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DAS INTERMEDIALE JAHRHUNDERT:
DIE SAISON 1922/23
KLEMENS GRUBER

Mit Intermedialitdt wurde schon experimentiert, als man vom Medium vor allem in
Zusammenhang mit spiritistischen Seancen sprach. Um das Terrain dieser Experi-
mente auszulegen und den Begriff >Intermedialitét< analytisch zu 6ffnen in Hin-
blick auf dieses Zwischen, >zwischen den Medieng, das er bezeichnet, soll er hier
zunéchst mit drei anderen Begriffen umstellt werden:

1. Semiotischer Fundamentalismus

Die Kunst des friihen 20. Jahrhunderts hatte die naturalistische Landschaft des 19.
verlassen und bald auch die herrschaftlich moblierten Interieurs des Fin de siecle.
Sie entstand in prinzipieller Auseinandersetzung mit den modernen Massenmedien.
Schon die Fotografie hatte die Malerei dazu gebracht, mit allen Formen der Imita-
tion bis hin zur Abstraktion zu brechen. Das Kunstwerk als Abbild — gemalt »nach
der Natur« — hatte seinen Sinn verloren, die Kinstler waren gezwungen, »nach
ihren Ideen« zu arbeiten, wie Marcel Duchamp einmal sagte. Und sie stellten die
Welt unter dem Aspekt ihrer Veranderbarkeit dar.

Intermedialitét ist heute zur dominierenden kulturellen Realitat geworden. Im
Jahrhundert der verwischten Genres, der mixed media und der struppigen Codes
schuf die Verbindung von Kunst und Technik génzlich neue Ausdrucksformen, die
nicht langer mit den herkdmmlichen Begriffen kiinstlerischer Kreativitat beschrie-
ben werden kdnnen.

Von Beginn an waren die Elemente der Veranderung vorhanden — in den tech-
nischen Erfindungen, die den Transformationen zu Grunde lagen, und in den vo-
luntaristischen Anstrengungen, mit jeder &sthetischen Tradition zu brechen, die den
ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts ihre bleibende Gestalt verliehen. Was wie
ein willkarlicher >groBer Bruch« mit allen kiinstlerischen Konventionen erschien,
war eher ein Zusammentreffen mit den neuen Bedingungen der Zeichenproduktion,
mit der Industrialisierung der Produktion und Distribution von Zeichen. So sind die
analytischen VVorgangsweisen der historischen Avantgarde das Resultat einer Krise
der Kunst, urspriunglich hervorgerufen durch die massenhafte Verbreitung von
fotografischen Reproduktionen mit ihrer Macht der Ahnlichkeit, die den Status des
Kunstwerks, die Rolle des Kiinstlers und den Standpunkt des Zuschauers nicht un-
behelligt lieR. Denn angesichts des SCHWARZEN QUADRATS war der Betrachter ge-
zwungen zu fragen »Wer bin ich, der ich dieses schwarze Quadrat sehe, in welcher
Beziehung befinde ich mich zu ihm?«.
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Abbildung 1: Kazimir Malevi¢: SCHWARZES QUADRAT, 1915/1929.

»Malewitschs Besuche bei mir und unsere Gespréche in den Jahren 1913/1914 galten dem,
was wir >die Freisetzung der Energie< in der Malerei und Poesie nannten: nicht-mimetische
Malerei und nicht-referentielle Poesie, das waren die Schlagworte, mit denen wir nach
Paris aufzubrechen gedachten.« (Jakobson 1976: 293).

Derart bringt Roman Jakobson, der berihmte Sprachwissenschaftler und Wegge-
fahrte der russischen Futuristen das &sthetische Programm der friihen Avantgarde
auf den Begriff, den Bruch mit Darstellungskonventionen, die im Naturalismus an
ihren historischen Endpunkt gelangt waren. Die Verwerfung des Narrativen und

Abbildenden »in allen Bereichen der Schonheit« fiihrte tatséchlich zu neuen Ag-

gregatszustdnden der Kunst:

- inder Malerei nie gesehene Konstellationen zwischen Flache, Farbe und Raum;

- in der Literatur eine systematische Exponierung des Sprachmaterials — »Hart-
nackig suchte ich sinnvolle Worter zu vermeiden, erzéhlt Jakobson (in Jakob-
son/Pomorska: 14, hier zitiert in der schénen Ubersetzung von Zima: 185);

- inder Musik tritt Ton-, ja Gerduschkunst gegen die Programmmusik an;

- das Theater schlieBlich sucht die illusionistische Biihne zu verlassen und sich
von der Dominanz der Literatur zu befreien: es erforscht den Raum, den Kor-
per in Bewegung, die inszenierte Stimme.

Die Vorherrschaft des Narrativen, Illustrativen und Figurativen wurde ersetzt durch
eine Art »semiotischen Fundamentalismus« (Hansen-Love 1992: 34), jene Stra-
tegie, »die jeweilige mediale semiotische Struktur der Kunstformen und Gattungen
in ungemischter Form zu présentieren, um sich auf diese Weise der Regeln einer
jeden spezifischen Zeichensprache zu vergewissern« (ebd.: 40). Uberall kommt es
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nun zur »Freisetzung der Energie« der jeweiligen Kunstform, zur systematischen
Exponierung von dsthetischem Rohmaterial:

»Das Wort als solches« etwa heift eines der beriihmtesten Manifeste der russi-
schen Avantgarde aus dem Jahr 1913 (Chlebnikov: 115), »das selbstgeniigsame
Wort«, Minimaldefinition der Poesie und ihrer kiinstlerischen Verfahren (vgl.
Jakobson/Pomorska: 185).

Oder das SCHWARZE QUADRAT, das Kazimir Malevi¢ erstmals 1915 ausstellte,
aber schon zwei Jahre zuvor wéhrend der Ausstattung der futuristischen Oper SIEG
UBER DIE SONNE konzipiert hatte, und das kein Quadrat in der Natur mehr repra-
sentiert, sondern als Wahrnehmungsereignis, als pure Erregung, »als solches« be-
stehen soll.

Und wenn Brecht fur das epische Theater die »Trennung der Elemente« Wort,
Ton und Bild fordert — wie es in den gemeinsam mit Peter Suhrkamp verfassten
»Anmerkungen zur Oper AUFSTIEG UND FALL DER STADT MAHAGONY« heif3t
(Brecht: 79f) —, besteht er ebenfalls auf jener elementaren Energie der jeweiligen
Kunstform.

Zu den Grundlagen der jeweiligen Kunstform zurtickzukehren hieR nicht nur
Besinnung auf die je spezifischen Mittel, sondern zugleich auch Erforschung ihrer
neuen Aufgaben: in der Malerei die Bewegungsdarstellung im unbewegten, stati-
schen Medium Bild, der mobile Blickpunkt und schlieBlich die Gegenstandslosig-
keit; in der Literatur die Arbeit an einer poetischen Sprache, deren Woérter ihre »ab-
getragenen Bedeutungen« abwarfen — etwa Velemir Chlebnikovs Erfindung der
»jenseits des Verstands« liegenden Sprache zaum; und im Theater die Abkehr vom
Text/buch, die Inszenierung von Raum, Licht und Konstruktion statt Dekoration
und Geschichtenerzéhlen. Schlieflich die Thematik des Zuschauers.

Abbildung 2: Dziga Vertov, KINOPRAVDA Nr. 16, 1923.
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Dies allerdings gilt fiir alle Kuinste. In der Neudefinition der Kunst durch die friihe
Avantgarde ist schon eine Neubestimmung der Beziehung zwischen Kunstwerk
und Betrachter angelegt: Keine Abbilder mehr, sondern Zeichen, Konstruktionen,
die dem Betrachter weder Ahnlichkeit noch naturalistische llusion offerieren und
damit seine Position als Zuschauer ins Spiel bringen. Die Malerei hatte mit dem
beweglichen Blick und seinen multiplen Perspektiven schon an verschiedenen
Formen der Interaktivitat zwischen Bild und Betrachter gearbeitet; am Theater
wurde die Rampe als uniiberbriickbares Hindernis in Frage gestellt. Durch die Kon-
kurrenz mit den Massenmedien aber kam es zu einer ersten allgemeinen Reflexion
der kulturellen Bediirfnisse des neuen Publikums, der neuen urbanen Massen. Denn
»Fur den neuen Zuschauer war die alte Kunst etwas Unbekanntes«, notierte Viktor
Sklovskij (1986: 122).

2. Asthetische Zweckentfremdung

Verstérkt wurden diese fundamentalistischen Explorationen durch die technische
Entwicklung der modernen Medien. Denn die Technologie konnte nun jeweils eine
Sinneswahrnehmung in reiner Form isolieren: der Telegraf gab nur die Schrift, das
Telefon nur die Stimme, das Grammophon nur die Téne wieder (vgl. Moebius:
151).

Dass es trotz des >semiotischen Fundamentalismus< der einzelnen Kunste, auf
ihre je spezifische Zeichensprache zu setzen, dennoch zu intensiven Austauschpro-
zessen zwischen ihnen, zu intermedialen Formationen kam — und die Werke wie
Biographien der Avantgardekinstler legen davon ein beredtes Zeugnis ab —, ist ein
Widerspruch nur auf den ersten Blick. Die Riickbesinnung auf die Grundelemente
der einzelnen Kiinste fuhrte keineswegs zu ihrer Isolation. Im Gegensatz zu ihrer
Amalgamierung unterm Opernhimmel als >Gesamtkunstwerk< konnten die Kiinste
jetzt »als solches, in ihrer Eigenstandigkeit und unter Betonung ihrer Grenzen eine
selbstbewusste Kombinatorik entfalten.

Dabei entwickelte die internationale Avantgarde ein luzides Bewusstsein von
den Grenzen und markierte die Momente des Bruchs, des Ubergangs, des Aus-
tauschs. »Die Reflexion der medien- und gattungsspezifischen Voraussetzungen«
(Hansen-Ldve 1992: 35) erlaubte es den avantgardistischen Kiinstlern, analytische
Verfahren zu entwickeln, um jene Grenziiberschreitungen zu organisieren: etwa
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zwischen Schrift und Bild, Biihne und Film, Malerei und Fotografie, aber auch
zwischen praktischer und poetischer Sprache, zwischen Kunst und Alltag.

Das generellste dieser Verfahren war die >Vermerkwirdigung< mit dem Ziel einer
>Entautomatisierung der Wahrnehmungs, die dann als Verfremdung — jene Haltung
erhellender Distanz — weltweit beriihmt werden sollte. Und das generdseste Ver-
fahren war das der »BloRlegung des Verfahrens« (Jakobson 1988: 43) selbst, der
»Aufdeckung des Kunstgriffs« — der Offnung des Laboratoriums.

Die historische Grenze des Modernismus — seines Radikalismus im formalen Be-
reich — besteht in der Krise der Beziehung zum neuen Massenpublikum (vgl.
Buchloh: 86ff). An diesem Punkt wird der Riickzug auf die elementare Energie der
jeweiligen Kunst, der Minimalismus der reinen Form, der puren Energie, abgeldst
von unterschiedlichen Strategien, denen eine intensive Recherche der Beziehungen
zwischen den verschiedenen Medien zugrunde liegt, intermedialen Strategien also
und Strategien, die eine Interaktion mit dem Betrachter ins Auge fassen: Die selbst-
geniigsame Kunst aufzugeben und das ganze Terrain der Massenmedien in die
Auseinandersetzung um einen neuen Aggregatszustand der Kunst zu involvieren,
der nun auch von den stadtischen Massen und ihren kulturellen Forderungen be-
stimmt ist.

In der KINOPRAVDA NR. 16 von Dziga Vertov sieht man Menschen in Moskau
am 1. Mai 1923 fréhlich in die Kamera griiBen und schlielRlich einen jungen Mann
freudig-respektvoll vor ihr den Hut ziehen.

Abbildung 5: Dziga Vertov, KINOPRAVDA Nr. 16, 1923.
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Begunstigt wurden die intermedialen Méglichkeitsformen dadurch, dass die Avant-
garde die Herausforderung der modernen Massenmedien annahm, die sie schlief-
lich aus dem Paradies der schonen Kiinste vertreiben sollten. Die Avantgarde ver-
suchte sich diese Medien anzueignen, sie flr &sthetische Zwecke zu entwenden,
und natiirlich auch politisch nutzbar zu machen.

»Wann erzeugt die Technik &sthetische Werte?« (V. Markov, zit. n. Hansen-
Love 1989: 213) fragten die Kiinstler der Avantgarde. Sie erkundeten, wie aus
technischen Mdglichkeiten — und auch Méangeln oder Zwéngen — des Mediums
kiinstlerische Funktionen erwachsen. Das begann mit dem Filmriss und der durch
einfaches Zusammenkleben der Filmstreifen entstandenen Mdglichkeit, Bilder au-
genblicklich aufeinandertreffen zu lassen, die in der Realitdt nicht naheliegen: die
Kunst, Bilder und spéter auch Téne zu einem Zusammenhang zu montieren, der nie
zuvor existierte — den kein Mensch je gesehen hat: Sehr friih wurde die Kamera als
eine Apparatur begriffen, »die weit mehr vermag, als Illusionswirkungen hervorzu-
rufen« (Schulte: 106).

Die Verwendung kunstfernen Materials und der kiinstlerische Missbrauch der
technischen Medien — wobei aus der Mdglichkeit des Schnitts die Montage, aus der
Finsternis des Kinos »das neue Sehen«, aus der Traumfabrik eine Maschine der
Aufklarung entstehen sollte — sind entscheidende Innovationen der historischen
Avantgarde. Sie scheinen im tbrigen auch heute noch ihr Kennzeichen zu sein.

Vor allem aber — und dies entspricht dem unbekimmerten Grundton der
Avantgarde — hat sie nicht gezdgert, die neuen Massenmedien ohne Unterschied
mit den traditionellen Kiinsten zu verbinden, zu montieren, aufeinanderprallen zu
lassen. Bild und Wort, Theater und Film, Architektur und Rundfunk, Typographie
und Ausstellungswesen. Die Kreuzungen, ja Bastardisierungen sind vielfaltig.

3. Epistemologische Euphorie

Uberdies war eine ganze Generation von Kiinstlern und Intellektuellen erfillt von
dem, was Annette Michelson eine »generalized epistemological euphoria« (1990:
21f) genannt hat: Die neuen technischen Instrumente — und allen voran der Film —
versprachen einen »vollig neuen und erfrischenden Zugang zu einem vollstandige-
ren, préziseren und konkreteren Verstandnis der Realitét, als ihn irgendein Medium
bisher ermdglicht hatte«. Die Kamera galt dieser Generation nach dem Ersten
Weltkrieg — und Michelson nennt Dziga Vertov, Jean Epstein, Walter Benjamin —
die Kamera galt ihnen als Wahrheitsmaschine, oder zumindest als ein Apparat zur
»Vervollkommnung des Sehens«. Diese Maschine konnte nicht nur Bilder hervor-
bringen, die dem menschlichen Auge fiir immer unzugénglich geblieben waéren,
und somit eine Erweiterung der natirlichen Wahrnehmung erzeugen, sondern vor
allem ein umfassendes Verstandnis der Realitat in Aussicht stellen: »einen Weg,
zur Unterseite, zur fernen, dunklen Seite der Realit4t vorzudringen.« Herbert Mol-
derings nennt diese Entschlossenheit, der Optik eine Erkenntnisleistung beizumes-
sen, die von der neuzeitlichen Philosophie bis dahin nur der Vernunft zugestanden
wurde, eine Art »aufgeklarter Optizismus« (Molderings: 8). Wobei das analytische
Erfassen der Realitat flr jene Generation unaufldsbar mit dem Projekt einer Veran-
derung dieser Realitdt, mehr noch der Welt, der conditio humana insgesamt ver-
bunden war.
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Abbildung 6: Dziga Vertov, Das Kino-Auge, in: DER MANN MIT DER KAMERA, 1929.

So korrespondierten der semiotische Fundamentalismus und die &sthetische Zweck-
entfremdung der Medien mit einem analytischen Instinkt, einem analytischen Uber-
schwang, den die russischen Formalisten in die einfache Frage fassten: »Wie ist es
gemacht?« — wie ist das Kunstwerk konstruiert. Mit derselben Neugier, mit der
Kinder ihr Spielzeug, irgendwelche Geréte, ja sogar Bicher in alle Einzelteile zer-
legen, mit demselben spielerischen Vergniigen, mit derselben Hartnackigkeit gingen
die Formalisten daran, die Strukturen des Kunstwerks freizulegen: die Regeln ihres
Funktionierens — ihre Verfahren.

Mehr noch, das Verfahren selbst wurde zum »einzigen Helden«, wie Roman
Jakobson (1972: 33) gesagt hat: nicht langer ein menschliches Subjekt oder ein
Fabelwesen, sondern das kiinstlerische, asthetische Verfahren selbst ist die Hauptfi-
gur der modernen Kunst.

Nach diesen drei Begriffen
- semiotischer Fundamentalismus, oder semiotische Radikalitat;
- &sthetische Zweckentfremdung, also kiinstlerischer Missbrauch der Medien;

- epistemologische Euphorie, die mehr ist als Maschinen- oder Medienbegeis-
terung — dieses >Jubilieren< angesichts der neuen technischen Maglichkeiten
sollen drei oder vier mediale Inszenierungen der Saison 1922/23 die entscheidende
Rolle vorfiihren, die die Avantgarde bei der Konstruktion dessen gespielt hat, was
man heute Intermedialitat nennt: die wechselseitige Erhellung der medialen Ver-
fasstheit. Von einem Medium zu anderen zu wechseln ist gewissermal3en eine Initi-
ation in Intermedialitat. Die Konfrontation zweier Darstellungsweisen zerstort die
Illusion der Unmittelbarkeit des Angeschauten durch Reflexion auf ihre Gemacht-

heit: Die Szene wird als mediale Konstruktion kenntlich gemacht.
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GROSSMUTIGER HAHNREI

In Meyerholds berlihmter Arbeit aus dem Jahr 1922, »die als Inszenierung des
GROSSMUTIGEN HAHNREI ausgegeben wurde«, wie Iwan Axjonow, Popowas Ehe-
mann, sarkastisch anmerkt (Axjonow: 32), der das Stiick Ubersetzt und bearbeitet
hat, ersetzt eine Apparatur auf der Biihne die traditionelle Dekoration. Berichte von
westlichen Augenzeugen machten den HAHNREI schnell legendér; Bilder des Biih-
nenmodells und die Szenenfotos haben diesen Ruf bis heute erhalten — sie fehlen in
keinem Lehrbuch der Theaterwissenschaft oder Kunstgeschichte.

Abbildung 7: Liubov Popova, DER GROSSMUTIGE HAHNREI, Blihnenmodell.

Manfredo Tafuri nennt diese Ikone der Theatergeschichte »Modell einer positiven
Beziehung zwischen Mensch und Maschine« (Tafuri: 121): nicht mehr Glorifizie-
rung der Maschinerie sondern perfekte Symbiose zwischen Mensch und Maschine.

Anstelle von Dekorationen stellt die Malerin Liubov Popova eine wagemutige
Konstruktion auf die leere Bihne. Der Schaupielerkdrper ist biomechanisch zuge-
richtet, um an der Maschine erfolgreich zu spielen; und die von aller darstellenden
Funktion befreite Maschine ist einzig konstruiert fur die Anforderungen des thea-
tralen Spiels, das »auf der Versdhnung von Arbeit und Spiel« (Tafuri: 121) basiert.

Man kann jedoch diesen szenischen Apparat, jene »Werkbank fur das Spiel,
auch lesen als die

»&ulerste Unmdglichkeit der verborgenen, internalisierten, diskreten, subtil hervorgerufe-
nen Handlung. Er bietet keinen Raum fiir beliebige oder ungenau ausgefiihrte Gesten. Man
kann in ihm nicht trodeln, zégern, limmeln, meditieren oder reflektieren. Was man kann
ist schreiten, hochschnellen, rutschen, springen, hervorgerufen von einem Biihnenbild, das
eine Maschine flr Aktion ist. Nichts, weder die Aktion, die Haltung — noch natiirlich die
Biihnenmaschinerie selbst — ist verborgen« (Michelson 1973: 33 [Ubers. Verf.]).
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Abbildung 8: Meyerhold, HAHNREI, Moskau 1922, Szenenfoto 3. Akt.

Was aber ist das fiir eine »lebende Maschine«, die Popova hier gebaut hat, eine
Maschine die alles sichtbar macht, alles offenlegt? Zunéchst erinnert das Modell
wohl an die Geréte eines Kinderspielplatzes oder an das transparente Réderwerk
einer Schweizer Uhr denn an die Mihle aus Fernand Crommelyncks Stiick.

Abbildung 9: Liubov Popova, DER GROSSMUTIGE HAHNREI, Blihnenmodell.
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Gleichwohl nimmt dieser Apparat jene Jahrhunderte alte Funktion des Theaters in
Anspruch, >Schauplatz< zu sein, auf dem Gefiihle verhandelt, durchsichtig werden.
Und obwohl der Apparat nicht unmittelbar als eine bestimmte Maschine identifi-
ziert werden kann, sondern eher eine »kiinstlerische Synthese [...] der mechani-
schen Elemente einer Maschine« (Lodder: 177) darstellt, wodurch sie eine abstrak-
te Maschinerie wird, kénnte man sagen, dass eine derartige Maschine existierte, die
imstande war alles zu sehen: der Film, das kinematografische Auge, die Kamera.

Abbildung 10: Liubov Popova, HAHNREI, Abbildung 11:
Blihnenfoto bei der Wiederaufnahme 1928. 35mm Kamera (1895).

In diesem Sinne, in dieser Hinsicht kdnnte man weiters sagen, dass Popovas Biih-
nenkonstruktion zwar eine abstrakte Maschine darstellt, zugleich jedoch einer ganz
konkreten &hnelt: einer Filmkamera oder einem Filmprojektor, die damals beide
noch in ein und demselben Kasten eingebaut waren; dass sie dem &dhnelt, was in
diesem Gehduse, im Inneren der Kiste mit der Kurbel verborgen ist.

Abbildung 12:
Aleksandr Rod€enko, Umschlag
von NovyJ LEF 12/1927.
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RADIO-ORATOREN

Die Lautsprechertribiunen des lettischen Kunstlers Gustav Klucis aus den Jahren
1922/23 sind Resultat einer dhnlichen konstruktivistischen Recherche.

Wie ein utopisches Multimedia-Gestell musste anmuten, was schon durch die
Bezeichnung »Lautsprecher-Tribline« als intermediale Konstruktion vorgestellt
wird. Klucis baut dem Medium eine Bihne, stellt den Lautsprecher aus und kombi-
niert ihn mit einer Projektionsleinwand. Diese Bastardisierung macht die Prasenz
des Menschen auf der Bihne hinféllig. Sie fuhrt uns eine bestimmte Haltung im
Verhéltnis Mensch - Maschine vor: Inszenierung der Apparatur, die an die Stelle
des Menschen tritt — wahrend die Technik selbst zu sprechen imstande ist (vgl.
Gruber 2005).

Abbildung 13: Gustav Klucis,
Entwurf zur LAUTSPRECHERTRIBUNE Nr.3, 1922.

Was die immense Schonheit dieser Konstruktionen ausmacht, von denen Klucis
nur zwei Exemplare realisieren konnte (vgl. GaRner/Nachtigéller: 38 u. 113), ist
gewiss die Sichtbarmachung ihrer Konstruktion, die Transparenz des Konstruk-
tionsverfahrens, ihr Ausstellungscharakter. Weiters die vollige Abwesenheit des
menschlichen Kdrpers, die Inbesitznahme der Rednertribline durch die Medien, die
das ganze Podium, die ganze Bihne abrdumen, alles weg, nur mehr der Laut-
sprecher ist installiert und die Projektionsleinwand. Reine Apparatur.

Allerdings nennt Klucis die Anordnung RADIO-ORATOR, Radio-Sprecher, —
Redner also, und vermenschlicht sie damit. Zudem anthropomorphisieren die Laut-
sprecher, aber auch der Triblnenaufbau in manchen Entwirfen die Konstruktionen
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in extremer Weise und lassen sie wie lebendige Gestelle, vor allem in ihren Umris-
sen dynamischen menschlichen Gestalten dhnlich erscheinen: Sodass die Verwer-
fung des Menschen, seine Ersetzung durch die Apparatur an dieser Spuren mensch-
licher Ziige aufblitzen l&sst.

Abbildung 14: Gustav Klucis,
Entwurf zur LAUTSPRECHERTRIBUNE Nr. 2, 1922,

Schliellich aber riihrt die Schonheit der Gestelle vor allem von ihrer Einfachheit,
die sich nicht nur einer auBergewdhnlichen stilistischen und formalen Intelligenz
verdankt, sondern einem sehr alten, elementaren, funktionalen Prinzip folgt, das
wir in alten Darstellungen von Jahrmarkttheatern, Commedia dell’arte-Biihnen und
dergleichen mehr wiederfinden:
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Die einfachste Form der Blihne besteht aus Brettern, die tiber zwei Holzbdcke
gelegt werden. »Scharlatane und Schauspieler in Kostlimen und Masken der Com-
media dell’arte« erzghlt die Bildlegende dieses Aquarells aus dem Stammbuch des
Adam von Eck, entstanden zwischen 1592 und 1594. Eine archaische, elegante,
mobile Lésung, 400 Jahre alt und gewiss noch viel élter.

Abb. 15: Gustav Klucis, Entwurf zur Abbildung 16: Aquarell im Stammbuch des
LAUTSPRECHERTRIBUNE Nr. 5, 1922. Adam von Eck zwischen 1592 und 1594.

WITHIN THE QUOTA

Bei dieser Inszenierung der Ballets Suédois 1923 in Paris, einem Stiick, das die ame-
rikanische Einwanderungspolitik (dt. etwa: ENTSPRECHEND DER [EINWANDERER-]
QuoTE) und den Boulevard-Journalismus aufs Korn nimmt, erklingt Musik von
Cole Porter.

Die von Gerald Murphy entworfene Dekoration zeigt ein riesiges Zeitungs-
Titelblatt voll von uberdimensionalen Buchstaben. Vom Dadaismus inspiriert,
wendet die visuelle Ironie der Schlagzeilen das Sensationelle ins Satirische und die
Seriositat der Fakten ins Lécherliche: die Abbildung links etwa vergleicht den
hochgestellten Ozeandampfer »Kdénigin der Meere« mit dem Woolworth-Gebdude
in New York, das bei seiner Er6ffnung 1913 den Beinamen »Cathedral of Com-
merce« erhielt und bis 1930 das hdchste Gebdude der Welt war. Die zentrale
Schlagzeile lautet ganz heutig: »Unknown Banker buys Atlantik«.
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Abbildung 17: Szenenfoto WITHIN THE QUOTA, Paris 1923.

In der Okonomie der Theater-Wahrnehmung unterbrechen geschriebene Worter die
kontinuierliche Rezeption, Schrift verlangt vom Zuseher erhéhte Aufmerksamkeit,
eine besondere Wachheit und Geistesgegenwart — er muss nicht nur lesen. »Das
komplexe Sehen muR geiibt werden, schreibt Brecht (1991: 59). Die innere lesende

Abbildung 18: Szenenfoto WITHIN THE QUOTA, Paris 1923.
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Stimme des Zuschauers (iberlagert sich dabei mit dem Blihnengeschehen. Es findet
eine Aktivierung des Zuschauers statt.

Schon die Schrift auf der Bihne fiihrt zu einer Kollision zweier Darstellungssys-
teme — obwohl hier die dekorative Présenz der Lettern bald im Vordergrund steht.
Doch wenn in diesem »ballet-ciné-sketch«, wie das Stiick bezeichnet wurde, ein
Kameramann sténdig die Aktion auf der Biihne filmt — oder zu filmen vorgibt —,
wird die lllusion des Theaters unterlaufen: es ist deutlich zu sehen, dass es sich um
keine funktionstlichtige Kamera handelt, sondern um eine Attrappe, um eine Papp-
maché-Kamera, die hier aufgebaut ist als Spielrequisit und als Zeichen, als Modell
fur Intermedialitat. Derart wird der Illusionsraum des Theaters tendenziell in einen
kritischen Raum zersetzt (Hansen-L&ve 1992: 41), der die mediale Konstruktion
selbst ausstellt, auch wenn die Kamera hier eine bloRe Attrappe ist.

Der Kameramann ist die charismatische Figur der 1920er Jahre. Vielgestaltig sind
die konstruktivistischen Innovationen und Kollisionen. Zuerst erscheint der >krei-
selnde Kurbler< in Dziga Vertovs KINOPRAVDA NR. 16 aus dem Jahr 1923. Sche-
menhaft zunéchst sich spiegelnd im Glas der Schaufenster eines Modesalons, durch
das er die Szene wie die anderen Zuschauer auch betrachtet; dann deutlicher schon
im Spiegel hinter den Mannequins die Kurbelbewegung ausfiihrend, im Hinter-
grund noch, lasst der Kameramann schon Licht darauf fallen, wie die Sache ge-
macht ist.

Abbildung 19: Dziga Vertov, KINOPRAVDA NR. 16, 1923.

Eine spielerisch optimierte Synthese von Mensch und Apparatur zeigt uns wenig
spater das Titelblatt der Wochenzeitschrift Sovietskoe Kino aus dem Jahr 1927.
Kombinatorik der Medien, die auch durch ihre Aktualitiat besticht: heute wiirde
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man sagen: ein Inline-Skater mit einer Digitalkamera. Der Mann mit der Kamera
und den Rollschuhen im Cover von Varvara Stepanova, der Frau von Rod¢enko, ist
Vertovs Bruder und Kameramann Michail Kaufman.

Abbildung 20: Varvara Stepanova,
Umschlag von SovIETSKOE KINO, 1/1927.

Es ist der Mann mit der Kamera, der sie Uberallhin mitnimmt, auf alle méglichen
Gefahrte montiert, auf Motorrader, Zlige, Seilbahnen, auf Kréne Uber reiBenden
Stromen und naturlich auf Autos. »lhr habt die Revolution als Schaum in die Stadt
ausgegossen, oh ihr Automobile. Die Revolution schaltete den Gang ein und fuhr
los« (Schklowskij 1965: 20).

Abbildungen 21 und 22: Dziga Vertov, DER MANN MIT DER KAMERA, 1929.
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Wie sehr die Prasenz der Kamera Medienbewusstsein erzeugen kann, hat uns in je-
nen Jahren Vertov vor allem in seinem Meisterwerk DER MANN MIT DER KAMERA
vorgefiihrt. Etwa in jener frenetischen Sequenz, in der die Dreharbeiten selbst zu
einem Kunststiick werden.

Abbildung 23: Der Kameramann Michail Kaufman
in: Dziga Vertov, DER MANN MIT DER KAMERA, 1929.

Verbliffend ist die Auto- und Kutschenfahrt der Damen des alten und neuen Blir-
gertums, »nicht so sehr weil sie uns sowohl ihre Fahrt als auch die sie filmende Ka-
mera zeigt, als vielmehr weil sie uns diese aberwitzige Verfolgungsjagd einer zwei-
ten Kamera (die nicht zu sehen ist), die aber die Szene ihrerseits filmt, erahnen
lasst« (Comolli: 92). Diese Ahnung erinnert an die Vorstellung, die sich die drei
Gefangenen in jenem beriihmten Sophisma von Lacan davon machen, was die bei-
den anderen sich jeweils vorstellen, dass der Dritte zu sehen kriegt — um derart die
Freiheit zu erlangen (Lacan: 101-121).

Und selbst im indignierten Nachéffen des Kurbelns, mit dem die beobachtete Biir-
gersfrau den filmischen Zugriff wenn nicht abwehren, so doch zu bannen versucht,
kommt der Herstellungsprozess selbst ins Bild, die Frage: wie ist es gemacht?



158 | KLEMENS GRUBER

Abbildung 24: Dziga Vertov, DER MANN MIT DER KAMERA, 1929.

Diese Verfahren medialer Reflexion der historischen Avantgarde sind heute ge-
wdhnlich in ihr Gegenteil verkehrt. Mit dem Fernsehen zumal, weit davon entfernt,
die Mdglichkeiten des Mediums selbst zu erforschen, ist die »epistemologische Eu-
phorie« vom Beginn des 20. Jahrhunderts einer »epistemologische Malaise« an
seinem Ende gewichen, wie Annette Michelson sagte. Kein spielerischer Umgang
mit dem Medium, keine asthetische Recherche, keinerlei analytische Schénheit.
Erst die heutigen Onliner arbeiten bisweilen an einer semiotischen Kritik, an einer
kiinstlerischen Entwendung der Technik, an einem medialen Halleluja.
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