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MARGARETE VOHRINGER

Choks, Reflexe, Asja

Zu Benjamins ,Vertiefung der Apperzeption®
im russischen Avantgarde-Film

Walter Benjamin hatte vor allem zwei Themen im Kopf, als er sich Ende 1926 in
Moskau authielt: Asja Lacis und die russische Avantgarde. Seine Geliebte Asja Lacis
allerdings war infolge eines Nervenzusammenbruchs in einem Sanatorium unter-
gebracht und somit fiir Benjamin kein guter Zeitvertreib.! Umso mehr widmete
er sich seinem anderen Interesse, traf Vertreter der russischen Avantgarde — neben
Schriftstellern auch den Theaterregisseur Vsevolod Mejerchol'd — ging allabendlich
in Theatervorstellungen oder ins Kino. Benjamins Moskauer Tagebuch weist einige
der Orte aus, die er sah, viele aber auch nicht. Die meisten Gedanken galten ja
bekanntlich der sich ihm immer wieder verweigernden Asja. So ist nicht verwun-
derlich, dass in seinen Aufzeichnungen nur die beriihmtesten Filme Erwihnung
finden: Sergej Ejzenstejns Panzerkreuzer Potémkin, Dziga Vertovs Sechster 1éil der
Erde, Vsevolod Pudovkins Mutter, Lev KuleSovs Nach dem Gesetz. Die schlechten
Filme bleiben ungenannt. Doch es erstaunt gerade angesichts seiner Kino-Umtrie-
bigkeit, dass Benjamin in einem Artikel ,Zur Lage der russischen Filmkunst* 1927
schrieb: ,Die Spitzenleistungen der russischen Filmindustrie bekommt man in
Berlin bequemer zu sehen als in Moskau.“?

Er schien damit nicht nur den Erfolg des Avantgarde-Films in Russland zu igno-
rieren, sondern vor allem den Hohenflug eines Films, der im Winter 1926 gerade
anhob® — genau in der Zeit also, als Benjamin in Moskau war. Im November kam
Die Mechanik des Gehirns als erster so genannter ,Kulturfilm® in die Kinos, eine
populdrwissenschaftliche Dokumentation tiber Ivan Pavlovs Reflexlehre, entstan-
den unter der Regie von dem Benjamin sicherlich bekannten Avantgarde-Filmema-
cher Vsevolod Pudovkin. Und diese Ignoranz wiederum verwundert umso mehr,
wenn man den Kulturfilm vor dem Hintergrund Benjamins damaliger Interessen
sieht — Asja und die Avantgarde oder auch: Kindererziehung und politisierte Kunst.

Ich werde im Folgenden einer Sache nachgehen, mit der sich Benjamin schein-
bar nicht beschiftigt hat und will versuchen zu kldren, weshalb seine Auseinander-

1 Fir den Hinweis auf die Rolle Asja Lacis’ fiir Benjamin danke ich Hans-Christian von Herrmann.

2 Walter Benjamin: ,Zur Lage der russischen Filmkunst® (in: Die literarische Welt, Mirz 1927), wie-
der abgedruckt in: ders.: Mediendsthetische Schriften, Frankfurt a.M. 2002, S. 343-346. Auf diesen
Text machte mich Sabine Flach aufmerksam.

3 Die Mechanik des Gehirns spielte trotz der hohen Produktionskosten Gewinne ein, s. Amy Sar-
geant: Vsevolod Pudovkin. Classic Films of the Soviet Avant-Garde, London — New York 2000, S. 35.
Zur erfolgreichen Kinofizierung der Sowjetunion siehe Peter Kenez: , The Cultural Revolution in
Cinema“, in: Slavic Review, 47 (1988) 3, S. 415—416.
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setzung mit dem Kulturfilm nicht offensichtlich stattgefunden hat, sondern fast
unmerklich und wie es doch méglich ist, diese Auseinandersetzung zu entdecken.
Dann, so die These fiir meine folgenden Ausfithrungen, erscheint auch Benjamins
»Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit® mit seinen zentra-
len Begriffen ,Chok’, ,Zerstreuung’ und ,vertiefende Apperzeption® in einem neuen,
im sozialistischen Sinne geradezu materialistischen Licht.

Um diese nicht offensichtlichen Zusammenhinge darzustellen werde ich die Film-
praxis des von den russischen Pidagogen so intensiv propagierten Kulturfilms mit
Begriffen Benjamins, also mit seiner Theorie vergleichen. Dies ist natiirlich schon
dort geschehen, wo Benjamin sich selbst auf Filme bezieht, wie auf Ejzenstejns Pan-
zerkreuzer Potémkin oder Vertovs Mann mit der Kamera. Die Herausforderung an den
folgenden Ausfithrungen ist, dass Benjamin selbst tiber Die Mechanik des Gehirns
schwieg, und das vielleicht aus gutem Grund, doch dariiber lasst sich nur spekulieren.

Film und Reflexlehre

Der Film Die Mechanik des Gehirns. Das Verhalten von Tier und Mensch sollte ,,Pav-
lovs Lehre vom bedingten Reflex als Grundlage der so genannten psychischen Ti-
tigkeit des Menschen [...] popularisieren® und das heifit, einer breiten, in groflen
Teilen analphabetischen Bevolkerung beibringen. Pudovkin schwirmte: ,Jedem ist
klar, von welcher Tragweite die Propagierung dieser Gedanken ist, die die materia-
listische Weltanschauung auf einem Gebiet erhirten, die bis zum heutigen Tag
unausweichlich mit dem Begriff Seele’ verkniipft ist.“4

Hierzu zeigt Pudovkins Film jedoch nicht den Stand der Hirnforschung, wie es
der Titel nahelegt, sondern das, was im Untertitel steht: Das Verhalten von Tier und
Mensch. Experimente mit Froschen, Hunden und Affen, wie sie die Physiologie des
19. Jahrhunderts entwickelt hat, werden in aller Ausfiihrlichkeit erliutert, bevor die
Aufnahmen zur Konditionierung von Kleinkindern wechseln. Kinder, die zuvor
ungeschickt auf dem Boden umher tobten, kénnen nun geschickt essen, sich selbst
waschen und gemeinsam ein Problem lésen. Die Botschaft des Films ist nicht be-
scheiden: Pavlovs Reflexlehre sei geeignet, jedes Kind von einem ungehobelten in
einen wohlerzogenen Sozialisten zu verwandeln und sein Verhalten auf der Grund-
lage des wissenschaftlichen Materialismus unwiderruflich zu optimieren. Der Regis-
seur zeigte hierzu aber nicht nur, wie Pavlovs Reflexe entdeckt und entwickelt wer-
den konnten. Er griff dessen Reflex-Konzept auf, um es mithilfe seines Filmapparats
anzuwenden. Dabei bezog er die Reflexbewegung statt auf den ganzen Kérper
auf das menschliche Auge, auf ,die Verengung der Pupille als einen prizisen, un-
bedingten Reflex mit der Kamera.* Asthetisch zeigte sich diese Ubertragung der

4 Beide Zitate aus: Vsevolod Pudovkin: ,Mechanika golovnogo mozga®, in: Kinogazeta, 28. Juli
1928; zit. nach der deutschen Fassung in: Wsewolod Pudowkin: Die Zeit in Groffaufnahme. Auf-
size, Erinnerungen, Werkstattnotizen, Berlin 1983, S. 44.

5 Vsevolod Pudovkin: Kak ja stal regisserom, Moskva 1946; zit. nach der deutschen Fassung in Pu-
dowkin: Die Zeit in Groftaufnahme (Anm. 4), S. 30-31, hier S. 30.
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Abb. 1 Kreisblenden,
Filmstills

Reflexlehre auf den Filmapparat darin, dass sich Pudovkins Kamerablende immer
wieder kreisformig offnete, mal einen enger, mal einen weiter aufgezogenen Aus-
schnitt des Filmbildes sehen lieff, manchmal mit scharfem, dann wieder mit ver-
schwommenem Bildrand (Abb. 1). So imitierte der Regisseur in Pavlovs Labor das
Funktionieren des menschlichen Auges mit seiner Kamera.

Doch die Kamera agierte nur scheinbar nach den Gesetzen der Physik, in den
meisten Fillen 6fnete und schloss sich die Blende nicht auf die Verinderung der
Lichtverhiltnisse hin, die von auflen auf sie wirkten und damit auch nicht entlang
der Physiologie des Auges, deren Pupille ja ebenfalls auf Helligkeitsschwankungen
reagierte. Pudovkin schien mit dieser Analogie nur zu spielen, die Regel fir die
Kreisblende musste noch einen anderen Ursprung haben als den rein physischen.
Durchsucht man nun die Geschichte des Reflexes nach Versuchen zum Augenre-
flex, so lassen sich schon im 18. Jahrhundert bei der Entdeckung des so genannten
,Pupillenreflexes’ Gedanken entdecken, die Pudovkin eine Vorlage geboten haben
kénnten. So zeigte ein schottischer Arzt, dass die Pupille sich nicht nur auf duflere
Lichtverhiltnisse hin verdndert, sondern auch auf innere Zustinde wie den Druck
im Gehirn.® Ubertrug nun Pudovkin diese Logik auf seine Kamera, so folgte die
Blende ebenso inneren Regeln — und diese waren nichts anderes als die Regeln der
Kamera — also technische Regeln.

Was aber war das Ziel dieses stindigen Wechsels von gedffneter und geschlosse-
ner Blende, sei sie nun menschlicher oder technischer Herkunft? Wozu wendete
Pudovkin den Ablauf von Pavlovs Erregung und Hemmung auf die Performance
seines Film-Apparats an? In den Schriften des Regisseurs finden sich darauf zwei

6 Robert Whytt: An Essay on the Vital and other Involuntary Motions of Animals, Edinburgh 1751,
S. 114f.
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Antworten: ,Die Macht des Regisseurs besteht im Wesentlichen darin, dass er den
Zuschauer veranlassen kann, einen Gegenstand nicht so zu sehen, wie er am leich-
testen zu sehen wire“,” was eine gewisse Schockwirkung des Films nahelegt.
Stattdessen, so Pudovkin, konnte er ,,den Zuschauer zum Ansehen des aufgenom-
menen Gegenstandes veranlassen, er konnte ihn dazu bringen, das Gesehene recht
eigentlich zu erfassen.“® Hiernach schien es darum zu gehen, die dokumentierte
Reflexlehre auf besonders effektive Weise filmisch zu iibermitteln und das hief§
nicht zuletzt durch eine filmisch ausgeloste Aufmerksambkeitssteigerung. An ande-
rer Stelle zeigt sich aber, dass der Filmemacher nicht nur die Reprisentation einer
physiologischen Theorie im Sinn hatte, sondern Film auch wissenschaftlich pro-
duktiv einsetzen wollte, um ,die ,Lehre von den Reflexen® filmisch zu erschlieflen,
Momente wissenschaftlich wertvoller Experimente aufzunehmen, die nur mir Hilfe
des Objektivs einer Filmkamera fixiert werden kdnnen“® und so unter anderem ,,das
Verhalten einer Menschenmasse'? auf Film zu bringen. Die Ergebnisse dieser Auf-
nahmen schliefllich sollten ,,nicht an einem selbst sondern an den Menschen (in
einer faktischen, realen, nicht subjektiven sondern objektiven Praxis)“!! filmisch
untersucht werden. Die Wirkung von Pudovkins Montage war also als Reizmittel
fur Reaktionen im Publikum konzipiert. Film agierte als Reiz-Reaktions-Technolo-
gie, sei es, um schwierige Sachverhalte sichtbar zu machen, sei es, um das Verhalten
der Zuschauer herauszufordern.'?

Wahrnehmung und Apparat

Dass die visuelle Wahrnehmung apparativ adressierbar ist, hat Pudovkin in jenen
Jahren nicht als einziger erkannt. Denselben Gedanken formulierte Walter Benja-
min einige Jahre spiter in seinen berithmten Ausfiithrungen zur Wahrnehmung in
der Moderne. Im Kunstwerk-Aufsatz beschrieb er sie als Fihigkeit, die von der
Psychologie einerseits und der Filmapparatur andererseits geprigt war, wobei Ben-
jamin mehrere Anwendungsbereiche der Psychologie anfiihrte:

»Ein Blick auf die Leistungspsychologie illustriert die Fahigkeit der Apparatur zu tes-
ten. Ein Blick auf die Psychoanalyse illustriert sie von anderer Seite [...]. Sie [die
Psychopathologie] hat Dinge isoliert und zugleich analysierbar gemacht, die vordem
unbemerket im breiten Strom des Wahrgenommenen mit schwammen. Der Film hat

Vsevolod Pudovkin: Filmtechnik. Filmmanuskript und Filmregie (1928), Ziirich 1961, S. 181.

Ebd., S. 87-88.

Pudovkin: ,Mechanika golovnogo mozga“ (Anm. 4), zit. nach Pudowkin: Die Zeit in Groffauf-

nabhme (Anm. 4), S. 44, kursiv im Original.

10 Ebd.

11 Vsevolod Pudovkin: ,Zametki na rasrosennych listach®, undatiert, in: Vsevolod Pudovkin: Sobra-
nie Socinenii v trech tomach, Bd. 3, Moskva 1974-76, S. 264. Sofern nicht anders vermerkt wurden
die russischen Quellen durch die Autorin selbst {ibersetzt.

12 Ausfiihrlicher zu Pudovkins Montage s. Margarete Véhringer: Avantgarde und Psychotechnik. Wis-

senschaft, Kunst und Technik der Wahrnehmungsexperimente in der friithen Sowjetunion, Géttingen

2007, S.107-171.

[eBaN]
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in der ganzen Breite der optischen Merkwelt [...] eine dhnliche Vertiefung der Apper-
zeption zu Folge gehabt.“!?

Dieser Prozess habe eine ,,Chockwirkung® auf den Betrachter, die ,,durch gestei-
gerte Geistesgegenwart aufgefangen sein will.“'* Wie bei Pudovkin war es bei Ben-
jamin die Montage, die den Betrachter manipulierte: Das ablenkende Element des
Films beruhe ,,auf dem Wechsel der Schauplitze und Einstellungen [...], welche
stoflweise auf den Beschauer eindringen. Der Film hat also die physische Chokwir-
kung [...]%,"” ich erginze: wie sie auch das Erténen des Metronoms auf Pavlovs
Hunde hatte. Vergleichbar war Pavlovs Konzept vom bedingten Reflex zu Benja-
mins ,Chok’ nun vor allem darin, dass beide ein physisches und kein psychisches
Phinomen beschrieben. Die Schockwirkung des Films zielte nicht auf die Psyche
des Zuschauers, sondern auf seine Physis — auf die Speichelsekretion bei Pavlov und
auf die Augen bei Pudovkin. Benjamin hatte zwar Pavlovs Arbeit nicht offenkundig
rezipiert, doch die Begegnung von Pudovkins Kamera-Montage-Apparatur und
Pavlovs Reflexlehre in einem sowohl wissenschaftlich als auch kiinstlerisch ambi-
tionierten Film quasi vorhergesehen: ,,Es wird eine der revolutioniren Funktionen
des Films sein, die kiinstlerische und die wissenschaftliche Verwertung der Photo-
graphie [...] als identisch erkennbar zu machen.“!® Nur: Was war so revolutionir
an diesem Film?

Benjamin hielt sich zum Jahreswechsel 1926/27, exake in der Zeit als Pudovkins
Die Mechanik des Gehirns in die Kinos kam und in der Presse besprochen wurde,
fiir mehrere Wochen in Moskau auf, wo er unter anderen mit Anatolij Lunacarskij,
Andrej Belyj, Vladimir Majakovskij und Vsevolod Mejerchol'd zusammentraf.
Diese berithmten Vertreter der russischen Avantgarde machten ihn sicherlich auch
mit Pavlovs Reflexlehre bekannt, die in jenen Jahren in aller Munde war. Inwiefern
Benjamin bei seinen Ausfiihrungen an Pavlov gedacht oder ob er Pudovkins Film
gesehen hatte, ist nicht dokumentiert. Benjamins Geliebte Asja Lacis jedenfalls
kannte Pavlovs Arbeit ganz bestimmt, hatte sie doch bei seinem Kollegen und Kon-
kurrenten in Leningrad studiert, am Psycho-Neurologischen Institut von Vladimir
Bechterev. Die dort unterrichtete Reflexologie unterschied sich von Pavlovs Reflex-
lehre vor allem durch ihre Anwendungsorientiertheit in der Therapie, Pidagogik
und Arbeitswissenschaft und damit auch durch ihren ganzheitlichen Anspruch. Bei
Bechterev wurden nicht einzelne Reflexfunktionen analysiert, sondern bereits syn-
thetisiert: Arbeiter sollten in Fabriken mittels Musik im Takt gehalten werden,
schwer erziehbare Kinder in Kinderheimen diszipliniert werden, Alkoholiker auf
Ersatzbefriedigungen umgestimmt werden. Lacis und Benjamin sprachen tiber die
aktuellen psychologischen Praktiken, das legt eine Notiz in Benjamins Tagebuch
nahe: ,Asja erinnerte mich an meine Absicht, gegen die Psychologie zu schreiben

13 Walter Benjamin: ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit“ (1936), 1.
u. 2. Fassung, in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 1.2, hg. v. Rolf Tiedemann/Hermann Schwep-
penhiuser, Frankfurt a.M. 1974, S. 431-470 u. S. 471-508; zit. nach der 2. Fassung, S. 498.

14 Ebd., S. 503.

15 Ebd., zit. nach der 1. Fassung, S. 464.

16 Ebd., zit. nach der 2. Fassung, S. 499.
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und ich hatte von neuem festzustellen, wie sehr bei mir die Méglichkeit, solche
Themen in Angriff zu nehmen von dem Kontakt mit ihr abhingt.“!”

Erziehung oder Konditionierung

Tatsichlich schrieben die beiden — wenn auch erst nach Benjamins Moskauer Zeit,
1928 in Berlin — iiber solche Themen einen Text, der durchaus ein Interesse fiir die
Dinge nahelegt, die in Pudovkins Film thematisiert wurden. Im ,Programm eines
proletarischen Kindertheaters® geht es um die Erzichung von Kindern durch das
Theaterspiel: ,Der Beobachtung [...] wird jede kindliche Aktion und Geste zum
Signal. [...] Das Kind lebt in seiner Welt als Diktator. Daher ist eine ,Lehre von
den Signalen‘ keine Redensart. Fast jede kindliche Geste ist Befehl und Signal in
einer Umwelt“'® und die Signale lieen sich am besten im improvisierten Theater-
spiel beobachten. Auch wenn diese Sitze an die letzten Szenen in der Mechanik des
Gehirns erinnern, wo die Kinder nur unter Anleitung eines kleinen Diktators ihr
Ziel, den Strick an der Wand, erreichen, und auch wenn der Text in der Termino-
logie der Reflexlehre strukturiert ist (der erste Teil hat den Titel ,,Schema der Span-
nung"®, der zweite Teil ,Schema der Auflésung”, also Erregung und Hemmung) —
im Verlauf des Textes widersprechen Benjamin und Lacis der Pavlovschen
Konditionierung deutlich: ,Das Proletariat diszipliniert erst die heranwachsenden
Proletarier; [...] Die proletarische Pidagogik erweist ihre Uberlegenheit, indem sie
Kindern die Erfiillung ihrer Kindheit garantiert.“!” Genau das aber tat die proleta-
rische Erziehung, wie sie Pudovkins Film propagierte, nicht; sie setzte mit ihrer
Konditionierung schon direkt nach der Geburt an.

Es gibt noch mehr konkrete, historische Hinweise darauf, dass Benjamin infolge
seiner Interessensgebiete Die Mechanik des Gehirns nicht entgangen sein kann, be-
ziehungsweise dass er sie ganz bewusst ignoriert hat. So belegt ein Radiobeitrag
Benjamins mit dem Titel ,, Wahre Geschichten vom Hunde® seine kritische Hal-
tung gegeniiber der wissenschaftlichen Auffassung vom Tier: ,,Sind sie [die Hunde]
denn nur als Gattung interessant? Und hat nicht vielmehr jeder einzelne sein eige-
nes, sonderbares Wesen?“** Den Pavlovschen Hund hitte Benjamin nach all dem
keinesfalls als Modell fiir die Erziechung von Kleinkindern akzeptiert.

Film- und Laborpraxis

Doch vielmehr als diese Randinteressen trifft Die Mechanik des Gehirns ins Zent-
rum von Benjamins berithmter Auffassung des neuen Mediums Film, was ja schon

17 Walter Benjamin: Moskauer Tagebuch (1926), Frankfurt a.M. 1980, S. 27.

18 Walter Benjamin/Asja Lacis: ,Programm eines proletarischen Kindertheaters* (1928), in: Benja-
min: Gesammelte Schriften (Anm. 13), Bd. I1.2, S. 763-769, hier S. 764.

19 Ebd., S. 768.

20 Walter Benjamin: ,Wahre Geschichten von Hunden®, Typoskript eines Radiobeitrags, Benjamin
Archiv Berlin, Signatur 202.
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der Vergleich seiner Theorie zu Pudovkins Praxis nahelegte. Nun findet sich zur
Stirkung dieses strukturellen Arguments, verstecke in einer Fuffnote, auch ein ex-
plizites Zitat Pudovkins bei Benjamin. Der Filmtheoretiker rezipierte den Regis-
seur als Autor einer Schrift iber die Filmpraxis, die schon Arnheim zur Kenntnis
nahm als , kleine Schrift, die viel praktisches Material enthilt.“*! Beide iibergingen,
dass Pudovkin diese Schrift wihrend seiner Dreharbeiten an der Mechanik des Ge-
hirns zu Papier gebracht hatte und folglich seine Montagetheorie auf Erfahrungen
im Experimentallabor Pavlovs griindete. Fiir Arnheim widersprach die Reflexlehre
mit ihrer Zergliederung des Menschen in seine Einzelteile einfach zu sehr seinem
gestaltpsychologischen, ganzheitlichen Menschenbild. Fir Benjamin liegen die
Dinge nicht ganz so offen.

Pudovkin habe festgestellt, so Benjamin, dass ,das Spiel des Darstellers, das mit
einem Gegenstand verbunden und auf ihm aufgebaut ist, [...] stets eine der stirks-
ten Methoden filmischer Gestaltung“* ist. Man denke hier nur an den Strick am
Ende des Pavlov-Films, auf den sich die Handlungen der konditionierten Kleinkin-
der konzentrierten. Benjamin folgerte daraus niches Triviales, sondern das zentrale
Element des Kunstwerkaufsatzes — die ,materialistische Theorie der Kunst“: ,,So ist
der Film das erste Kunstmittel, das in der Lage ist zu zeigen, wie die Materie dem
Menschen mitspielt. Er kann daher cin hervorragendes Instrument materialisti-
scher Darstellung sein.“*

Im Falle der Mechanik des Gehirns war Film das ideale Mittel zur Darstellung des
wissenschaftlichen Materialismus — und das wussten auch die Propagandisten die-
ses Films.

Die Mechanik des Gebirns wurde in der Presse verhandelt als erster ,Kulturfilm®,
als Genre also, welches zugleich tiber Wissenschaft und Technik aufkliren sollte
und mit genau dieser Klammer den Anspruch erhob, nichts weniger als Kultur zu
konstituieren: Kulturfilme sollten ,, Fragen der Moral, der nationalen Identitit, des
physischen Wohlbefindens und des Schutzes der Kinder“** behandeln. Als Korre-
spondentin des russischen Kulturfilms war 1928 keine andere als Asja Lacis nach
Berlin berufen worden, aber wieder fehlen historische Belege: Dass sie sich fiir Die
Mechanik des Gebirns eingesetzt hitte, ist nicht bekannt. Dennoch war Benjamin
durch sie mit dem Kulturfilm vertraut, lebte Lacis in Berlin doch einige Zeit mit
ihm zusammen.

Nach all dem liegt es nahe, dass Benjamin schon viel frither mit dem Kulturfilm
in Beriihrung gekommen ist. Gleich nach seiner Riickkehr aus Moskau, im Mirz
1927 verdfentlichte er seinen ersten, eingangs erwihnten Bericht tiber Russland,
»Zur Lage der russischen Filmkunst“. Hier, bei aller Kritik an den Verleihschwie-

21 Rudolf Arnheim: Film als Kunst, Berlin 1932, S. 15.

22 Benjamin: Das Kunstwerk (Anm. 13), zit. nach der 2. Fassung, S. 490.

23 Ebd.

24 William Uricchio: , The Kulturfilm: A Brief History of an Early Discursive Practice®, in: Cherchi
Paolo Usai/Lorenzo Codelli (Hg.): Before Caligari: German Cinema 1895—1920, Pordenone 1990,
S.356-379, hier S. 374.
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rigkeiten in Russland, kommt Benjamin iiber etwas ins Schwirmen, das man zu-
nichst nur schwer einordnen kann, das utopisch anmutet:

»Das wichtigste Publikum des russischen Kulturfilms sind die Bauern. [...] Die Auf-
fassungsart der Bauern ist grundverschieden von der der stddtischen Massen. [Man
hat begonnen] Produktionen eigens fiir jene Wanderkinos herzustellen, die gelegent-
lich bis an die duflersten Grenzen Russlands zu Volkern vordringen, die weder Stidte
noch moderne Verkehrsmittel je erblickt haben. Auf solche Kollektive Film und
Radio einwirken zu lassen, ist eines der grof8artigsten vélkerpsychologischen Experi-
mente, die in dem Riesenlaboratorium Russland je angestellt werden.“*®

Benjamin beschrieb damit etwas, das in denselben Zeitschriften thematisiert
wurde, wie Pudovkins Film.

Wahrnehmungsexperimente im Kino

Dort fragten sich Pidagogen, wie die Landbevolkerung auf die vom Parteizentrum
verordneten Kinoexperimente reagieren wiirde. Was verrieten schon die Aussagen
der Zuschauer, insbesondere wenn es Bauern waren, die ihre Gefiihle kaum artiku-
lieren konnten? Und wie sollte man von der Stadt aus Filme drehen fiir die ,bduer-
liche Psyche’, die man doch gar nicht einzuschitzen vermochte??® Die Antwort auf
diese Fragen war so einfach wie genial: durch die unmittelbare und das heif3t
sprachlich unvermittelte Erfassung von Gesichtsausdriicken beziehungsweise mi-
mischen Reflexen. Eine ,Aufnahme der Reflexe des Gesichts® sollte die objektive
Wirkung von Filmen sichtbar machen — und dafiir fithrte man erst gar nicht Ge-
spriche, sondern filmte diese Gesichter (Abb. 2). Zur Rechtfertigung ihrer aufwen-
digen Pline, die im Verlauf des Artikels ausfithrlich erldutert werden, berief man
sich auf die Reflexlehre: , Die Beobachtung der ausdrucksvollen Gesichtsmuskelbe-
wegungen und die Beobachtung der Reflexe konnen wir als Material zur Erfor-
schung der Gefiihle des dérflichen Auditoriums gebrauchen.“”

Dieses Material wurde heimlich gesammelt, so dass es fiir die Kinobesucher
unbemerkt blieb. Durch lichtstarke Objektive bendtigte man bei den Filmaufnah-
men keinen Blitz und war von der Reaktionsgeschwindigkeit der Gesichtsmuskeln
unabhingig, die bei der Anfertigung von Fotografien eine Rolle spielten. Wie
schon die Arbeitswissenschaftler und einige Jahre spiter auch Benjamin erkannten
die Filmpidagogen die Registrierfihigkeit des Films, welche es ermoglichte, dass
die Analyse der Mimiken durch Zeitlupe, Vergréferung und Standbilder immer
wieder tiberpriift und optimiert werden konnte. Mimische Reflexe las man als Zei-
chen psychischer Vorginge. Das offiziell verlautbarte Ziel dieser Experimente
waren nun aber nicht aufgeklirte Kinozuschauer. Stattdessen wiinschte man sich
und damit den Produzenten von Kulturfilmen ein ,territoriales Album der Film-

25 Benjamin: ,Zur Lage der Russischen Filmkunst“ (Anm. 2), S. 345.
26 An Terskoj: ,,S”émka Refleksov Lica®, in: Kino Zurnal ARK; (1925) 8, S. 10-12, hier S. 10.
27 Beide Zitate ebd.
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Abb. 2 Dorfkinder bei der Filmvorfiithrung

sujets, Stilmittel und notwendigen Techniken®,?® also eine Topographie des Film-
geschmacks.

Was Benjamin nach seiner Abreise aus Moskau so unter den Nigeln brannte,
dass er sofort dariiber berichten musste, beruhte vermutlich auf einem solchen
Zeitungsartikel, der die Aufgaben des Kulturfilms verhandelte — die wiederum kein
anderer Film als Die Mechanik des Gebirns als erster groffer Kulturfilm zu erfiillen
hatte. Es ist unvorstellbar, dass Benjamin ausgerechnet der Film entgangen sein
soll, der diese ihn begeisternden Pline zu realisieren schien. Aber vielleicht war
Benjamin genau dariiber zu sehr erschrocken. Denn die manipulative Seite der
Wahrnehmungsexperimente durch den Kulturfilm war Benjamin 1927 noch ent-
gangen, wenn er schwirmte: ,Zur Zeit denkt man in diesem Zusammenhang an
die Griindung eines ,Instituts zum Studium des Zuschauers’, in dem man experi-
mentell und theoretisch Reaktionen des Publikums zu erforschen sucht.“?

Einige Jahre spiter, im Kunstwerk-Aufsatz, wirke seine Sicht auf die Folgen der
filmischen Durchwirkung der Wirklichkeit wesentlich kritischer: ,,Der Film dringt
den Kultwert nicht nur dadurch zuriick, dass er das Publikum in eine begutach-
tende Haltung bringt, sondern auch dadurch, dass die begutachtende Haltung im
Kino Aufmerksamkeit nicht einschliefSt. Das Publikum ist ein Examinator, doch
ein zerstreuter.“>

Angesichts der Sowjetunion und der konkreten wissenschaftlichen Experimente
wie Pudovkins Reflexmontage verlieren die Uberlegungen Benjamins ihre primir
theoretischen Ziige. Sie erscheinen vielmehr als Beobachtungen einer unerschro-
ckenen experimentellen Praxis. Benjamin verrit sich hier gar als optimistischer So-
zialist, der seine zerstreuten Zuschauer unverriickbar in der Position der Machtha-
ber sieht — und darin widerspricht er Pudovkin schliefSlich:

»Die Masse ist’s die ihn [den Filmschauspieler] kontrollieren wird. [...] Die Autori-
tit dieser Kontrolle aber wird gesteigert durch jene Unsichtbarkeit [der Apparatur].

28 Ebd., S. 11.
29 Benjamin: ,Zur Lage der Russischen Filmkunst“ (Anm. 2), S. 345.
30 Benjamin: Das Kunstwerk (Anm. 13), zit. nach der 1. Fassung, S. 460.



210 MARGARETE VOHRINGER

Freilich darf nie vergessen werden, dass die politische Auswertung dieser Kontrolle so
lange wird auf sich warten lassen, bis sich der Film aus den Fesseln seiner kapitalisti-
schen Ausbeutung befreit haben wird.“?!

Und genau das schien in Russland 1926 gerade noch der Fall gewesen zu sein.

31 Ebd., S. 451.
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Sabine Flach, Expanded Vision. Die Avantgarde als Laboratorium der Wahr-
nehmung

Abb. 1
Viking Eggeling: Symphonie Diagonale, 1921
(Film, schwarz-weif3, ca. 8 Min.)

Abb. 2
Viking Eggeling: Symphonie Diagonale, 1921
(Film, schwarz-weif3, ca. 8 Min.)

Abb. 3
Walter Ruttmann: Opus 1, 1921
(Lichtspiel, koloriert, 9,5 Min.)

Abb. 4
Walter Ruttmann: Opus IV 1925
(Lichtspiel, 3 Min.)

Margarete Vohringer, Choks, Reflexe, Asja. Zu Benjamins ,Vertiefung der
Apperzeption‘ im russischen Avantgarde-Film.

Abb. 1
Kreisblenden, Filmstills
(aus: Vsevolod Pudovkin: Mechanik des Gehirns, 1925)

Abb. 2
Dorfkinder bei der Filmvorfiihrung
(aus: An Terskoj: ,,S”€mka Refleksov Lica®, in: Kino Zurnal ARK, [1925] 8, S. 11)

Christina Pareigis, panim hadachot. Gesichter des Bildes.
Walter Benjamin zu Paul Klees Zeichnung Angelus Navus

Abb. 1

Paul Klee: Angelus Novus, 1920/32

(Olpause auf Aquarell, aus: Johann Konrad Eberlein: ,, Angelus Novus“. Paul Klees Bild und
Walter Benjamins Deutung, Freiburg i.Br. 2000, S. 42)

Karin Leonhard, Die Heilkraft der Bilder —Tuberkulose, Krieg und
Lichttherapie um 1910

Abb. 1.
Ernst Ludwig Kirchner: Tinzenhorn, 1919
(Pastell, Briicke-Museum, Berlin)
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