (der Vergangenheit) kommen:

Gemeinsam ist ihnen, dass sie die archi-
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tektonische Modernisierung der Stadt, die
verdichtete Verkehrsstruktur und den neuen
kollektiven Geist der Erneuerung nicht mit-
bekommen haben und nun grofle Augen
machen. (Abb.2)

Dieser  dramaturgische ~ Kunstgriff — der
Spielfilme muss in einem Werk mit dokumen-
tarischem Charakter ginzlich anders angelegt
werden. Der wichtigste Pionier des dokumen-
tarischen Verfahrens im Russland der 1920er
Jahre ist der junge Filmavantgardist Dziga
Vertov. Insbesondere in Kinoglas (Filmauge,
SU 1924) und in Tichelowek s kinoapparatom
(Der Mann mit der Kamera, SU 1928/29)
gewinnt er einen dhnlich staunenden, ,un-
bedarften” Blick auf das Leben in einer sozi-
alistischen Stadt, indem er den neugierigen
Blick der Jugend hypostasiert. Die von ihm
wiederholt eingeschnittene Aufnahme des
schauenden Auges ist die versinnlichte, allego-
risch gefafite Idee der Neugier selbst. In ein-
drucksvollen Zwischenschnitten (in der Szene
mit dem Elefanten, mit dem chinesischen
Zauberer) zeigt er immer wieder blickende
Kinder, auf deren Gesichtern das Staunen
unverstellt zu lesen ist. Es ist der Moment, in
dem die Dinge, die Zusammenhinge der Welt
das erste Mal geschen und begriffen werden.
Hier gelingt Vertov sein Meisterstiick, indem
er diese ,Morgendimmerung des ersten
Sehens” mit dem gesellschaftlichen Aufbruch
der russischen Revolution identifiziert und
die Stimmung des gesamten Films damit
einfirbt.

In Schagaj, Sowjer! (Vorwirts, Sowjet!, SU
1926), einem Auftragsfilm fiir den Moskauer
Stadtsowjet
seit dem Biirgerkrieg, zollt Vertov der

iber  dessen  Leistungen

Elektrifizierung der Stadt Anerkennung

und arbeitet dabei mit der Wechselwirkung



ABB.3+4 Die Stadt als Projektionsfliche: in Gliihbirnen ausgelegte Lenin-Kontur iiber Mausoleum;
Mebrfachbelichtung mit Mausoleum, beide aus Tri pesni o Lenine

von appellativen Zwischentiteln und Bild.
Die jeweils mit illustrierenden Bildern un-
terschnittenen Zwischentitel lauten: ,Von
Petroleumfunzeln im STADTZENTRUM /
zur ELEKTRIFIZIERUNG der Randgebiete
ELEKTRIFIZIERUNG

Arbeiter verkabeln Strommasten,

| zur auf dem
Land”.
setzen handgrofle Sicherungen ein und die
schwankende Gliihbirne in der Holzhiitte
beginnt zu leuchten, iiberblendet mit dem
Antlitz Lenins. Alles verdankt sich also dem
verstorbenen Fiihrer der Revolution, wobei
die am Kopf aufleuchtende Glithbirne wie
im Comic als Verkorperung der Idee und
des Einfalls fungiert. Zudem ist Licht als
Metapher der Wahrheit nicht nur in der New
Yorker Freiheitsstatue kodifiziert, sondern
ebenso in diesem metaphorischen, zeitlich
beschrinkten, nur wihrend der Dauer der
Uberblendung existierenden Bild.

Die Szene besitzt ein Echo am Filmende,
als die Erzihlung eines Arbeiters in einem
Zwischentitel die Erwartung von etwas
Besonderem  schiirt:  ,Mit elektrischen
BIRNEN war auf das Gebiude des SOWJET

geschrieben worden”. Daraufhin erscheint
der in Glihbirnen ausgelegte Schriftzug
»Lenin” auf der Hausfassade des Moskauer
Rathauses. Den dazu montierten, schauen-
den Sowjetbiirgern geht hier wortwortlich ein
Licht auf, wird eine Erleuchtung zu Teil, die
wiederum in den finalen Zwischentiteln zu-
sammengefasst wird: ,JEDE ELEKTRISCHE
BIRNE /JEDE NEUE WERKBANK/ JEDE
MASCHINE / fiihrt die Sache LENINS fort
| Gehen wir an den Aufbau einer NEUEN
Welt”. Nun rotieren die Maschinen, Exzenter,
Drehrider
mer schneller, rasen Automobile durch die
Nacht, thront das Gebdude des Mossowjets
im gleiflenden Licht der Nachtbeleuchtung.
Geschicke variiert Vertov dies Jahre spiter
im Finale von 7ii pesni o Lenine (Drei
Lieder iiber Lenin, SU 1933/34), indem
er cin in Glithbirnen ausgelegtes Konterfei
Lenins und den Schriftzug ,Oktober” in
Mehrfachbelichtung mit dem Mausoleum

und Transmissionsriemen im-

des Staatslenkers am Roten Platz tiberlagert.
Hier wird Vertovs Konzeption sichtbar. Der
Kérper der Stadt ist eine Projektionsfliche,
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auf der politische Botschaften markiert
werden kénnen. Die Stadtlandschaft ist Agit-
Bithne und Lautsprechertribiine in einem, ist
Standort von Apparaturen fiir die Zirkulation
von Zeichen, ist Sende- und Empfangsturm
und -membran. Die Strafe ist bei Vertov stets
Schauplatz politischer Auseinandersetzung:
Quer Fahrbahn
Transparente, Plakate auf Litfalsiulen, poli-

iiber die gehingte
tische Redner zeugen vom Werben um den
sozialistischen Kurs. (Abb.3+4)

So auch in der Szene des Wahlkampfs in
Schagaj, Sowjet!: Zahlreiche Autobusse fahren
aufdem Platz vor dem Gebiude des Mossowjet
vor, zu einer regelrechten Versammlung. Die
Fahrzeuge lauschen einer politischen Rede,
aber ,Anstelle der Redner” erscheint ein
GrofSlautsprecher am Mast. Menschen sind
nicht zu sehen. Die Dingwelt wird lebendig;
diein Detailaufnahmen zerlegten Automobile,
ihre Markenembleme, Steuerrider, Sitzbinke
lauschen den Botschaften aus dem mecha-
nischen Verstirker. Sie applaudieren auch
— durch die Betitigung ihrer Hupen. Der
vom Konstruktivisten Alexei Gan geforderten
»Metallisierung des Menschen” antwortet
Vertov mit der Anthropomorphisierung der
Maschinen, die nach dem Zwischentitel
,Nur die Herzen der Maschinen schlagen”
ihre Begeisterung fiir die Leistungen des
Mossowjets in einem erhohten Tempo der
Bewegungen der Stempel, Pumpen, und
Pleuelstangen ausdriicken. Vertov dazu in
einem Manifest: ,Es lebe die Poesie der be-
wegenden und sich bewegenden Maschinen,
die Poesie der Hebel, Rider und stihlernen
Fliigel, der eiserne Schrei der Bewegung, die
verblendeten Grimassen glithender Strahlen.”
Lastwagen der (in Moskau beheimateten)
Sowjetmarke ,AMO?” verlassen in Reihe die
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Fabrik, Spinnereien laufen auf Hochtouren,
Walzen rotieren unaufhérlich.

Die Stadt ist fiir Vertov also immer auch
ein Ort von Produktion! Es geht weniger
um das einfache Zeigen von Betrieben
und Industrieanlagen, sondern die Stadt
als  Organismus bedeutet Produktivitit,
bedeutet stindige Fabrikation, Fertigung,
Erzeugung von Giitern fiir die Verbesserung
des Lebens der Biirger: ,BAU AUE
SOWJET! / VORWARTS, SOW]JET! /
AUS dem RUSSLAND der NOP wird ein
SOZIALISTISCHES RUSSLAND”. Aus
Hunger, Elend und Biirgerkrieg schufen
die Moskowiter eine Stadt mit elektrischer
flielend Wasser, Schulen
Die Stadt bedeu-
tet fiir Vertov also niemals beschauliche
Architekturlandschaft, sondern sie lebt, sie
atmet, alles in ihr jubelt Lenin und seinem
Vermichtnis zu. Alle ihre Teilbereiche — ob
Architekturbauten, Fertigungsanlagen oder

Beleuchtung,
und Straflenbahnen.

Arbeitskollektive — greifen ineinander, glie-
dern sich in einen einzigen gemeinsamen
Rhythmus ein, wie auch zeitgendssische
Rezensionen herausstellen: ,Der Moskauer
Sowjet wird hier als ein Kollektiv gezeigt, das
Arbeit in Bewegung setzt, als ein Friihling,
in Aktion
setzt und organisiert.”® Die Stadt und ihr

der die ,elementaren Krifte’

Sowjet gehen in einer einzigen landesweiten
Bewegung auf, der des Sozialismus. Diese er-
scheint in der Metapher des Friihlings als eine
Naturgewalt, die das Alte schlicht wegspiilt.
Fiir Vertov hat sein Werk konsequenterweise
auch kein Publikum: Alle Sowjetbiirger sind
Mitproduzenten des Films, da sie alle an
den gezeigten Verinderungen mitgewirke
haben. Seine Haltung besteht im Entwurf
einer (kommunistisch dechiffrierten) Welt.



ABB.5+6  Das mandelsiifte  Postkartenbild ~ des
Triumphbogens Krasnije Worota

Sehr viel schlichter und weniger ambitioniert
strukturiert ist dagegen das Stadtportrit
Moskwa (Moskau, SU 1927) von Vertovs
Kameramann und Bruder Michail Kaufman
und Vertovs Schiiler Ilja Kopalin.” Da der Film
vor allem in Hinblick auf eine Auswertung im
Ausland produziert wird, zeigt er ausfiihrlich
die berithmten,
identifizierten

in Zwischentiteln
Strafen
Sowjetmetropole.®

auch
Plitze,
Sehenswiirdigkeiten der

und

Dieses Attraktionen aufzihlende, kumu-
lative Konzept ist nahe am touristischen
PR-Film, wenn beispielsweise ein markanter
Triumphbogen in einer Kamerafahrt einge-
hend gezeigt wird.” Allerdings wurde das un-
ter dem Namen , Krasnije Worota” (Schénes /
Rotes Tor) bekannte Monument im Sommer
1927 abgerissen, um Platz zu schaffen fiir
einen Verkehrsring. Da der Abriss schon
1926 beschlossen war, dokumentierte die
Filmaufnahme zumindest fiir die Moskowiter
auch neuere stidtebauliche Verinderungen.
(Abb.5+6)

Aber selbst der auf das touristische Bild hin
orientierte Film vermittelt, dass die Stadt

vor allem als sozialer Organismus fungiert.

So zeigt er in einer mitreifend beobachteten
Sequenz den morgendlichen Aufbruch von
Sonntagsaufliiglern, Sportlern und Pionieren
in den Stadtpark. Massen von nebeneinan-
der radelnden Fahrradfahrern bevolkern
plotzlich die breiten Alleen, Ful§ginger laufen
kurze Strecken mit, parallel fahren Autos.
Alle scheinen sie um die Wette zu rasen: zwei
Geschwister auf einem Tandem, ein Vater mit
dem auf der Stange plazierten Sohn, vorpre-
schende Gruppen auf der Allee. Die Szenerie
strahlt entspannte Ausflugsstimmung und
ungeheure Frohlichkeit aus: Menschen am
Sonntag, die gemeinsam etwas unternch-
men, sich der Familie, Freunden oder dem
Kollektiv widmen. Vor allem aber wird hier
cines etabliert: Die Strafle als Wohnung des
Kollektivs! Die Straflen werden als Stitten
der Improvisation erlebbar, an denen das
Leben tiberrumpelt werden kann, als Ort,
an dem Offentlichkeit passiert. Bereits die
Zeitgenossen hatten aber bemerke, dass
tiefer gehende kommunistische Positionen
in diesem Film im Groflen und Ganzen
fehlen. ,Leider spiegeln die Objekte, die die
Kameraminner laut Drehbuch zu filmen
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ABB.7+8 Das neue konstruktivistische Mosselprom-Gebiiude in Moskau; Tandem am Sonntag, beide aus:

Moskwa

gezwungen waren, nicht ganz das moderne
Moskau wider. Die Komintern ist nicht zu se-
hen, auch die Partei nicht, im Film fehlt also
das politische Charakeeristikum Moskaus.”"
Offenbar fiirchtete die Filmadministration,
den Streifen dann im Ausland nicht mehr ver-
kaufen zu konnen. Im Vergleich zu Schagaj,
Sowjer! fehlt hier also eine strukturierende

Vision des Ganzen. (Abb.7+8)

City-Sinfonien und
GrofSstadtwabrnebmung
Man hat das Stidtische, das Urbane defi-
niert als ein komplexes Existieren zwischen
Wohnen, Arbeiten, Freizeit und Verkehr.
Diese Gleichzeitigkeit, das Ineinandergreifen,
der abrupte Wechsel kann besonders adiquat
im bewegten, montierten Medium Film dar-
gestellt werden: Die Grof§stadt als Filmheld.
Insbesondere Walther Ruttmanns eponymer
Film Berlin — Die Sinfonie der GrofSstads
(D 1927) machte Schule und fiihrte zu
einem sich rasch ausdifferenzierenden,
weitverbreiteten Genre, dem der ,City-

Sinfonien”. Der sinfonische Querschnittsfilm
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mit seinem Hang zur Darstellung einer
Totalitit (der des Grofistadtlebens) und zur
Verallgemeinerung nutzte sich aber rasch
ab. Seinem Uberdruss macht John Grierson
bereits Anfang der 1930er Jahre Luft: ,Von
finfzig Drehbiichern, die von Anfingern
eingereicht werden, sind 45 Symphonien von
Edinburgh oder Ecclefechan, Paris oder Prag.
Der Tag bricht an — die Leute kommen zur
Arbeit — die Fabriken beginnen — Wagen rat-
tern durch die StrafSen — Mittagszeit und wie-
der Straflen — Sport, falls gerade Sonnabend
nachmittag ist — unter allen Umstinden ein
Abendbild mit einem Tanzlokal. Und dann,
ohne dass sich etwas ereignet hat oder dass
etwas Wesentliches tiber irgend etwas gesagt
wurde, geht man zu Bett.”!! Wenn sich die
Strukturierung eines Films lediglich in der
Abfolge eines Tagesablaufs erschopft, wird das
Prinzip schnell hohl.

Auch Siegfried Kracauer hat dies bereits bei
einer Rezension von Vertovs Tschelowek s ki-
noapparatom (Der Mann mit der Kamera, SU
1928/29) herausgearbeitet: ,,Etwas Ahnliches
hat wohl Ruttmann bei Berlin — Die Sinfonie



ABB.9+10 Dziga Vertov und sein Bruder Michail Kaufinan: Zwei verschiedene Konzeptionen von Stadt

der GrofSstads vorgeschwebt. Wihrend aber
seine Assoziationen rein formal sind — er
scheint sich auch in seinen Tonbildfilmen
mit duflerlichen, unerhellten Verkniipfungen
zu  begniigen — gewinnt Vertov durch
dic Montage dem Zusammenhang der
Wirklichkeitssplitter einen Sinn ab. Ruttmann
gibt ein Nebeneinander, ohne es aufzukliren;
Vertov interpretiert es, indem er es dar-
stellt.”'? Der Kunsthistoriker Andreas Haus
hat kiirzlich durch einen Vergleich der filmi-
schen Stadtportrits von Lészl6 Moholy-Nagy,
Walther Ruttmann und Dziga Vertov gezeigt,
wie produktiv es sein kann, die gravierenden
Unterschiede in den Konzeptionen von Stadt
herauszuarbeiten.'® (Abb.9+10)

Als ein besonders inspiriertes Beispiel des
Stadtportraits gilt seit langem Dziga Vertovs

Meisterstiick  Tschelowek s kinoappararom.
Die in seinen frithen Werken entwickelte
Konzeption zur Stadt als Projektionsfliche
politischer Botschaften und als Ort von
Produktivitit kann er hier nochmals weiterent-
wickeln und zu groflerer Souverinitit und
Komplexitit filhren. Zu den ,produktiven”
Titigkeiten des Sowjetbiirgers ist nun auch das
Filmemachen selbst hinzugetreten. Vor allem
aber ist alles dem Aspekt der Wahrnehmung
untergeordnet und auch das Herstellen von
Filmbildern in diese Konzeption einfunk-
tioniert. Andreas Haus hat das wie folgt
beschrieben: , Vertov demonstriert vor allem
auch, dass ein Filmwerk nicht abgefilmte
Wirklichkeit darstellt, sondern ,Produktion’
ist — die Produktion visueller Erkenntnis
der Wirklichkeit. Die konkrete Arbeit
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daran, das Zeigen der Produktionsmittel
— also der Kamera, Kamerafiihrung, Schnitt,
Zusammenkleben, bis hin zur Vorfithrung
im Kinosaal (...) — und ihrer Organisation
und Beherrschung durch den Menschen ist
im Mann mit der Kamera ein durchgingiges
Motiv.”14

Bis vor kurzem hatte eine verbreitete Lesart
der Filmforschung Vertovs Montageform
stets mit dem konstruktivistischen Modell der
Maschine beschrieben. Doch diese Positionen
werden neuerdings revidiert: ,, Vertov does not
represent the parts of this society as interac-
ting purposelessly and blindly, independently
of each other, in the manner of the parts of
a machine. Instead, he constantly shows how
each part is working toward the purpose of
the whole, as if intentionally, as if possessed of
knowledge about what that purpose is. Almost
every part of this society, to paraphrase Kant,
is both cause and effect of every other part.””
Demnach folgt die Strukturierung des Films
dem tiglichen Lebenszyklus des komplexen
Organismus  Mensch  (Schlaf, Erwachen,
Arbeit, Freizeit). Aber gleichzeitig — und
das ist das Besondere an Vertovs Verfahren
— besitzt der Film noch weitere, ineinander-
greifende Ordnungsstrukturen: die gegen-
standslose Empfindung der Dynamik (dies
betont Kasimir Malewitsch) und die aktuelle
Empfindung der Zergliederung von Zeit und
Raum (dies hebt Moholy-Nagy hervor).
Malewitsch siecht die gegenstandslose reine
Dynamik, die pure Kraft und Energie als
den cigentlichen Ausdruck seiner Epoche,
die sich im Film niederschligt: ,Er besitzt
eher die Tendenz, das stidtische Zentrum zu
entgegenstindlichen, kein Element in einen
flielenden Gedanken einzubauen. Das ist
eine vollige Verschiebung und Uberraschung.
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Hier konnten zum ersten Mal die Elemente
nicht zu einem Ganzen zusammengefiigt wer-
den, um klatschendes Leben auszudriicken.”
Tatsichlich ist die dargestellte Grof3stadt aus
mehreren Stidtenzusammengesetzt, u.a. Kiew,
Moskau, Odessa, und markante Gebiude des
Zentrums wie das Bolschoi-Theater brechen
per Filmtrick auseinander, denn: ,Der baby-
lonische Turm der Kunst wird von uns zum
Einsturz gebracht werden.”"” ,Und Moholy-
Nagy spricht davon, welch ein ungewshnlich
tiefes Erlebnis fiir ihn der Film Der Mann mit
der Kamera bedeutete. Der Film, in dem zum
ersten Male der Versuch gemacht worden
sei, die Zeit real zu zergliedern, die Zeit als
Material zu verwerten. Die Verschiebungen
der riumlichen und zeitlichen Bestandteile
in diesem Film: Eine unerhérte, begliickende
Bereicherung der Vorstellungswelt.”'®

Vertov  vermittelt hier Erfahrungen von
raum-zeitlichen Konzeptionen, die mit der
Wahrnehmung in der Grofistadt zusam-
menhingen, indem er u.a. die Mehrfach-
belichtung als Erlebnis der Simultanitit
kultiviert, gelobt auch von El Lissitzky und
dessen deutscher Frau Sophie Kiippers:
»Durch Viel-Exposition erreicht er optische
Bilder, die durch die Gleichzeitigkeit ver-
schiedener Bewegung fiir das Schauen eine
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ungeahnte Bereicherung bedeuten.”
der Tat werden zahlreiche der Vertovschen
Bilder mit Hilfe von Masken mehrfach
belichtet, d.h. es sind Nebeneinander- bzw.
Aufeinanderkopierungen  unterschiedlicher
Motive. Verschieden aufgeteilte Bildflichen
wechseln einander ab und l6sen die Forderung
nach simultanen Bildangeboten bereits inner-
halb eines einzelnen Filmbildes ein. So wer-
den beispielsweise iibende Balletttinzerinnen

wie folgt ,zerlegt”: In der oberen Bildhilfte



ABB.11+12 Zusammengesetzte GrofSstadt: Drebarbeiten mit Verkehrspolizist in Kiew; Das zerbrechende Bolschoi-

Theater in Moskau

erscheinen die Beine der Tinzerinnen in
Bewegung, links Klavier spielende Hinde
und rechts die Trainerin in Nahaufnahme.
Ein anderes Bild vereinigt das Gesicht einer
Sekretirin mit ihrem eigenen ,subjekti-
ven” Blick auf die auf der Schreibmaschine
schreibenden Hinde. Simultan ablaufende
Ereignisse werden innerhalb einer Einstellung
»montiert”, gewissermaflen in ein Bild hin-
einmontiert. (Abb.11+12)

Sehr frith schon, in der Kinodebatte um
1910, hatte man erkannt wie tief die Struktur
der bewegten Bilder in den Erfahrungen und
Wahrnehmungen der Grofstadt verwurzelt
ist, in gehetzten fliichtigen Eindriicken,
einem gesteigerten Nervenleben und in-
tensivierter Geistesgegenwart. Zuvor hatte
bereits der Philosoph Georg Simmel diese
GrofSstadtpsychologie treffend erfasst, ohne zu
wissen, wie sehr er gleichzeitig das Dispositiv
Kino beschrieb: ,Der
Unterschiedswesen, d.h. sein BewufStsein wird
durch den Unterschied des augenblicklichen
Eindrucks gegen den vorhergehenden ange-
regt; beharrende Eindriicke, Geringfiigigkeit
ihrer Differenzen, gewohnte RegelmifSigkeit

Mensch ist ein

ihres Ablaufs und ihrer Gegensitze verbrau-
chen sozusagen weniger BewufStsein, als die
rasche Zusammendringung wechselnder
Bilder, der schroffe Abstand innerhalb des-
sen, was man mit einem Blick umfaft,

die Unerwartetheit sich
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aufdringender
Impressionen.”
Machen wir uns das an einem konkreten
Bildbeispiel klar. Zu den Lieblingsmotiven
in den Stadtportrits der westlichen wie auch
der sowjetischen Avantgarde der 1920/30er
Jahre Nieteisentriger
Drahtverspannungen der Stahlbauarchitekeur
bei Eisenbahnbriicken, Markthallen,
Fabrikbauten, dem Fiffelcurm in Paris oder
der Schwebefihre ,Pont Transbordeur” in
Marseille.?! Insbesonderewenn sie mit Fahrten,

zihlen die und

etwa vom fahrenden Zug oder abwirtsgleiten-
den Fahrstuhl aus, gefilmt werden, erzeugen
sie eine bestimmte Form der Wahrnehmung,
die Sigfried Giedion treffend beschrieben hat:
»In den luftumspiilten Stiegen des Eiffelcurms,
besser noch in den Stahlschenkeln eines Pont
Transbordeur, st6f3t man auf das isthetische
Grunderlebnis des heutigen Bauens: Durch
das diinne Eisennetz, das in dem Luftraum

WOLKENBUGELHAUSER IM NEUEN MOSKAU?

17



118

ABB.13+14 Alter Hafen in Marseille (D 1932, Ldszlé
Moholy-Nagy); rechte Seite: Plakat zu Der Mann mit
der Kamera (Courtesy Osterreichisches Filmmuseum)

gespannt bleibt, stromen die Dinge, Schiffe,
Meer, Hiuser, Maste, Landschaft, Hafen.
Verlieren ihre abgegrenzte Gestalt: kreisen
im Abwirtsschreiten ineinander, vermischen
sich simultan.”* Die Dinge verlieren ihre
abgegrenzte Form, vermischen sich. Genau
so lasst sich auch die zentrale Erfahrung des
Grof$stadtlebens beschreiben. (Abb.13+14)

Walter Benjamin hat dies gar auf Politik und
gesellschaftliche Umwilzungen bezogen, diein
den regelmiflig auftretenden Verinderungen
der Wahrnehmungsweise ihren Ausdruck
finden: ,Der Film ist die der gesteigerten
Lebensgefahr, der die Heutigen ins Auge
zu schen haben, entsprechende Kunstform.
Das Bediirfnis, sich Chockwirkungen aus-
zusetzen, ist eine Anpassung der Menschen
an die sie bedrohenden Gefahren. Der Film
entspricht tiefgreifenden Verinderungen des
Apperzeptionsapparates — Verinderungen,
wie sie jeder Passant im Grofstadtverkehr, wie
sie im geschichtlichen Maf3stab jeder heutige
Staatsbiirger erlebt.””® Wenn Benjamin mit
dem Verfahren des Schocks vor allem die fiir
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ihn avancierte Kunst der Surrealisten im Auge
hat, so trifft das insbesondere auf ihre schrof-
fen Montagen und Collagen zu (in Gemilde,
Literatur und Film), die stets etwas Abruptes
aufbewahren. Das
Moment des gesellschaftlichen Umschwungs
wird allerdings noch besser in Vertovs

und  Unvermitteltes

Filmarbeiten reflektiert. Vertov hatalso, indem
er die montagehaften Wahrnehmungsformen
ins Zentrum seiner Filmstruktur riickt, so-
wohl fiir seine Zeit (Grof8stadtpsychologie)
als auch fiir das Medium (Film), als auch
fir die im Gang befindliche gesellschaftliche
Umwilzung (russische Revolution) einen
adidquaten Ausdruck gefunden.

Die GrofSstadt als Erfabrung — in acht
urbanen Momenten

An Vertovs Film Der Mann mit der Kamera
lasst sich eine genaue Bestandsaufnahme
dessen vornehmen, was zur typischen
GrofSstadterfahrung der 1920er Jahre gezihle
werden muss. Im folgenden werden acht
urbane Momente beschrieben und die bild-
liche Umsetzung aus dem Film im Anschluss
stichwortartig beschrieben.?

1. Die Stadt als Ort der Moderne durch die
Multiplikation der Blickwinkel, verschie-
dene Seiten und Standpunkte, Briiche und
Fragmente, Vervielfiltigung der Perspektiven:
Im Film sucht der Kameramann stets privile-
gierte Blickwinkel, rennt z.B. einen schrigen
Eisentriger hinauf; klebt an der Auflenseite
cines fahrenden Zuges, extreme Untersicht
cines Schlotes; die vom Zug berrollte
Kamera, extreme Aufsicht auf verkehrsreiche
Strafle; bewegtes blickendes Auge; Auge ver-
schmolzen mit Kameraobjektiv; Zwinkern
von Jalousie und Augen als Thematisierung
des Sehens. Die bewegte, agile Kamera setzt
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auch mobile, tragbare Aufzeichnungsapparate
voraus wie die kompakte Kinamo-Kamera
(im Film lisst sich der Kameramann mit der
Kinamo von Karren iiberrollen, die dann
von unten gefilme werden). Vervielfiltigung
der Perspektiven im iibertragenen Sinn
auch als Pluralitit der Ansitze, so dass fiir
den Sozialismus plidiert werden muss,
Uberzeugungsarbeit geleistet werden muss:
Im Film zu schen an der Agitation gegen
NEP-Biirger, Bourgeoisie, Subproletariat und
Faschisten.

2. Die Kontamination aller Dinge, alles
greift in der Stadt ineinander, es gibt keine
Trennungen der Bereiche und Zustinde, die
Beweglichkeit, Uberlagerung, Vermischung:
Im Film Straflenbahnen und Kinosaal als
Dispositive permanenter Kommunikation;
sich  kreuzende und auch mehrfach
iibereinander  belichtete  StrafSenbahnen;
Mehrfachbelichtungen mit
Handlungen; Frauen stecken Verbindungen
in der Telefonvermittlung, Analogie-Montage

Simultan-

mit Morgentoilette der Frau und Abspritzen
von Pollern und Litfal8siule; Analogie von
Ehescheidung und sich per Filmtrick tren-
nenden Straflenbahnen; serielle Montage
mit Tétigkeiten von Hinden: vom Schleifen
eines  Rasiermesser, Haare schneiden,
Augen schminken, iiber die Manikiire, bis
zum Kleben eines Filmstreifens; extreme
Fliefbandarbeit gefolgt von entspannter
Pausensituation.

3. Die Gleichzeitigkeit von Ungleichzeitigem,
von Fortschritt und Riickstand, das
Nebeneinander von Gegensitzen: Im Film
die Antinomien aus Geburt eines Babys
und Leichenwagen am Friedhof, Gliick und
Heirat auf Standesamt und Scheidung des

zerriitteten Paares; Subproletariat und NEP-
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Biirger feiern in Bierhalle und Abendlokal,
wihrend Proletarier im Arbeiterklub gepfleg-
ten Hobbys wie Schachspiel, Zeitunglesen
oder Radiohéren nachgehen; Abschiefen von
Hakenkreuzen auf der Kirmes.

4. Das Miteinander von Widerspriichen,
die Stadt ist kein eindeutiger Schauplatz,
Ambivalenz: Im Film der Alptraum vom
Uberrollen des Kameramanns durch einen
Zug als augenzwinkernder Filmtrick; die
Unheimlichkeit  der
und der Dingwelt ohne den Menschen,
Stille gebietendes Filmplakat ,,Das Erwachen
der Frau” als Teil des
Grof3stadt; der chinesische Magier fiihrt

illusionistische

Schaufensterpuppen

Erwachens der

Taschenspielertricks  fiir
Kinderaugen vor; Reflexionen in Drehtiir;
riickwirtslaufender Wasserspringer; unbe-
wegte Kinder auf dem Filmstreifen werden
in der Filmprojektion lebendig; Spott iiber
tiberzogene  Sportlichkeitsideale bei  der
Reitpferd-Simulation und der paradoxen
Mehrfachbelichtung eines Gewichthebers;
Reaktionen auf das Gefilmt-Werden bei einer
Kohlearbeiterin, einer FlieSbandarbeiterin,
einem Midchen mit kokettem Augenauf-
schlag.

5. Die Stadt als Ort des Lasters, von Raffinesse,
Verbrechen, Gefahr, Prostitution, Verfall und
Dekadenz: Im Film der voyeurhafte Blick
ins Fenster auf die sich ankleidende junge
Frau; zwielichtiges Gewerbe siuft in der
Kneipe; die Kamera scheucht Clochards auf
Parkbinken auf, sexuell anziiglicher Blick auf
die Beine einer weiblichen Herumtreiberin,
wohl Prostitution andeutend; ein betrun-
kener Obdachloser lallt in die Kamera;
Verkehrsgefahren  fiir
von Rettungswagen und Feuerwehr fiir
Unfallopfer. Diese negative Seiten der Stadt

Passanten; Einsatz



ABB.15+16+17+18 Verschicbungen der riumlichen und zeitlichen Bestandseile, in Der Mann mit der Kamera

sind Vertov weitgehend fremd, wihrend
im Westen die Verruchtheit der GrofSstadt
spitestens seit der Jahrhundertwende das
Lieblingsthema diverser Kiinste ist: in
Literatur (u.a. der Heimatkunstbewegung),
in der Malerei (u.a. bei Ludwig Meidner), im
Film (z.B. Expressionismus).

6. Die Stadt als Ort der Verinderung, der
Baustelle, der Entwicklung: Im Film Kraftwerk
am Dnepr; Minenarbeiter mit monstrosem
Bohrer; von rotierenden Zahnridern umgebe-
ner Mechaniker, die fragmentarisch und ima-
ginir zusammengesetzte Grofistadt; das Kino
als Produktionsstitte visueller Erkenntnis;
apparatgelenkte Wahrnehmung. Die von

Vertov auffillig vermiedenen Grofibaustellen
werden bald zum Lieblingsschauplatz des
sozialistischen Aufbaufilms und zahlreicher
Spielfilme.

7. Die Stadt als Ort der Kollektivitit, die
Strafle als Wohnung des Kollektivs, als
Ort
Vereinheitlichung und Massenkultur:  Im

der Versammlung, Demonstration,
Film die Agitation im o6ffentlichen Raum
mit Transparenten, Filmplakaten, beweg-
ten Eisenbahnsignalen; Signal gebender
Verkehrspolizist; Massen auf den Straflen,
Massen am Strand, Massen beim Sport,
Massen im Kino.

8. Die Stadt als Ort verheiflungsvoller Pros-
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ABB.19 Mebrfachbelichtung, die die Produziertheit kenntlich macht

peritit, der Hochhiuser, des Hochhinaus-
wollens, aber auch der Hybris: Im Film weisen
moderne Paternoster indirekt auf Hochhaus;
moderne Nachtbeleuchtung; Omnipotenz
des iiber der Stadt thronenden Kameramanns;
das absolute Auge; Uberwachungskamera;

riesiges Teleobjektiv; Entgrenzung des Raums.
(Abb.15+16+17+18)

Nach dieser Analyse einiger dokumentari-
scher Stadtportrits der 1920er Jahre ldsst sich
sagen, dass viele Spielfilme mit ihrem Narrativ
der tiber die Stadtmodernisierung staunenden
Naivlinge unterkomplex wirken, angesichts
des vielfiltig metaphorischen, metonymi-

122  WOLKENBUGELHAUSER IM NEUEN MOSKAU?

schen und allegorischen Bildgebrauchs einiger
(nicht aller) Stadtportrits. Diese entwickeln
die Stadt als Projektionsfliche politischer
Botschaften und als Ort von Produktivitit.
Aber die Modernitit beschrinkt sich nicht auf
das Vorzeigen modernistischer Baukomplexe,
sondern ist wie beim Mann mit der Kamera
in die Montageform und die Filmstrukeur
selber gerutscht. Michael Kaufman betont,
dass es die Aufgabe der Montage ist, stets
eine ,Interpretation der Bilder”” herzustellen
—und zwar aus kommunistischer Sicht. Daher
kann Vertov auch von einer ,kommunisti-
schen Dechiffrierung des Sichtbaren™ spre-
chen — eine Formulierung, die impliziert, dass



daneben noch andere Dechiffrierungsmog-
lichkeiten existieren.

Vertovs Verdienst besteht darin, dass er dies
auch stets im Film ausgewiesen und signa-
lisiert hat. Der feine Unterschied zwischen
(berechtigter) Parteilichkeit und Propaganda
entsteht dort, wo ein urteilender Mensch
hinter der Schilderung zu spiiren ist. Gerade
aber das Kiinstliche und Zusammengesetzte
verweist auf die Konstruktion des Films
und seine Produziertheit, und damit auf die
arbeitenden Menschen hinter dem Film.
Gerade in der (spiirbaren) tiberschwinglichen
Begeisterung fiir die Errungenschaften der
russischen Revolution, dem propagandisti-
schen ,,Uberschuss”, legt Vertov offen, dass er
die vorgefundene sichtbare Welt interpretiert.
Und in der Tat: Vertovs Aufnahmen zeigen,
Wochenschaubilder
nicht besitzen, die Vision einer sinnerfiillten

Geschichte des Menschen. (Abb.19)

was  konventionelle

Zu Recht haben Filmregisseure wie Theodor
Dreyer auf die Verwandtschaft zwischen
Architekeur und Film hingewiesen: ,beide
imitieren nicht die Natur, sie sind Produkte des
menschlichen Vorstellens.”” Wie die Spirale
in Tatlins Turm ein geeigneter Ausdruck des
Geistes seiner Epoche ist, so ist auch die kom-
plexe, alles verbindende, ineinandergreifende
Struktur vom Mann mit der Kamera Ausdruck
des Geistes seiner Zeit und macht konsequen-
terweise ihre spezifischen Gegebenheiten
dem  Zuschauer ihre
Produziertheit  unter ~ kommunistischen
Auspizien  kenntlich. Wolkenbiigelhduser
konnen eben doch aus dem Nichts Realitit
werden, allein durch die Macht der Phantasie.

bewusst, macht

Thomas Tode ist Filmemacher und freier
Publizist, Hamburg, D
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