Sabine Hansgen

Visualisierung det Bewegung — Zirkulation in einem Land.

Zum Motiv der Eisenbahn im sowjetischen Film der zwanziger
und dreiBiger Jahre

Prolog

Das Programm mit den ersten Filmen Lumiéres wurde sehr bald auch an
verschiedenen Otrten in Russland gezeigt. Die ubetlieferten Zeugnisse
beschreiben eine Erschiitterung in der Wahrnehmung der Zuschauer, die
insbesondere von L’ arrivée d'un train d la gare de La Ciotat (Die Ankunft er-
nes Zuges im Bahnhof von La Ciotat, 1895) ausgelést wurde. Der visuelle
Schock, den die Zuschauer etlebten, als sich der Zug aus der Tiefe des
Raumes auf sie zu zu bewegen schien, ist in Maksim Gor’kijs Korres-
pondenz aus dem Jahr 1896 dramatisch bis zur Erfahrung einer leibhafti-
gen Gefihrdung tibersteigert:

Er [d. i. der Zug; S.H.] rast direkt auf Sie zu — nehmen Sie sich in
Achtl Es scheint, als werde er sich gleich in die Dunkelheit hi-
neinstiirzen, in der Sie sitzen, Sie in einen aufgerissenen Hautsack
voll zerquetschten Fleisches und zersplitterter KKnochen verwan-
deln, diesen Saal und dieses Gebiude zerstéren, sie in Triimmer
und Staub verwandeln...

On Mumrca cTpeaoit npsamo Ha Bac — Geperntecs! Kaxercs, w10
BOT-BOT OH PHHETCA BO TbMY, B KOTOPOH BbI CHANTE, U [TPEBPATHT
BAC B PBAHBIA MEIIOK KOXH, NOAHOH W3MATOTO wMiACa U
Pa3sAPOBAEHHBIX KOCTeil, ¥ Pa3PyIUMT, IIPEBPATUT B OBAOMKH 1
ITHIAB 3TOT 32A 1 3TO 3AaHMeE. ..'

Warum aber wurde von den russischen Zuschauern gerade dieser Film
innerhalb des Gesamtprogramms so intensiv wahrgenommen und so
ausfithtlich kommentiert? Fir die russischen Zuschauer dringte sich
wohl unmittelbar die literatische Parallele zum Schlussteil von Lev Tols-
tojs Roman Anna Karenina auf:

In: I. Ams, M. Goller, S. Stritling, G. Witte (Hg.): ' Nizegorodskij listok, 1896, 4 fjulja, No. 182, 3. Zitiert nach: Civ’jan, Jurij: K
simvolike poezda v tannem kino. In: Trudy po gnakovym sistemam 21. Tartu

1987, 119-134, hier 120.
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Mit leichten, raschen Schritten ging sie dann die Stufen hinunter,
die von der Wasserstation zu den Schienen fiihrten, und blieb ne-
ben dem dicht an ihr voribetfahtenden Zug stehen. Sie sah den
Unterbau der Waggons, die Schrauben und Ketten und die hohen
gulleisernen Rider des langsam dahingleitenden ersten Waggons
und suchte nach dem Augenmal} die Mitte zwischen den Vorder-
und Hinterridern sowie den Moment, da diese Mitte sich ihr ge-
geniiber befinden wiirde, zu bestimmen.

»Dahinl® sagte sie sich, wihrend sie in den dunklen Schatten
unter dem Waggon, auf den mit Kohlen vermengten Sand blickte,
der die Zwischenrdume zwischen den Holzschwellen ausfiillte.
»Dahin, gerade in die Mittel So werde ich ithn strafen und mich
von aller Welt und mir selbst befreien!*

DBrictpem, Aerxkum IaroM CIyCTHBIIMCH 110 CTyHEHBKAM,
KOTOPBIE IIAHM OT BOAOKAYKH K PEABCAM, OHA OCTAHOBUAACH
MOAAE BITAOTL MEMO ee IPOXoAAMIero moesaa. OHa cMoTpesa na
HU3 BATOHOB, HA BUHTHl M IENIM ¥ HA BHICOKUE YYTYHHBIE KOAECA
MEAAEHHO KATUBIIIETOCA ITEPBOTO BATOHA M TAA30OMEPOM CTapa-
AACh OMNPEACAMTD CEPEAUHY MEKAY IEPEAHHMH U 38AHHME
KOAECAMU U Ty MHHyTy, KOTAA CEPEARHA 2T2 GyAeT mpoTus Hee.

»1yaal“ — rosopumaa oma cebe, TAIAL B TEHb BArOHA, HA
CMETUAHHBIH C yIAEM IECOK, KOTOPBIM OBIAM 3aCHITAHBL IIIIAABL, —
»»TYA3, Ha CAMYIO CEPEAMHY, H 1 HAKDKY €0 1 M30aBAIOCH OT Beex
u ot cebn.’

Durch die AuBerung eines Zeitzeugen ist belegt, dass von den tussischen
Zuschauern eine assoziative Verbindung zwischen Film und Literatur
hergestellt wurde. In einem Brief des Kritikers Vladimir Stasov heil3t es:

Wie plétzlich ein ganzer Fisenbahnzug aus der Ferne heranjagt,
schrig durch das Bild, immer gréBer wird, und sich gleich schon
ber dich schiebt und dich zerdriickt, ganz genau wie in ,,Anna
Karenina® — das ist einfach unvorstellbat.

Kak aerur BApyr measlii mmoesp sKeA. AOPOTH M3 AZAM, BKOCH ITO
KAPTHMHE, ACTHT U BCE YBEAMYMBACICA M TOYHO BOT CHIO CEKyHAY
Ha TeDs HAABMHETCH M DasAABUT, TOUL-B-TOYb KaK B ,,AHHE
Kapenunoit” — sto nupocro mesoobpasumo [...].>

* Tolstoi, Leo: .Anna Karenina. Aus dem Russischen iibertragen von August

Scholz. Miinchen 1979, 762. Tolstoj, Lev N.: Polnoe sobranie solinenij. Tom 19.
Moskva 1935, 348.

¥ V. V. Stasov o kinematografii. Publ. A. Sifmana. In: Iskussto kino, 1957, Nt. 3,
127-141, hier 128.
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Im Motiv der Fisenbahn wutde eine traditionelle, durch den psychologi-
schen Realismus geprigte Leseerwartung mit dem Etlebnis des Sehens
im Medium des Films konfrontiert, das zut Auseinandersetzung mit ei-
ner fiir das literaturzentrierte russische kulturelle Bewusstsein neuen Ert-
fahrung von Visualitit filhrte. Jurij Civ’jan hat in seinem Aufsatz ,,Zur
Symbolik des Zugs im frithen Film‘* aus den — in einer Att Selbstbeob-
achtung aufgezeichneten — ersten Filmeindriicken verschiedene Perzep-
tionsmuster bei einem auf das Medium unvotbeteiteten Publikum he-
tausgearbeitet. An einige Argumentationslinien seiner Studie mochte ich
in meinen ﬂberlegungen anknipfen.

Besonderes Erstaunen, abet auch besondetes Entsetzen 16ste bei den
frilhen Filmzuschauetn die diagonale Bewegung Giber die optische Blick-
achse aus, die der eigentlich statischen Einstellung eine starke Dynamik
und riumliche Tiefe verlieh. Die L aferna Magica hatte es zwar schon vot-
her zu einiger Petfektion in der Bewegungsdarstellung gebracht: Mit der
Vottichtung des ,,doppelten Objektivs® bzw. eines Rahmens, in den statt
einer, zwei Glasplatten eingelegt werden konnten, wurde ein Bewegungs-
effekt dadurch etreicht, dass ein Bild gegen ein anderes verschoben wur-
de. Auf diese Weise war es in det Laterna Magica jedoch nur moglich, eine
Bewegung in Lingstichtung zu erzeugen®, Louis Lumiére aber stellte den
Filmapparat so auf, dass bei der Projektion des Films die Illusion ent-
stand, als ob sich det Zug aus der Tiefe des. Raumes von der Leinwand
in den Saal bewegte.® Durch die besondere Art der Bildkomposition er-
zielte er, ohne den Standpunkt der Kamera zu vetindern, den Eindruck
wechselnder Einstellungsgrofen von der Totale bis zur GroBaufnahme.
Dies hatte den Effekt einer Gbermilig sich steigernden VergroBerung
des herannahenden Zugs, die bei den Zuschauern zugleich das Gefiihl

Civ’jan, Jutij: K simvolike poezda v rannem kino, 119-134.

Lotman, Jutij/Civ’jan, Jusij: Dialog 5 ékranom. Tallinn 1994, 45.

Vgl. Segebetg, Harro: Von der proto-kinematographischen zur kinematogra-
phischen (Stadt-) Wahtnehmung — Texte und Filme im Zeitalter der Jahrhun-
dertwende. In: Ders. (Hg.): Die Mobilisierung des Sehens. Zur Vor- und Frijhge-
schichte des Films in Literatur und Kunst. Mediengeschichte des Filpss. Bd. 1. Miinchen
1996, 327-358, hier vor allem ,,Vom Vor-Film zum Film®, 336-354. In Lu-
miéres Ausnutzung der Tiefenschirfe und seiner dreidimensionalen Art des
Sehens erkennt Thomas Elsaesser ein Ankntpfen an die Tradition des Ste-
reoskops und des mit dieser Apparatur verbundenen Bildverstindnisses. Vgl.
Elsaesser, Thomas: Fine Erfindung ohne Zukunft. Thomas A. Edison und
die Gebriider Lumiére. In: Dets.: Filmgeschichte und friibes Kino. Archdologie eines
Medienwandels. Miinchen 2002, 47-68, insbesondere 63f.
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einet Beschleunigung bei realem Abbremsen des Zugs hervorrief. Am
Ende der Stummfilmira analysierte Rudolf Arnheim unter wahrneh-
mungspsychologischen Aspekten in seinem Buch Filn als Kunst bereits
riickblickend das Motiv det einfahrenden Lokomotive (s. Abb 1-3):

[-..] sie [d. i. — die Lokomotive; S.H.] scheint auf den Beschauer
zuzukommen, der Eindruck ist sehr stark. Und zwar deshalb, weil
die Dynamik der vorwirtsstitmenden Bewegung unterstiitzt wird
durch eine andere, die keine objektve Eigenschaft des Gegen-
standes (d.h. der fahrenden Lokomotive) ist, sondern mit dem
Standott des Beschauers bzw. der Kamera zusammenhingt: je ni-
her die Maschine niamlich kommt, umso grofier wird sie, die
schwarze Fliche verbreitet sich rasend schnell nach allen Seiten. ..
es ist ein dynamisches Anschwellen nach den Rindern des vier-
eckigen Bildrahmens zu, und dies Anschwellen unterstiitzt die ob-
jektive Bewegung der Maschine. Der Zug braust heran, und un-
heimlich schuell fullt sich das ganze Bild mit Schwirze, sie flutet
schlieBlich uber die Rinder weg. Hier unterstiitzt also die per-
spektivische Grolenverinderung eines objektiv gleich grof blei-
benden Korpers die Aktivitat, die auch objektiv fiir ihn charakte-
ristisch ist und auf deren Interpretation es dem Filmkinstler
«

gerade ankommt.

Die Zuschauet, die erstmalig mit der Situation der Filmprojektion kon-
frontiert waren, nahmen den Raum des bewegten Bildes auf andere Wei-
se als bereits routinierte Filmbetrachtetr wahr. Die Empfindung einer hy-
perttophen Vetkurzung der Malle bei der Projektion der rdumlichen
Bewegung in die Bildfliche, die scheinbare GroBenverschiebung in der
Perspektive wurde von ihnien noch nicht im Sinne der ,,Groflenkon-
stanz*® in Bezug auf die objektive GréBe der Gegenstinde ausgeglichen.
Den frihen Zuschauern gelang es noch nicht, sich unmittelbar in der
neuen Raum- und Bewegungsgeomettie der Leinwand zu orientieren. Sie
konnten den Schock tiber das stindige Anwachsen der sich auf sie zube-
wegenden Lokomotive nicht ohne weiteres verarbeiten, auch wenn es
durchaus schon ein Bewusstsein fiit den medialen Ilusionscharakter des
Filmbildes gab, was aus Maksim Gor’kijs zweiter Odessaer Korrespon-
denz hervorgeht, in der er das abrupte Ende des kurzen Films von Lu-
miére beschreibt:

" Arnheim, Rudolf: Filys als Kunst. Frankfurt a. M. 1979, 84f.
¥ Zum Begriff der ,,GroBenkonstanz® vgl. ebd., 28f.

Abb. 1, 2, 3: Louis
Lumiere: Die Ankunft
eines Zuges in La Ciotat

(1895)
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Vor Ihnen brodelt ein seltsames Leben, ein echtes, lebendiges
[...]- Und plétzlich verschwindet es. Vor den Augen befindet sich
einfach ein Stiick weile Leinwand in einem breiten schwarzen
Rahmen, und es scheint, als sei nichts darauf ihr gewesen [...]. Es
wird einem irgendwie unheimlich.

[lepes Bamu kuunT CTpaHHAA MKM3HD, HacTOALIAf, ubas [...] K
BAPYT omHa nmcuesaer. [lepes raasamm npocro kycok Geaoro
IIOAOTHA B IIMPOKOH YepHOH pame, H KAKETCH, YTO HA HEM HE
Be1a0 Huuero [...J CTaHOBUTCH Kak—TO HEOIPEAEAEHHO KYTKO.

Die ersten visuellen Erfahrungen mit dem neuen Medium Film iibten
eine starke formbildende Wirkung auf eine Reihe nachfolgender Wetke
aus. So dominierte in der Verfilmung des Romans A#na Karenina durch
Vladimir Gardin im Jahre 1914 das filmische Vorbild der Lumiereschen
Miniature iiber das literarische Erzdhlmuster. Die Schlusseinstellung des
Gatdinschen Films, die auch auf den Seiten det Zeitschrift Iskrz im Jaht
1914 abgebildet war, ist — wie Jutij Civ’jan entdeckte — eine Replik auf
die Einstellungskompositon des Lumiéteschen Films, was die Platzie-
rung der Kamera im Verhiltnis zum Zug betrifft. Die weibliche Hauptfi-
gur wirft sich im Unterschied zur literarischen Vorlage nicht unter die
vorbeifahrenden Eisenbahnwaggons, sondern — motiviert durch die Ein-
stellungskomposition des filmischen Vorbilds — ditekt vor die Loko-
motive. Dieses ikonographische Muster setzte sich auch in folgenden
Verfilmungen gegen eine unmittelbare Darstellung des Selbstmords nach
Tolstoj durch.

1 Visualisierung der Bewegung

Die Abgrenzung des neuen filmischen Mediums von seinen Vorginget-
medien (Literatur, Theater, Musik) wird in der Avantgarde der zwanzi-
ger Jahre zu einem theoretisch begriindeten kinstlerischen Programm.
In Wir. Variante eines Manifestes (My. Variant manifesta, 1922) formuliert
Dziga Vertov polemisch:

Wir saubern die Filmsache von allem, was sich einschleicht, von
der Musik, der Literatur und dem Theater; wir suchen ihren nir-

’  Gor’kij, Maksim: S Vserossijskoj vystavki. Sinematograf Ljum’era. In: Odesskie

novostr, 1896, 6 ijulja, No. 3681, 2, zitiert nach: K simvolike poezda v rannem
kino, 128.
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gendwo gestohlenen Rhythmus und finden ihn in den Bewegun-
gen der Dinge.

Wit fordern auf:

Weg

von den siiBdurchfeuchteten Romanzen,

vom Gift des psychologischen Romans,

aus den Fingen des Liebhabertheaters,

mit dem Riicken zur Musik!

Weg

ins reine Feld, in den Raum der vier Dimensionen (drei + Zeit)!
Auf zur Suche nach ihrem Material, ihrem Jambus, ihrem Rhyth-

mus!

MBl ounminaeM KMHOYECTBO OT OPUMA3ABIIHXCA K HEMy, OT
My3BIKM, AHTEPATyDhi M TEaTpd, WOIEM CBOETO, HHIAC HE
KPAAEHOTO PUTMA I HAXOAMM €TI0 B ABIDKEHHAX BETUei.

Mbl mpuraarmaem:

—BOH —

13 cAaAKux OOBATUI POMAHCA,

M3 OTPABHI TICHXOAOTHYECKOTO POMAHZ,

W3 AAI TEATPa AFOOOBHMKA,

32A0M K My3BIKE,

—BOH —

B UHCTOE IIOAC, B IIPOCTPAHCTBO C YETHIPHMA M3MEPEHUAMU G+
BpeMs), B IOMCKY CBOEIO MATEPHAAA, CBOETO METPa 1 purma.'’

Uber das frithe Kino hinausgehend, das eine Vervollkommnung der fil-
mischen Aufzeichnungs- und Projektionstechniken anstrebte, wird die
Schaffung einer eigenstindigen Sprache des Films gefordert, die nicht
durch die Einfliisse anderer Medien verunteinigt sein soll. Die eigentli-
che Medialitit des Films findet nach avantgardistischer Auffassung ihren
Ausdruck in der geomettischen Organisation von Bewegungen im
Raum, deren Rhythmus sich aus dem Wechsel der Einstellungen in der
Zeit exgibt. Der psychologisch motivierten Handlung in den traditionel-
len Kiinsten stelit Dziga Vertov eine tein kinetische Handlung entgegen,
die dutch eine besondere Syntax in der Montage von Bewegungsinterval-
len erzeugt wird:

Der Stoff — die Flemente der Bewegungskunst — sind die Infervalle
(die Uberginge von einer Bewegung zur anderen) und keinesfalls

© Vertov, Dyiga: Schriffen sum Filw. Hg. von Wolfgang Beilenhoff. Miinchen
1973, 7f. Vertov, Dziga: Stat’, dnevniki, zamysti. Hg. von Sergej Drobasenko.
Moskva 1966, 46.
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die Bewegungen selbst. Sie (die Intervalle) geben auch der Hand-
lung die kinetische Losung.

Die Organisation der Bewegung ist die Organisation ihrer Ele-
mente, d.h. der Intervalle in Sitzen.

MaTeprnaaoM — 3AEMEHTAMH MCKYCCTBO ABHDKCHMH — ABASIIOTCH
MHTEPBAaAHR (UEPEXOAB OT OAHOIO ABHIKEHHA K APYIOMY), 2
OTHIOAD He cambie ABWKenmA. OHH-TO (MHTEPBAAB) M BAEKYT
AeiCTBHE K KHHETHIECKOMY Pa3PEIICHHUIO.

OPpraausanus ABIKEHUA €CTh OPTAHASALMAA €0 IAEMEHTOB, TO
€CTD MHTEPBAAOB BO dopassl.'!

Das Motiv des herannahenden Zugs, das in der Lumiereschen mise en ca-
dre als Bild- und Bewegungskomposition innerhalb einer Einstellung
noch statk fotografisch inspitiert war, tberfithren Dziga Vertov und sein
Bruder, der Kameramann Michail Kaufman, tn eine neue Ditnension det
filmsprachlichen Darstellung. In einer Ubetbietung der menschlichen
Sinne soll dabei die natiitliche Optik durch eine zweite technische Natur
der Optik ersetzt werden. Die frei bewegliche Kamera, die als mecha-
nische Apparatur von der Sinnesphysiologie und Wahrnehmungspsycho-
logie des Menschen abgekoppelt witd, etscheint als zentrale Instanz fil-
mischer Dytamik, und die Uberschreitung bloBer dokumentarischer
Reproduktion der dulleren Witklichkeit konzeptualisiert Dziga Vertov in
der filmischen Produktivitit det Montage von Intervallen, bei der die in-
netbildliche Bewegung um eine zwischenbildliche Dimension der Bewe-
gung potenziert witd. Gilles Deleuze’ Definition des Bewegungsbildes
bildet einen votliufigen Abschluss dieser von Vertov ausgehenden Re-
flexionen uber das Filmbild:

Kurz, der Film gibt uns kein Bild, das er dann zusitzlich in Bewe-
gung brachte — er gibt uns unmittelbar ein Bewegungs-Bild. Si-
cher liefert er auch einen Schnitt, aber einen beweglichen, keinen
unbeweglichen Schnitt plus abstrakte Bewegung.'?

Vor diesem theotetischen Hintergrund mochte ich im Folgenden eine
Eisenbahnsequenz aus Dziga Verttovs Der Mann mit der Kamera (Colovek 5
kinoapparatom, 1929), der als filmisches Manifest fiir die Schaffung einer
absoluten Kinematographie gilt, genauer betrachten."

Y Vertov: Schriften, 9. Vertov: Stat’, 48.

2 Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt a. M. 1989, 15.

“ Bei meiner Untersuchung gehe ich aus von der Beschreibung und Analyse
det Sequenz bei Petti¢, Vlada: Constructivisn in Film. The Man with the Movie Ca-

Zum Motiy der Eisenbabu i sowjetischen Film der 20er und 30er Jabre 483
Zu Beginn der Sequenz fihrt der ,,Mann mit der Kamera“ im Auto
bei einer Gleisanlage vor. Er begibt sich in das Innetre des Schienen-
raums und filmt den aus der Tiefe des Raums herannahenden Zug, bis
schlieBlich aus einer extremen Untersicht sogar das Uberrolltwerden
dutch die Eisenbahfiwaggons zu sehen ist. Der kompositionelle Aufbau
det Einstellung kann als Replik auf den Lumiereschen Film plus Remi-
niszenz an Anna Karenina verstanden werden. Im zitierenden Aufgreifen
witd zum einen das Moment des visuellen Schocks, ja det Gefihrdung,
das die ersten tussischen Zuschauer Lumiéres so intensiv etfahren ha-
ben, inszenierend tibetsteigert, indem die Kamera bis unmittelbar unter
den Zug gebracht wird. Die Diagonalbewegung des Zugs bei Lumiere ist
zu einer noch aggressiveren Frontalbewegung auf die Zuschauer zu ver-
stirkt, und dutch die Entfernung einiger Einzelbilder aus dem Filmstrei-
fen wird das Herannahen des Zugs bei einem spiteren Eingriff im
Schneideraum zusitzlich beschleunigt. Zum anderen entsteht abet durch
die Zwischenschaltung der filmenden Figur als Wahtnehmungspuffer
auch ein Moment von Distanz, im Prozess des Zitierens haben wir es
zugleich mit einer analysierenden BloBlegung der Verfahren zu tun.

Die Eisenbahnbilder des Kameramanns werden in der Sequenz mit
Bildetn einier schlafenden Frau parallel geschnitten. Zunichst richtet sich
det Blick auf deren Nacken und auf den Arm hinter threm Kopf. Je
mehr sich das Tempo des herannahenden Zugs steigert, desto untruhiger
werden die Bewegungen der Frau, die im Moment des Ubetrolltwerdens
wach wird und sich vom Bett erhebt. Ein an anderer Stelle im Film zu
sechendes Plakat enthilt einen Hinweis darauf, dass diese Bilder als An-
spielung auf den deutschen Film Erwachen des Weibes von Fred Sauer
(1927) zu entschlusseln sind, det im Untertitel als , kiinstlerisches Dra-
ma“ annonciert wird."*

In seinen Schriften stellt Dziga Vertov die eigene dokumentatische
Methode, die durch Fakten zu einer Bewusstseinswirkung fiihren soll,
dem hypnotisch auf das Unbewusste witkende — von ithm abgelehnten —
kiinstlerischen Drama gegeniiber:

mera. A Cinematic Analysis. Cambtidge/New Yotk 1987, insbesondete im Ka-
pitel ,,Oneitic impact of intervals“ (164-176) .

" Vgl. Tsivian, Yuri: Finige Uberlegungen zur Struktur des Films Der Mann
mit der Kamera. In: Drubek-Meyer, Natascha/MuraSov, Jutij (Hg.): Appara-
tur und Rhapsodie. Zu den Filmen des Dgiga Vertor. Frankfurt a. M. et al. 2000,
119-146, insbesondere 141-145.
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In Tanmel versetzen und suggerieren — das sind die Hauptmethoden
der Wirkung des Kunstdramas, und das bringt es in die Nihe der
Wirkung religivser Art, das gestattet es, den Menschen einige Zeit
hindurch in einem etregt-bewuBtlosen Zustand zu halten. Wir
kennen Beispiele unmittelbarer Suggestion (Hypnose), wir kennen
Beispiele sexueller Suggestion, bei denen die Frau den Mann oder
Liebhaber in Erregung vetsetzt, diesem beliebige Gedanken,
Handlungen usw. suggeriert.

Odyprtanuums ¥V a1yutinns — OCHOBHOH METOA BO3ACHCTBHA XyAOME-
CTBEHHOH APAMEI — POAHHT €€ C BO3BACHCTBHEM PCANUTHO3HOIO
HOpAAKA U IIO3BOAAET HEKOTOPOE BPEMA AEPIKATh HTEAOBEKA B
BO36YIKACHHO-6ECCO3HATEABHOM COCTOSHHUU. Msr 3maem mpume-
PBI HEIIOCPEACTBCHHOTO BHYLIEHMSA (THITHO3), MMl 3HAEM IIPUME-
Pbl LIOAOBOIO BHYINEHH:, KOTAA JKCHINKHA, BO3OyIKAan My,
A1060BHMKA, BHYILAET €My ATOObIE MBICAH, ITOCTYIIKM H T. AlS

Den programmatischen Aulerungen Vertovs folgend, kann die betrach-
tete Sequenz als eine parodistische Realisierung des Filmtitels Erwachen
des Weibes interpretiert werden, wobei in einer iibertragenen Bedeutung
das Erwachen aus der Hypnose der Traumfabrik des kanstlerischen
Films gemeint ist. Aus dieser von Jurij Civ’jan vorgeschlagenen Lesart
etgibt sich jedoch eine in mehrfacher Hinsicht paradoxale Konsequenz:
In det absoluten Kinematographie, die den radikalen Verzicht auf Dreh-
buch und Zwischentitel deklariert, witd durch diese Interpretation eine
verdeckte Literarizitat aufgespiirt und entgegen aller verbaler Kritik Ver-
tovs an der kiinstlerischen Traumfabrik entsteht ein besonderer etoti-
scher und hypnotisch-etregender Effekt gerade dutrch die in Intervallen
geschnittenen dokumentarischen Bilder.

Die Kamera als Kinoange (Kinoglas) unterliuft das gewdhnliche Spek-
trum der Wahtnehmung und eroffnet eine von Walter Benjamin in Kor-
respondenz zut Psychoanalyse beschriebene Dimension des Optisch-
Unbewussten:

Unsere Kneipen und GrofBstadtstraBen, unsete Biitos und mob-
lierten Zimmer, unsere Bahnhofe und Fabriken schienen uns
hoffnungslos einzuschlieffen. Da kam der Film und hat diese KKer-
kerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden gesprengt, so daf3
wir nun zwischen ihren weitverstreuten I'rimmern gelassen aben-
teuetliche Reisen unternehmen. Unter der GroBaufnahme dehnt
sich det Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung in ihm. So wird

5 Vertov: Schriften, 38. Vertov: Stat’s, 92.
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handgreiflich, dal} es eine andere Natur ist, die zu der Kamera als
die zum Auge spricht. Anders vor allem so, da3 an die Stelle eines
vom Menschen mit BewuBtsein durchwitkten Raums ein unbe-
wullt durchwirkter tritt.'¢

Die technisch-appatathafte Wahrmehmung 16st eine in sich geschlossene
Vorstellungsganzheit in eine montierte Abfolge von Bewegungspartikeln
auf. Um die Analyse det Bewegung von Dingen im Raum geht es dabei
sowohl in der Fotografie als auch im Film. Fin besondets intensiver
kiinstlerischer Austausch Lisst sich in diesem Zusammenhang zwischen
Dziga Vertov und Aleksandt Rodcenko beobachten. Der Erstveroffent-
lichung seines Manifests Wi 1922 in der von Aleksej Gan herausgegebe-
nen Zeitschrift Kinofot stellte Vertov eine konstruktivistische Zeichnung
Rodcenkos voran, und seine eigenen filmischen Experimente hatten wie-
derum einen groBen Finfluss auf die Weiterentwicklung der Fototechnik
durch Rodé&enko, die zu einer Aufsprengung der dargestellten Gegen-
stinde in eine Vielzahl verschiedener Ansichten fiihrte. Diese Dynami-
sierung der perspektivischen Struktur, die sich gegen die fest gefiigten
Konventionen des Sehens richtet, charakterisiert Aleksandr Rodcenko
selbst folgendermalien:

Ich fasse zusammen: um den Menschen zu einem neuen Sehen zu
erzichen, muBl man alltagliche, thm wohlbekannte Objekte von
vollig unetrwarteten Blickwinkeln aus und in unerwarteten Situa-
tionen zeigen; neue Objekte sollen von verschiedenen Seiten aus
aufgenommen werden, um eine vollstindige Vorstellung vom

Objekt zu geben.

Cymmupyro: urob IPUyYHTs TEAOBEKA BUAETH C HOBBIX TOYEK,
HeOBXOANMO CHUMATH ODBIKHOBEHHBIE, XODOIIIO 3HAKOMbLIE €My
IIPEAMETHI € COBEPIIEHHO HEOKHAAHNHBIX TOYEK H B HEOXK-
HAAHHBIX IIOAOKEHMAX, 2 HOBble OOBEKTH CHUMATH C PA3HBIX
TOUEK, AABAA IIOAHOE IIPEACTABACHUE 06 obvexre.l’

' Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit (1. Fassung). In: Ders.: Gesammelte Schriften. 1.2. Frankfurt a. M.
1974, 431-508, hier 461.

7 Rodtschenko, Alexander: Wege der zeitgenossischen Fotogtafie (1928), zit.
nach: Kemp, Wolfgang (Hg.): Theorie der Fotografie 11, 1912-1945. Miinchen
1979, 85-91, hier 90. Rodéenko, Aleksandr: Puti sovremennoj fotografii. In:
Nowyi Lef 9 (1928), 31-39, hier 38.
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Im Vergleich zur Fotografie ist die Mobilisierung des Sehens im filmi-
schen Medium noch weiterreichend. Die Vertovsche Montage von Inter-
vallen steigert die Bewegungen der gefilmten Gegenstinde und der sie
filmenden Kamera um eine Dimension von Bewegung, die sich zwi-
schen den Bildern im Ubergang von einem visuellen Impuls zu einem
anderen herausbildet. Die zwischenbildliche Bewegung stellt dabei eine
komplexe Gr6Be dar, in der sich die Energie aus den Kotrelationen ver-
schiedener Momente (Einstellungsgrofle, Perspektive, innerbildliche Be-
wegung, Helldunkelwerte, Aufnahmegeschwindigkeit usw.) akkumuliert.
In einem beweglichen System wechselseitiger Beziehungen, das einem
stindigen Prozess von Verschiebungen unterworfen ist, manifestiert sich

eine umfassende Erfahrung von Simultaneitit in einer multipel getichte-
ten Riaumlichkeit:

Wir fallen und wachsen hoch im Rhythmus der Bewegung ver-
langsamter und beschleunigter Dinge,

die sich von uns entfernen, neben uns sind, tiber uns,

um uns, sich gerade oder in Ellipsenform bewegen,

von rechts und links, versehen mit einem Plus und Minus:

die Bewegungen vetktiimmen, kottigieren, teilen, zerschroten, mul-
tiplizieren sich miteinandet, durchschieflen gerduschlos den Raum.

MBbI masaeM, Mpr BEIPACTACM BMECTE C PUTMOM ABHDKCHMH,
3aMEAACHHEIX U YCKOPEHHBIX,

Gerylnux OT HaC, MUMO HAC, Ha HaC,

IO KPYTY, IT0 IPSMOH, IO AAHIICY,

BIIPABO M BAEBO, CO 3HAKAMH IAOC ¥ MEHYC;

ABIDKCHHA HCKDHUBAHFOTCH, BHIIPAMAIIOTCH, ACAATCH, APODATCH,

YMHOXKAIOT ceGs Ha cebs, GecIuyMHO IPOCTPEAHBAA IPOCTPAH-
18
CTBO.

Kehren wir zu der Fisenbahnsequenz zutiick: Durch die schnelle Be-
wegung des Zugs, die von der Bewegung der Kamera potenziert wird,
losen sich die Konturen der Gegenstinde immer weiter auf. Der sich
beschleunigende Rhythmus der Schnitte schwicht den Referenzbezug
zu einer auBerfilmischen Witklichkeit ab, und es entstehen halbabstrak-
te und abstrakte visuell-graphische Formen und Mustet. Insbesondere
in der ﬁbergangsstufe der Halbabstraktion bildet sich ein bildlicher
Reim heraus, der auf der visuellen Aquivalenz zwischen Schiene, Ei-
senbahnwaggon und Filmstreifen beruht. Die Loslosung der filmischen

' Vertov: Sehriften, 10. Vertov: Stat’, 49.
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Darstellung von gegenstindlichen Beziigen lisst schlieflich eine Paralle-
le z7um Suprematismus in der bildenden Kunst der russischen Avant-
garde erkennen. .

Bemerkenswett ist an dieser Stelle, dass Kazimir Malevi¢, der Erfinder
der Gegenstandslosigkeit in der Malerei, sich seinetseits fiir das Schaf-
fen Dziga Vertovs intetessierte. In seinen Schriften zum Film reflektiert
Malevi¢ die Entwicklung des neuen Mediums, das et als dynamische
Licht-Malerei in der Zeit betrachtet, in Analogie zu seinem Evolutions-
modell der Malerei vom Naturalismus iiber den Kubismus und Futuris-
mus zum Suprematismus.'” Die Einteilung in gegenstindliche und unge-
genstandliche Formen spielt dabei eine grundsitzliche Rolle. Einzelne
Einstellungen aus Vertovs Film Das elfte Jabr (Odinnadeaty, 1928) ver-
gleicht Malevi¢, was die Bewegungsdynamik des Bildaufbaus betrifft, mit
cinem futuristischen Gemilde Giacomo Ballas. Vor allem aber in Der
Mann mit der Kamera sieht Malevi¢ vielversprechende Ansitze einer Ubet-
windung der mechanischen Reproduktion der Natur auf dem Weg in die
filmische Abstraktion:

Der Mann mit der Kamera ist [...] ein Schritt nach vorn, weil er
nicht mehr ein Thema prisentiett, das sich im Verlauf des gesam-
ten Films seine Gestalt bewahrt, sondern er zeigt ein Auseinan-
derfallen des Themas und sogar die Auflésung der Gegenstinde
in der Zeit infolge der dynamischen Ausdrucksweise.

Yeaoser ¢ xuxoannapamor |...] IBAAETCT IArOM BIIEPEA B TOM, TTO
npeAcTaBager coboio yKe He 'TeMy, COXPAaHIOIIyIo Bech CBOI
obpas Ha npormKeHuH Beell QPUABMBL, HO MPEACTABAAET coboro
pacriajeHme TEMBI W ADKE PACTBOPEHME BEIEM BO BpeMeHu 32
CYET AMHAMMHYECKOTO BHIPAKEHHA. "

Die betrachtete Vertovsche Sequenz endet mit einer beweglichen Ein-
stellung von oben auf die Eisenbahnschienen. Ein spezifischer Flimmer-
effekt entsteht dadurch, dass zwischen die Aufnahmen der Schienen in
sich steigerndem Tempo Schwarzbild geschnitten ist. Jenseits der Mime-

¥ Vgl. die etste vollstandige Sammlung von Maleviés AuBerungen zum Film:
Malewitsch, Kasimit: Das weiffe Rechteck. Schriften zum Filn. Hg. von Oksana
Bulgakowa. Betlin 1997.

0 Malewitsch, Kasimir: Die Gesetze det Maletvei im Film. In: Dets.: Das weiffe
Rechteck, 95-110, hier 105. Malevi¢, Kazimir: Zivopisnye zakony v problemach
kino. In: Dets.: Sobranie solinenij v pjati tomach. Tom 1. Stag’i, manifesty, teoret-
eskie sodinenija i drugie raboty, 1913-1929. Hg. von Satskich, Aleksandra
S./Satabjanov, Dmitrij V. (u.a.). Moskva 1995, 300-306, hiet 304.
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Abb. 4, 5, 6, 7: Vettov: Der
Mann mit der Kamera (1929)

sis erscheint so die Bewegung der Gegenstinde zu einer Bewegung als
solcher transzendiett.

Durch das Pulsieren von Montageintetvallen zwischen schnell aufei-
nanderfolgenden hellen und dunklen Bildetn wird nicht nur ein in visuel-
ler Hinsicht aggressiv auf die Sinne der Zuschauer wirkender Stroboskop-
Effekt erzeugt, der das Lumiéresche Schockmoment in die filmische
Abstraktion tberfithrt. Eine extrem beschleunigte Montage, die jeglichen
realistischen visuellen Findruck iibetsteigt, kann bereits im Stummfilm
so etwas wie einen Klangeindruck evozieten. Dies hat Marcel Martin in
seiner Studie {iber die Sprache des Films beschrieben:

Il apparait en effet que le montage rapide (flashes) daas le cinéma
muet correspond souvent 2 la volonté de rendre une impression
sonore : le montage rapide est en effet absolument non réaliste
lorsqu’il prétend s’appliquer a la vue (nous ne voyons jamais que
peu de choses 4 la fois du fait de la limitation de notte champ de
vision — et en tout cas pas sut un tel rythme), mais il exprime par
contre remarquablement bien la bousculade sonore de P'univers
réel (les sons se précipitent en foule 4 nos oreilles de tous les
points de I'hotizon, ils se chevauchent et s’entremélent dans un
environnement compact et permanent).”

21

Mattin, Marcel: Le Jangage cinématographique. Nouvelle édition. Pars 2001, 128.
Vgl. datiiber hinaus Serel’, A.: Zvuk v nemom kino. In: E&rannye iskusstva i k-
feratura. Newmoe kino. Moskva 1991, 156-176.
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2 Zitkulation in einem Land

Die Foto- und Audiogenitit der sich bewegenden Eisenbahn, die von
der Avantgarde zur Schaffung eines selbstwertigen Bewegungsbildes in
Anspruch genommen wurde, vetliert im sozialistischen Realismus zu-
nehmend ihte Bedeutung. Im Film der dreiBiger Jahtre geht es nicht da-
rum, die Bewegungsdynamik als solche zu visualisieren, die Eisenbahn
als konkretes Datstellungselement dient vielmehr dazu, abstrakte Postu-
late des ideologischen Diskurses anschaulich zu machen. Die Eisenbahn
wird so zum Bestandteil einer neuen Sowjetmythologie, innerhalb derer
sie die Modernisierung des Landes, die rdumliche Ausdehnung der hei-
matlichen Weiten sowie die Schaffung einer vetreinheitlichten Zentrum-
Peripherie-Struktur des Sowjetreiches versinnbildlicht.

Im Unterschied zur Avantgarde ist die Entwicklung des sozrealisti-
schen Mediensystems dadurch gekennzeichnet, dass das filmische Medi-
um nicht mehr in Abgrenzung zu anderen Medien definiert wird. Es
kommt sogar zu einer Anverwandlung des Films an altere Medien (Lite-
ratur, Malerei, miindliche Folklore usw.), wobei die Differenzqualitit
zwischen den einzelnen Medien tendenziell geldscht wird. Die aus der
Vermischung und wechselseitigen Ubersetzbatkeit der Medien entste-
henden synthetischen, multimedialen Komplexe sind auf eine verbale
Dimension bezogen und erscheinen als Illustrationen einer ideologi-
schen Textualitit, die ihre diskursive Vereinheitlichung begriindet.”

Fiir das Funktionieren der sowjetischen Kultur in den dreiBliger Jah-
ren ist dabei jedoch von entscheidender Bedeutung, dass der Diskuts der
Ideologie immer ausgeptigtere mythologische Ziige gewinnt” Dieser
Prozess der Mythologisierung lisst sich auch am Motiv der Eisenbahn
beobachten, wenn etwa die Eisenbahnschienen als Verkehrsadern darge-

% Zur Gegentiberstellung von avantgardistischer Kultur (Kultur 1) und Kultur
der Stalinzeit (Kultur 2 ) in Bezug auf die Rolle der verbalen Sprache vgl. Pa-
pernyj, Vladimir: Kul’tura ,,dva*. Moskva 1996, insbesondere das Unterkapitel
»INemota — slovo®, 219-238. Die Kultur 2 ist nach Papernyj durch das Pha-
nomen des , Ilusttierens” geprigt, bei dem die verschiedenen Kinste einer
Literarisierung unterworfen werden und letztlich verbale Losungen vetkérpern.
Zur mythologischen Wende in der sowjetischen Kultur der dreiBiger Jahre
vgl. Ginther, Hans: Das Massenlied als Ausdruck des Mutterarchetypus in
det sowjetischen Kultur. In: Hansen-Love, Aage A. (Hg.): , Mein Rufiland*. Li-
terarische Konseptualisierungen und kultnrelle Projektionen. Wiener Slawistischer Al-
manach. Sonderband 44. Minchen 1997, 337-355.

23

Zum Motiv der Bisenbahn int sowjetischen Filns der 20er und 30er Jabre 491

stellt werden, die das ganze Land durchziehen und Verbindungswege bil-
den, die Austausch und Kommunikation beférdern. Durch eine Riick-
bindung an die alte slavische Mythologie von der heimatlichen Erde et-
fihtt die moderne, rationale Technik eine gefilhlsmiBige Aufladung, die
sie dem Publikum niher bringen und vettrauter machen soll.

In der Sowjetmythologie der dreiBiger Jahre steht die mit dem Ausbau
des Eisenbahnnetzes verbundene Schaffung einer verbesserten Infra-
struktur, die auch in entfernten lindlichen Regionen die Errichtung von
Werken der Schwerindustrie ermoglicht, fiir den technischen Fortschritt
und die Modernitit der Gesellschaft.? Die Entwicklung des Verkehrs-
und Transpottsystems witd als wichtiger Bereich innerhalb det bolsche-
wistischen Modernisierungspolitik betrachtet, die die Kollektivierung der
Landwirtschaft und eine forcierte Industrialisierung durchsetzt und dari-
bet hinausgehend die Elektrifizierung des ganzen Landes und eine voll-
stindige Umgestaltung der Natur ans trebt.

Die neuen Geschwindigkeitsverhiltnisse, die von der Eisenbahn her-
gestellt werden, bringen eine neue Jkondensierte* Geografie mit sich. Die
zeitliche Verkiirzung der Wege bedeutet dabei zugleich eine Sch.rumg-
fung des Raums, was zu einer stirkeren Anbindung des gesamten Terri-
toriums an die Metropole fithrt.” Mit der groBeren Geschwindigkeit ent-
steht auBerdem die Voraussetzung fiir eine militarische Fernkontrolle,
die die Griindung umfassender politischer Einheiten begiinstigt.

In dem sich herausbildenden Sowjetteich wird in dieser Hinsicht eine
freie Zitkulation von Menschen und Giitetn durch die Militarisierung
der Idee des Verkehrs eingeschrinkt, was ich in Analogie zu dem Ideolo-
gem vom ,,Sozialismus in einem Land® als ,,Zirkulation in einem Land“
bezeichnen méchte. Das Land etscheint in seinen Grenzen vermessen,
kattografiert und militirisch kontrolliert, und die Vetbindung der ver-
schiedenen Volkerschaften, Kulturen und Lebensweisen auf dem riesi-
gen Territorium ist durch eine vereinheitlichte Zentrum-Petripherie-Struk-
tur bestimmt.*®

% Vg, Istorija Selenodorodogo transporta Rossii i Sovetskogo Sejuza. Tom 2. 1917 —
1945, Sankt Petersburg/Moskau 1997,

% Vogl. Schivelbusch, Wolfgang: Geschichle der Eisenbabnreise. Zur Industrialisierung
vor Ranm und Zeit im 19. Jahrhundert. Minchen 1997, insbesondere das Kapitel
Eisenbahnraum und Eisenbahnzeit®, 34£f.

% 7u¢ Problematik der Zenttum-Petiphetie-Struktur im Zusammenhang mit
Reichsgriindungen vgl. das Kapitel ,,Strallen und Nachrichtenwege® in McLu-
han, Matshall: Die magischen Kandle. Understanding Media. Basel 21995, 141-166.
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Marshall McLuhan folgend, lisst sich eine besondere Parallele Zwi-
schen Eisenbahn und Film als Transport- bzw. Kommunikationsmedien
annehmen. Die Eisenbahn war nicht nut ein beliebtes filmisches Objekt,
sie wurde auch selbst zum Distributor von Filmen tuber das weite Land.
Zu erwihnen sind hier insbesondere die nachrevolutioniren Agitziige,
aber auch der von Aleksandr Medvedkin 1931 inititerte Kinogug (kinopo-
ezd), ein operatives Filmstudio, mit dem eine Gruppe von Filmemachern
in das Land hinausfuhr und im aktiven Dialog mit dem Publikum vor
Ort Filme herstellte und vorfithrte”” Mitte der dreilliger Jahre wird je-
doch in der Spielfilmisthetik des sozialistischen Realismus die reale Be-
wegung der Ziige von Eisenbahnfilmen ersetzt, die im Studio produziert
sind und durch ein zentralisiertes Filmwesen an ein anonymes Publikum
im ganzen Land distribuiert werden. Dabei ist nicht meht dokumentari-
sche Evidenz das Ziel, sondern die Schaffung einer optischen Illusion.

Aus der moglichen Vielfalt von Fisenbahnfilmen mochte ich exempla-
tisch die Eingangssequenz des Films Traktoristen (Traktoristy) von Ivan
Pyr’ev aus dem Jahre 1939 analysieren, in der eine Reihe von Merkmalen
der soztrealistischen Filmisthetik konzentriert sind.*

Die an eine Gemildekomposition erinnernde Einstellung zeigt im In-
terieut eines Hisenbahnabteils drei von threm Dienst aus der Roten Ar-
mee heimkehrende Soldaten. Der technisch bewegliche Blick des avant-
gardistischen Kinoglag (Kinoange) ist hier in die ideologisch-kognitive und
isthetische Eingrenzung durch einen Rahmen zuriickgeholt und eine
wieder statisch gewordene Kamera im Inneren des Abteils platziert. Im
technischen Medium des Films restituiert der gerahmte Fensterblick un-
ter gewandelten Vethiltnissen eine Tradition des metaphysischen Se-
hens.”” Die komplexen avantgardistischen Montagestrukturen werden

71 Vgl. Tzvolov, Nikolaj: A. Medvedkin i tradicii rannego russkogo kino. In:
Ders.: Fenomen kino. Istorija i teorija. Moskva 2001, 229-249, sowie die Filme
des franzosischen Regisseurs Chris Marker Le frain en marche (1971) und Le
Tombean d’Alexandre/ The Last Bolshevik (1993).

% Tch gehe aus von der Betrachtung der Pyr’evschen Eingangssequenz bei Dru-
bek-Meyer, Natascha: Parallele Phantome: Traktoristen 11 (1992) der Brider
Alejnikov. In: Balagan. Band 1 (1995) Heft 1, 123-131.

» 7ur Geschichte des Fensters in der Entwicklung der technischen Medien vgl.
Friedberg, Anne: Gerahmte Visualitit: Das virtuelle Fenster. In: Der Sinn der
Sinne. Hg. von der Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutsch-
land. Gottingen 1998, 433-457.
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durch den Riickguff auf prifigurierte Bild- und Erzidhlmuster abgeldst,
wobei die Austichtung auf die Herstellung eines visuellen Kontinuums
die Integration traditioneller Bildmotive unterstiitzt. Die filmische Ein-
stellung des Eisenbahnabteils ist in auffilliger Weise dutch eine An-
verwandlung des Films an das Medium der Malerei geprigt. Bei der
Entwicklung neuer Darstellungsverfahren lisst sich eine Otientierung
des sozrealistischen Films an den malerischen Illusionstechniken des
19. Jahthunderts beobachten. So ist bei det am Abteilfenster voriiberzie-
henden Landschaft nut schwer zu unterscheiden, ob es sich um eine tea-
le Landschaft, einen zweiten Film in Riickprojektion oder ein gemaltes

. Landschaftsband handelt. Kennzeichnend ist eine vor-filmische hotizon-

tale Lingsbewegung, die an ein Moving Panorama erinnert, bei dem durch
einen feststehenden Rahmen eine bemalte Bildtolle kontinuierlich an
dem Betrachter vorbeigezogen wird. Die Abfolge der Landschaftsbilder
kann dabei fiir den unbewegt bleibenden Blick die Bewegungen einer
Reise durch verschiedene Gegenden simulieten.®

Abb. 8: Ivan Pyr’ev: Traktoristen (1939)

¥ Vgl. Wagnet, Monika: Bewegte Bilder und mobile Blicke. Darstellungsstrate-
gien in der Malerei des neunzehnten Jahrhunderts. In: Segeberg: Die Mobifisie-
rung des Sebens, 169-189.
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Die Blicksituation im Eisenbahnabteil verweist zum einen retrospektiv
auf das Dispositiv der Malerei, zum andeten prospektiv auf das Disposi-
tiv des Kinos. Ahnlich wie Reisende in der Eisenbahn, die — getrennt
von dem sie umgebenden Raum — die eigene Fortbewegung lediglich vi-
suell iber den Blick aus dem Abteilfenster erfahren, sitzen die Filmzu-
schauer fiir die Dauer der Vorstellung unbeweglich auf ibren Plitzen
und betrachten die Projektion von Bewegungen auf der Leinwand Lo

Die visuellen Bewegungseffekte, die bei groBerer Geschwindigkeit zu
ciner Verfliichtigung der Gegenstinde fiihren, lassen sich auch im Film
der dreiBiger Jahre nicht vollstindig verdringen. Der Anspruch auf Illus-
tration einer ideologischen Textualitit durch Filmbilder, die die sowjeti-
sche Heimat reprisentieren, wird so in Reminiszenz an die Avantgarde-
dsthetik durch kinetische Attraktionen verfremdend unterlaufen.

Dominierend ist im Soztealismus jedoch der abstrahierende Effekt
des panoramatischen Reisens, durch den der Landschaftsraum zu einem
geografischen Raum verallgemeinert wird. Die Verfliichtigung det Wahs-
nehmung forciert nimlich auch ein Erfassen des Ganzen. Der Blick
nimmt keine Details auf, er konzentriert sich vielmehr auf das Wesentli-
che. Durch die Geschwindigkeit verfliichtigen sich insbesondere die na-
hegelegenen Gegenstinde im Vordergrund, wohingegen der Blick in die
Fetne einen Gesamteindruck hinterlisst. Der einzelne Ort wird infolge-
dessen nicht meht konkret in der Beziehung zu einem anderen Ozt in
der Landschaft wahrgenommen, sondetn erscheint als Element eines
systematisch in seiner Struktur erfassbaren geografischen Raums. In dem
sich entrollenden Panorama der aufeinanderfolgenden Bilder wird gewis-
sermalen das ganze Land vor Augen gefihrt. >

Die heimkehrenden Soldaten aus dem Film Traktoristen verteilen sich
in ganz unterschiedliche Richtungen, die die Ausdehnung des sowjeti-
schen Impetiums verdeutlichen: nach Moskau, nach Geosgien — und die
Hauptfigur Klim Jatko fithrt der Weg von dem vorherigen Einsatzort im
Fernen Osten in den Westen des Landes, in die ukrainische Steppe. Das
Eisenbahnnetz stellt ein groBes Umvetteilungssystem dar, in dem sich
Bevolkerungsbewegungen vollzichen, die eine neue Identitit des Sowjet-

3L Vgl Paech, Joachim: Unbewegt bewegt — Das Kino, die Eisenbahn und die
Geschichte des filmischen Sehens. In: Meyer, Ulfilas (Hg.): Kino-Express. Die
Eisenbabn in der Welt des Films. Miinchen/Luzern 1985, 40-49, hier 41£.

3 Vgl. Schivelbusch: Geschichte der Eisenbabnreise, besonders das Kapitel ,,Das pa-
noramatische Reisen® (51££f).
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biirgers begriinden und die Vielfalt der Regionen in der Einheit des Rei-
ches aufheben.”

Die nationale Charakteristik der Figuten wirkt dabei eher wie ein
fplkloristisches Kostiim, — ein Eindruck, der durch die klischeehaften
Aullerungen iber die jeweiligen Herkunftsgegenden verstirkt wird. Det
Georgler entwirft ein idyllisches Bild von Geotgien: ,,Ich 6ffne das Fens-
tet — und aus dem Fenster sehe ich Pfirsiche, Wein, Weintrauben. ..
(,Otkryl okno — v okno persiki, vino, vinogtad...), der Ukrainer duBert
sich voller Enthusiasmus: ,,In die Ukraine mochte’ ich! Ach, so schone
Steppen haben wir! Du 6ffnest die Tt — der Wind weht herein, du 6ff-
nest das Fenster — und die Kirsche bliht!“ (,Na Ukrainu chocetsja! Ech
1 chorosi Z u nas stepil Dvet’ otkroes’ — veter vyryvaetsja, okno otkroeéz
— visnja cvetet.), wobei die am Abteilfenster vorbeizichende, in weiten
Totalen gezeigte Landschaft das emblematische Bild der sowjetischen
Heimat verallgemeinernd zusammenfasst.

Als Verbindungsmedium zwischen Zentrum und Peripherie wird die
Eisenbahn durch die postalische KKommunikation verdoppelt. Die drei
Heimkehrer lesen sich gegenseitig aus Briefen und Telegrammen vor.
Eine individuell-kontemplative Eisenbahnlektiire ist in dieser Situation
durch eine Lektiire ersetzt, die zum Anlass von Untethaltung und Ge-
sprich in der Reisegesellschaft wird.

Im Unterschied zu der Erzihlung Die Kreutzersonate (Krejeerova sonata,
1891) aus dem Spitwerk Lev Tolstojs, in deren Rahmenhandlung es zwi-
schen den Reisenden unter psychologischen und ethischen Aspekten zu
einer kontroversen Diskussion iiber die Schwierigkeiten von ehelichen
Beziehungen und geschlechtlicher Liebe kommt, werden in Pytevs
Traktoristen ptivate Beziehungen ohne Probleme in der Dimension der
groBen sowjetischen Volkerfamilie gelost. Ein Gefiihl von Einsamkeit ist
ausgeschlossen. Das sowjetische Reich etscheint in der mythischen Di-
mension als Heimatland, in dem jeder einzelne iiberall in einer vertrauten
familiiren Atmosphite Aufnahme findet: ,,Niemand wartet. Es ist ganz
egal, wo man hinfihrt — tiberall wird man gut aufgenommen.* (,,Nikto
ne zdet. Vse ravno, kuda echat’ — vezde chotoso primut.”) Klim Jarko,
der eigentlich noch kein bestimmtes Ziel hat, findet in der Pravda, dem
zentralen sowjetischen Presseorgan, das Portrit einer hochdekorierten

¥ Zur Raumstruktut in den Filmen Ivan Pyr’evs vgl. Dobrenko, Evgenij: ,,Jazyk
prostranstva, szatogo do tocki®, ili éstetika social’noj klaustrofobii. In: Iskzusst-
vo kino (1996), Nr. 9, 108-117.
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Traktoristin aus seiner Region und entschlieBt sich, zu deren Maschinen-
und Traktorenstation in die Ukraine zu fahren.™

Die vereinheitlichende Russifizierung des Landes unter dem — vor al-
lem an das kollektive Unbewusste appellierenden — Mythologem der
Heimat (Rodina)*® ist mit einer Vetlagerung der Aufmertksamkeit auf die
Grenzen und einer Mobilisierung zur Wehtbereitschaft verbunden. Mili-
tarische Intonationen und ein marschmiBiger Rhythmus charakterisieren

das mit Ziehharmonikabegleitung gemeinsam gesungene Lied Drei Pan-
ersoldaten (Lri tankista):

Auf das Gras legte sich dichter Tau, / Legten sich die Nebel weit.
/ In dieser Nacht beschlossen die Samurai / Die Grenze am
Fluss zu iiberqueren.

Aber der Spahtrupp berichtete genau — / Und es zog, vom Kom-
mando in Bewegung gesetzt, / Uber die heimatliche, fernéstliche
Ertde / In den Angriff das Panzerbataillon.

Panzer jagten dahin, es ethob sich ein Wind, / Grausam drangen
die Panzer vor. / Und auf die Erde fielen die Samurai / Unter
dem Ansturm von Stahl und Feuet.

Und es zerschlugen — das Lied ist die Biirgschaft dafiir — / Alle
Feinde in einer Feuerattacke / Drei Panzetfahrer — drei frohliche
Freunde — / Die Besatzung des Kampfgefihrts!

Ha Tpasy aeraa poca rycraf, / [ToAerAM TyMaHBI IIHPOKH. /B
31y Houb pemmman camypan / [lepeditu rpanmiy y pexn.

Ho passeaxa AOAONMAAZ TOYHO — / Y1 momea, KOMaumAOIO
pamerer, / [To poamoii 3eMae aanbmeBocTounoil / Bpomesoit
YAApHBIH GaTaAbLOH.

Muaauce Tanky, Berep moawmas, / Hacrymaaa rposman 6poms. /
¥l actean HazeMb camypan / Toa HALIOPOM CTAAH M OTHS.

¥ Zu Parallelen bei der ideologischen Mythologisierung von Eisenbahn und
Traktor vgl. Schwarz, Alexander: Vpered! Traktoren im sowjetischen Film.
Zur Geschichte und Funktion eines Ideologems. In: Balagan, Bd. 1, H. 2
(1995), 101-118.

3 Ausfithrlicher zur psycho-mythologischen Tradition C. G. Jungs vgl. Gln-
ther: Massenlied als Ausdruck des Mutterarchetypus, 337-355.
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1 pobBuam — mecus B Tom mopyka — / Bcex Bparos B araxe
oraesoit / I'pm TaHKHCTA — TP BECEABMX Apyra — / Brumax
marsb Goepofil™

Das Innere des Eisenbahnabteils schirmt vor ibermifigen visuellen Rei-
zen ab. Die Faszination des Sehens ist dadurch eingeschrinkt, und der
Blick wird in der filmischen Multimedialitit wieder an die Sprache zu-
riickgebunden. Das Abteil erscheint als ein in sich ruhender Klang- und
Stimmraum der Gtruppe, wobei die allumfassende akustische Atmosphi-
re dieser ,,Sozialuterus-Konfiguration® ein archaisches Gefiihl von Ge-
meinschaftlichkeit wie im Inneten einet ,,psychoakustischen Weltkugel*”’
entstehen lisst. Die ansonsten abstrakt bleibende Einheit des Sowjetrei-
ches wird auf diese Weise als ,,Grolle Mutter” metaphorisiert und durch
eine massenwirksame, die verschiedenen Sinne affizierende Illustration
des ideologischen Diskutses in einer psychisch unbewussten Dimension
eine tiefere Verbundenheit der Gemeinschaft hergestellt.

Epilog
Als eine Reflexion des Eisenbahnmotivs sowohl in der Asthetik der

Avantgarde als auch in detr Sowjetmythologie mdochte ich abschlieBend
die Petformance 625 — 520 in Berlin det Gruppe ,,Kollektive Aktionen‘*®

% Antologija sovetskoj pesmi. Vypusk vtoroj. Moskau 1957, 205-207. Der Text des
Liedes T fankista stammt von B. Laskin, die Musik von den Briidern Pokrass.

¥ Zur psychoakustischen Charakterisierung des Gruppenklangkérpers vgl. Slo-
terdijk, Peter: I selben Boot. Versuch siber die Hyperpolitik. Frankfurt a. M. 1995,
insbes. 20ff. Natascha Drubek-Meyer hat vorgeschlagen, die Ubetlegungen
Sloterdijks auf die Situation der Massenmedien in der Sowjetunion der 30er
Jahre zu iibertragen. Vgl. Drubek-Mejet, Natasa: Mass-Message/Massaz mass:
Sovetskie (mass-ymedia v 30-e gody. In: Sovetskoe bogatstvo. Stat’i o kul'ture, lite-
rature i kino. K Sestidesjatiletiju Chansa Gjuntera. Pod redakciej Mariny Bali-
noj, Evgenija Dobrenko i Jutija Murasova, Sankt-Peterburg 2002, 124-137,
insbes. das Unterkapitel ,,Intimnaja massovost’ sovetskogo soundscape® (132-
133).

*® Zur Geschichte der Gruppe ,,Kollektive Aktionen®, die seit 1976 unter dem
Titel ,,Reisen aus der Stadt* vor allem in der lindlichen Umgebung Moskaus,
meist auf einem leeren, weilen Feld minimalistische Performances dutch-
fithrt, vgl. Kollektivnye dejstvija: Poegdki za gorod. Moskva 1998. Bisher ist erst
cine kleine Auswahl der Aktionsdokumentation auf Deutsch erschienen. In:
Schreibbeft 42 (1993), 55-94 (Themenschwerpunkt Bildbeschreibungen. Mos-
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auf der ,,Kollektiv-Korper-Konfetenz 2001 in der Schaubiihne am Leh-
niner Platz in Betlin betrachten. Bei dieser Performance wurden auf det
Hinterwand des Bithnenraums in einer Parallelprojektion zwei gleiche
Videoaufzeichnungen von einet wintetlichen Aktion der Gruppe gezeigt.
Das mit statischer Kamera aufgenommene Video von verschneiten, tibet
die Blickachse auf den Fluchtpunkt zulaufenden Eisenbahngleisen erin-
nerte an frithe Filmbilder, wobet zugleich Kazimir Malevics Asthetik des
WeiBen Nichts evoziett wurde. An die Stelle des visuellen Schocks und
starker Sensationen tritt in der postmodernen Asthetik des Moskauer
Konzeptualismus jedoch eine meditative Erfahrung von Leere, wenn auf
dem Videobild {iber 40 Minuten fast nichts geschieht. Durch geringfiigi-
ge, kaum merkliche Figurenbewegungen an der Gleisanlage witd eine Et-
wartungshaltung erzeugt, die die Aufmerksamkeit der Zuschauer im Sin-
ne einer Metaphysik der Gleise auf die Zone des Ubergangs aus der
Unsichtbarkeit in die Sichtbarkeit lenkt und grundlegende Wahrneh-
mungsbezichungen wie Erscheinen/Verschwinden, Nihe/Ferne odet
einfach nur das Vergehen der Zeit dsthetisiert. Wenn am Ende des Vi-
deos tatsichlich noch ein Zug erscheint, dann wirkt dies nicht wie ein
Schock, sondern lediglich wie ein Zitat.

,Live‘ im Bithnenraum wurden wihrend der Dauer der Videoprojekti-
on von Mitgliedern der Gruppe parallel zur Riickwand — also wieder in
einer vor-filmischen Lingsbewegung — aus einem vom sowjetischen Vet-
kehtsministerium nur fiir den internen Gebrauch herausgegebenen Atlas
die Fisenbahnkarten der gesamten Sowjetunion zu einem langen Papier-
band vom Bithnenraum bis zum Ausgang des Saales ausgelegt.”

Eine solche Manipulation mit dem vormals geheimen Atlas hat den
Effekt einer Entsakralisierung der Ideologie. Durch die gegenstindliche
Realisierung in einem elementaren Handlungszusammenhang, bei dem
sich die Erfahrung des Raums aus der Bewegung des Korpers im kon-
kreten Wirklichkeitszusatmmenhang herausbildet”, wird dem Sowjet-

kauer Konzeptualismus — Dritte Folge. Hg. von Giinter Hirt und Sascha
Wonders).
% Aligemein zum Motiv det Landkarte in der Geschichte der bildenden Kunst
vom Welt-Blick des 16. Jahthunderts bis zur zeitgenGssischen Postmoderne
vgl. Buci-Glucksmann, Christine: Der kartographische Blick in der Kunst. Betlin
1997.
Eine philosophische Begriindung zum Kétper als Evidenzzentrum der Ori-
entierung und zum Leib als Einheit von Wahtnehmen und Sich-bewegen vgl.
Metleau-Ponty, Maurice: Das Auge und der Geist. Philosophische Essays. Hamburg
1984, insbesondere 26f.
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Abb. 10: Eisenbahnkarte detr SSSR von 1955
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rrrlythologern' von det ,,Zirkulation in einem Land® seine symbolische
Kraft und die Gewalt des geopolitischen Blicks genommen. Die Eisen-
bahnkarten reprisentieren nicht mehr die Aneignung und militarische

Kontrolle des Tetritoriums, sondern werden selbst im Prozess der Akti-
on zu einem Objekt der dsthetischen Anschauung.*!

4 ™ . .
Die Studie entstand im Rahmen des von der Deutschen Forschungsgemein-

schaft geférderten Bielefelder Sonderforschungsbereichs ,,Das Politische als
Kommunikationstaum in detr Geschichte®.

Harto Segeberg

Kinematogmphische Kinetographien.

Det Action-Thriller Speed (1994) im Kontext
modetner Geschwindigkeitsdebatten

1 Moderne Geschwindigkeitsdebatten

Wie immert man auch iiber unsere ,erste Modetne denken mag, eines
steht bei ihren Befiirwortern wie Kritiketn doch auBer Zweifel: Die im
18. Jahrhundert beginnende Modetne (die heute, zumindest nach Ulrich
Beck, bereits von einer zweitent Modetne abgelost wird) steht im Zei-
chen einer Erfahrung von Geschwindigkeit und Beschleunigung. Thr Be-
ginn wird von Paul Virilio ins 18. Jahrhundert vetlegt', um dann um
1800 in einer — so der Historiker Reinhart Koselleck® — ersten Satelzeit
ihre in Politik und Gesellschaft bis heute witksamen epochalen Um-
schwiinge zu entgrenzen — so etwa im politischen Geschwindigkeitsexpe-
dment der Franzosischen Revolution (1789-99), die in einem Jahrzehnt
nahezu alle Herrschaftsformen der politischen Modetne vorerprobte,
und zwat schon damals mit stets katastrophischem Ausgang. Sogar dort
also, wo noch nicht im eigentlich verkehrsgeschichtlichen Sinn beschleu-
nigt wutde, erscheint um 1800 die Moderne als eine verunsichernde Be-
schleunigungserfahrung.

Es sind solche mentalititsgeschichtlichen Kontexte, in denen im
19. Jahrhundert die Enetgie- und Bewegungsmaschinen der industriellen
Revolutionen das Tempo dkonomischer und sozialer Wandlungen stetig
forcieten sollten, und sie taten dies mit Hilfe der Erfindung kiinstlicher
Antriebsquellen, die als Dampfmaschine und Verbrennungsmotor die
Geschichte der Menschheit endgiiltig, so Vitilio, aus dem Zeitalter det
_Bremswirkung® ins Zeitalter stetig beschleunigter Geschwindigkeiten
versetzten.? Und schlieBlich: Diese Geschwindigkeit ging horizontal wie
vertikal von statten, sie eroberte sich Erde und Himmelssphiren und
greift im 20. Jahrhundert mit Hilfe von MirRaumstatdonen, Challenger-

L Vgl etwa Vitilio, Paul: Fabren, fabren, Jabren ... Berlin 1978.

2 Koselleck, Reinhart: Vergangene Zukunft. Zur S emantik geschichtlicher Zeiten. Frank-
furt a. M. 1979.

> Vgl. Vitilio, Paul/Lotringer, Sylvére: Der reine Krieg. Betlin 1984, S. 48f.




