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In Knokke, 1967, verlangten Demonstran-
ten auf Plakaten: «Wir wollen Wertow
sehen». In der Tat wird, wer explizit poli-
tisches Engagement im Experimentalfilm
wiinscht, auf Wertow =zuriickgreifen: fiir
diesen war Kino-Prawda (Kino-Wahrheit)
identisch mit Agitation.

Mehr als seine Film-Manifeste vermuten lassen
(«wir wollen keine oberflachlichen lllustrationen fir
Parolen und Untertitel liefern», Aus den Tageblichern,
8. 79), waren seine Filme (ausgenommen lediglich
TCHELOVIEK S KINO-APPARATOM / DER MANN
MIT DER KAMERA) praktizierte marxistische Theorie.
Im Gegensatz zum heutigen Cinéma Vérité Leacock-
scher Pragung, das in méglichst unmanipulierter Ab-
filmung von Ereignissen wie Autorennen, Wahlkampf
und anderen Attraktionen, die «Wahrheit» zu stellen
vermeint, hat Wertows Kino-Wahrheit dialektischen
Charakter. Seine Frage war: «Wie kann man die ein-
zelnen Sticke der Wahrheit so schneiden, so anord-
nen, so zusammenstellen, daB nirgends ein Betrug
steckt, daB jeder montierte Satz und das Werk in
seiner Gesamtheit uns die Wahrheit zeigen.»

| Wertow klebt amFaktischen

Freilich bietet Wertow ebenso wie Leacock auf dem
Zelluloid ein ungestelltes Abbild der Wirklichkeit.
Man sieht zum Beispiel zuerst den Zaren und dann
Lenin in nichtssagenden Bildern. Erst die Zwischen-
titel vermitteln in diesem Falle die Kino-Prawda. Zum
Bild des Zaren, wie er eine Parade abschreitet, er-
scheint der Text «Friher hatten wir nicht genug Tiere
fir unsere Arbeit», das Bild Lenins begleitet der Text
«In der Kommune arbeiten wir mit Maschinen» (aus
KINO-PRAWDA V, 2, 7. 7. 1922). Bedeutung der
Zwischentitel und Inhalt der gezeigten Bilder decken
sich nicht. Wertow bemiiht sich auch nicht, filmisch
nicht Vorhandenes zu konstruieren oder zu stellen
(wie es peinlich Frédéric Rossif in MOURIR A
MADRID und noch peinlicher in OCTOBRE REVO-
LUTION tut). In seiner Ideologie ist der Konnex von
«Zar bei der Parade» und «Nicht genug Tiere fiir un-
sere Arbeit» bereits vorhanden, welche ideologische
Wahrheit (Lenin bedeutet Fortschritt, also der Kon-
nex «<Lenin = und in der Kommune arbeiten wir mit
Maschinen») er dem Zuschauer durch eine dialek-
tische Montage von Bild und Zwischentext oktroyiert.
Wertow verfolgt nicht die Kontinuitdt der Sinnes-
daten, sondern stelit eine gedankliche Verbindung
her. Seine Montage ist keine emotional im Sinnlichen
schmorende wie die von Rossif und Kohorten, son-
dern Resultat bewuBter Reflektion. Wertows Arbeit
war eine analytische. Nicht durch bloBes Abfilmen,
sondern erst durch die Montage dokumentarischen
Materials und agitatorischer Titel, durch die Kon-
struktion filmischer Metaphern, durch die experimen-
telle Erforschung des Mediums, nahm seine Kino-
Wabhrheit Gestalt an. Wertow klebt sich ans Faktische,
was das Zelluloid betrifft. Er will mit seiner Kamera
die Wirklichkeit, wie er sie antrifft, nicht veréndern.
Wenn er sich auch ins Leben stiirzt, «<ins Leben, in
den Strudel des Sichtbaren, wo alles Wirkliche ist»,
so doch so, daB «das Leben seinen gewohnten Gang
geht>. «Du muBt dich so anpassen, daB du deine
Studien treibst, ohne jemanden zu stéren» (Aus den
Tagebtichern, S. 16, 17). Er will aufs Zelluloid bannen,
was wirklich ist. Deswegen inszeniert er nicht, des-
wegen nimmt er nur dokumentarisches Material, des-
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wegen verabscheut er Schauspieler, deswegen ver-
steckt er seine Kamera. Er weiB allerdings auch, daf
Leben und Wirklichkeit nicht nur das Sichtbare sind.
«Majakowski ist Kinoglas. Er sieht das, was das Auge
nicht sieht.» (Aus den Tagebiichern, S. 33). Die Kon-
struktion intelligibler Prozesse, Prozesse der Moti-
vation, Prozesse, die im Leben nicht unmittelbar
sichtbar sind, verlegt er jedoch nicht vor die Kamera
oder in die Projektion/Présentation. Um sichtbar zu
machen, «was das Auge nicht sieht», montiert er die
Zelluloidkader, Schnipsel der Faktizitat nach den Ge-
setzen eines Denksystems, von dem er meint, daf3 es
wirklich die Wirklichkeit widerspiegle.

Il «<absoluter Film

Wertows Wille zum Faktischen schlagt frih durch. Er
begann mit dem Schreiben phantastischer Romane,
von Gedichten, Epigrammen, von satirischen Versen.
Daraus resultierte 1916—17 das <«auditive Labora-
torium» (Laboratorium des Hérens), wo er versuchte,
Faktizitat durch Identitat von Bild und Abbild zu er-
reichen, zumindest durch phonologische (oder spater
auch durch pikturale [bildliche]). Er versuchte in Wort
und Ton, in Wort- und Buchstabenwahl das Geréausch
eines Wasserfalls abzumalen, zu dokumentieren oder
durch Trichterphonographen Gerdusche von Maschi-
nen, Wasser, Gewitter, Rezitationen usw. festzuhal-
ten, identisch nachzumachen.
Die ersten filmischen Arbeiten sind den Dokumentar-
anthologien Esther Schubs vergleichbar. Wertow
fiihrt noch nicht Regie, sondern montiert Wochen-
schaumaterial (KINODELJA/FILMWOCHE, 1918-19,
u. a.). Am 7. November 1919 erfolgt die Vorfithrung
seines ersten abendfiillenden Films GODOUCH-
TCHINA REVOLUTSIL / ZUM JAHRESTAG DER RE-
VOLUTION. In seinen ersten Manifesten («Wir» und
«Kinoki-Umsturz», 1922) proklamierte Wertow die
«Diktatur des Fakts» und verbannte die Inszenierung.
Doch einzelne Nummern der KINO-PRAWDA/KINO-
WAHRHEIT (1922—25) demonstrieren Wertows Hal-
tung, durch die ideologische Interpretation der Wirk-
lichkeit Faktisches und Formales gleichzusetzen. Sein
Glaube an die Macht der kommunistischen Progres-
sion feit ihn vor Zweifeln, sogar im Munde von Irren
scheint ihm der Wahrheitsgehalt der bolschewisti-
schen Parolen nicht erschiittert. In einer KINO-
PRAWDA wird eine Irrenanstalt gezeigt, in der die
Patienten revolutionédre Slogans deklamieren: «Lang
lebe Lenin! Lang lebe die Oktoberrevolution!»
«Wirklich» ist auch das Zelluloid: In der LENINSKA
KINO-PRAWDA (Nr. 21) wird vor den Trauerzug der
Bevélkerung «ein Meter schwarzer Klebestreifen»
einmontiert.
Um besondere Akzente zu setzen, benitzt Wertow
auch Trickfilmelemente. Der Grad der Abstraktion im
Umgang mit dem Material wachst mit der Bedeutung
der Sachverhalte. Der Tod Lenins wird durch Trick-
aufnahmen in der Art des «Absoluten Films» vor-
bereitet: Die Bildleinwand wird als Feld verwendet,
dessen verschiedene Teile verschiedene graphische
Zeichen besetzen. Bewegte abstrakte geometrische
Figuren in der Art Eggelings oder Ruttmanns werden
kombiniert mit Zwischentiteln verschiedener GroBen,
einer stilisierten Uhr und einem stilisierten Kalender-
~ blatt usw. Je nach dem <«Fortgang der Handlung»
kommen diese Elemente wieder. Dieser Sequenz fol-
gen dann die dokumentarischen Aufnahmen vom auf-
gebahrten Leichnam Lenins, geschnitten in einem ge-
tragenen Rhythmus.

lll Kino-Auge, Radio-Ohr
Die Serie der KINO-PRAWDA bietet kein einheit-
liches Bild. Die ersten haben noch den Charakte der

Wochenschauen, zeigen jedoch nicht beliebige Attrak-
tionen, sondern konzentrieren sich auf die wesent-

lichen Themata, z. B.: Nr. 5/2, 7. 7. 1922: Bauen in der
Kommune/Kindersanatorium; 7/8, 25. 7. 22: Arbeits-
front; 8/1, 15. 8. 22: ProzeB gegen Sozialrevolutionére
vom 7. August 1922; 8/4, 15. 8. 22: Moskauer Stra-
Benbahn; 9/4, 25. 8. 22: «Fliegende» Filmvorfiihrun-
gen. Hier kundigt sich bereits das Thema von DER
MANN MIT DER KAMERA an: nicht nur die Welt des
zu filmenden, sondern auch die Filmvorfihrung selbst
wird zum Objekt. Die einzelnen Teile einzelner Wo-
chenschauen breiten sich spéater aus zu ganzen Wo-
chenschauen mit einem einheitlichen Thema und mit-
tellangen Dokumentarfilmen. Die beriihmteste KINO-
PRAWDA ist die LENINSKAJA KINO-PRAWDA/
LENIN-KINO-PRAWDA (1925) (900 m).

Die letzte KINO-PRAWDA ist die RADIO-KINO-
PRAWDA (1925), die sich bereits mit den Problemen
des Tonfilms beschéftigt. Parallel zur Theorie des
Kino-Auges entwickelt Wertow die Theorie vom Ra-
dio-Ohr. Bereits in der «Resolution des Rates der
Drei» vom 10. 4. 1923 heiBt es: «... Hier arbeiten
die Handwerksmeister der Worte und Klange, die ge-
schicktesten Herausgeber und Bearbeiter des gehor-
ten Lebens. Sie traue ich mich mit einem mechani-
schen, stets aufnahmebereiten Ohr und Lautsprecher
auszustatten — mit dem Radio-Telephon. Dies sind
FILMNACHRICHTEN — RADIONACHRICHTEN. Ich
verspreche, daB ich eine Parade von Kinokis auf dem
Roten Platz zuwege bringe, falls die Futuristen mit
Nr. 1 ihrer Wochenschauversion herauskommen»
(deutsch: in «film» Nr. 4/1965).

In seinem ersten Tonfilm SIMFONIJA DONBASSA
(1930) verbindet Wertow in einer Art McLuhanismus
die Eskalation der Revolution mit der Progression
der Technik und zeigt ein Mé&dchen, wie es Uber
Radiofunk von der Verbreitung der Revolution erfihrt.
Das Radio-Ohr erfahrt hier eine quasi magische Be-
deutung, indem es in das Thema des Films aufgeht.

IV «Lenin selbst»

Auch die Montage Wertows ist von diesem Parallelis-
mus bestimmt. Vorwiegend montiert er so, daB er so-
fort Lenin zeigt, wenn ihn jemand beim Gesprach er-
wahnt, etwa «Ich habe Lenin einmal vor 20 Jahren
gesehen» oder «Ich habe Lenins Leichnam gesehen»
(aus KINO-PRAWDA Nr. 22). Magie und Identitst
von Material und Wirklichkeit (von Formalem und
Faktischem) zeitigen Montageszenen wie die in der
KINO-PRAWDA Nr. 14: Menschenmengen, die Lenin
an verschiedenen Orten zujubeln. Wenn «wahre»
Identitdt von Material und Wirklichkeit herrschte,
wire es egal, wie die Aufnahme aufs Zelluloid kommt,
ob durch Inszenierung oder nicht, denn pure magische
Fixierung ist es, auf nichtssagende Einstellungen sich
zu berufen, nur weil der «echte» Lenin oder weil
«echte» Kolonialisten darauf sind. Wertows magische
Wirklichkeit ist in dieser Hinsicht jener von Primiti-
ven vergleichbar, die mit dem Photo ihrer Anver-
wandten diese selbst vor sich zu haben glauben.

Daraus resultiert, daB bei Wertow verschiedene mehr
oder minder belanglose Aufnahmen immer wieder in
verschiedenen Filmen auftauchen. Ein Zug, auf dem
Neger hocken, dient zur Verdeutlichung der Kolonial-
herrschaft in einer KINO-PRAWDA, welche Einstel-
lung wiederkehrt in dem spateren Langfilm SCHE-
STAJA TSCHAST MIRA [/ DER SECHSTE TEIL DER
ERDE (1926). In der KINO-PRAWDA Nr. 22 (IM
HERZEN DER BAUERN LEBT LENIN) symbolisiert
eine Einstellung die internationale Solidaritat: Men-
schen verschiedener Rassen umringen eine groBe
Erdkugel. Diese Einstellung wiederholt sich ebenfalls
in DER SECHSTE TEIL DER ERDE. Die SchluBein-
stellung aus der LENIN-KINO-PRAWDA, wo eine
zwischen den Schienen liegende Kamera einen naher-
kommenden und tber sie dahinrasenden Zug auf-
nimmt, verwendet Wertow ebenso in TRI PIESNI O

LENINE / DREI LIEDER UBER LENIN (1934) — der
Uberhaupt zu zwei Dritteln aus einer zensurierten
Anthologie &lterer Wertow-Filme, hauptséchlich der
KINO-PRAWDAS, besteht (politisch unliebsam ge-
wordene Personlichkeiten fehlen hier, und sachliche
Aufnahmen, die etwa zeigten, wie ein Kameramann
geschéftig den toten Lenin filmt, wurden ersetzt durch
nachtraglich gestellte Aufnahmen von weinenden
Frauengesichtern).

Die dokumentarischen, in ihrer Authentizitat Flaherty
vergleichbaren Aufnahmen von Eskimos, die sehn-
stichtig aufs Meer hinausschauen, bis der Dampfer
mit den Waren kommt, werden, in Gegensatz zu
Flahertys Methode, zum SchluB ideologisch-mytho-
logisch interpretiert: sie haben auf das Grammophon
gewartet, um auf der Platte «<Lenin selbst» reden zu
héren. Hier wiederholt sich im auditiven Bereich der
Fetischismus der Fakten, der Wertow veranlaBt, diese
Szene sorgféltig aufzubauen, die nicht nur den magi-
schen Wirklichkeitsbegriff der Eingeborenen, sondern
auch den Wertows und dessen Marxismus-Interpre-
tation aufzeigt.. |

V Personenkult

Das Jahr 1927-28 brachte mit ODINNADTZATY! /
DAS ELFTE einen Bruch mit dem bis dahin vorherr-
schenden Dokumentarismus. Der Lyrismus einzelner
Sequenzen (wie die Szene mit den Eskimos in DER
SECHSTE TEIL DER ERDE) wird hier konsequent auf
den ganzen Film ausgedehnt. Auch die folgenden
Filme DER MANN MIT DER KAMERA (1929) und
DONBASS-SYMPHONIE (1930) sind in sich ge-
schlossene Werke, die den Wochenschau-Charakter
der fritheren Filme bewuBt vermeiden.

_In dem Film DAS ELFTE kehrt die Aufnahme eines

Skythenskeletts in einem Grab immer wieder und
wird in verschiedener formaler Weise zu mythischem
Uberbau verwendet, z. B. schlégt ein Arbeiter in einer
Uberblendungsaufnahme mit einem Hammer auf das
Skelett ein. Den Mythos von der Kraft der Arbeiter-
klasse suggeriert ein Kopiertrick: auf einer geteilten
Leinwand ist im oberen Teil ein Arbeiter zu sehen,
der mit einem Hammer auf die Kuppel eines Berges
in der unteren Halfte der Leinwand schlagt; dadurch
entsteht der Eindruck, ein riesiger Mann hédmmere
auf die Erdkugel. Einen wesentlichen Bestandteil des
Filmes bilden sehr abstrakte Aufnahmen von Land-
schaften und Wasser, die in verschiedenen Formatio-
nen ineinandergeblendet werden. Wasser als Na-
tur schlechthin, am Anfang des Films uber das
Skythengrab geblendet, wird im Staudamm zur zivi-
lisierten Natur, die Lenin (als Protagonist des Bol-
schewismus) beherrscht: sein tberlebensgroBes Bild
ragt aus den Fluten. In Form eines Pantheismus
leuchtet Wertows magischer Wirklichkeitsbegriff wie-
der auf.

Diese Aufnahmen werden in komplizierten Montage-
folgen zu formalistischen Bildern kombiniert, z. B.
entsteht durch kalkulierte Aufnahme knapp hinter-
einander erfolgter Sprengungen der Eindruck einer
«andauernden Sprengung». Von einem rationalen
Marxismus, auf den eine progressive Linke sich be-
rufen kénnte, ist hier nicht mehr die Rede. Vielmehr
kommt, wie in Wertows Personenkult um Lenin, eine
irrationale Ontologie zum Zug («Sehen wir den Blitz
des Seins im Wesen der Technik?», Martin Heideg-
ger, Die Technik und die Kehre).

V| Machbarkeit des Films

Die Idee eines koordinierenden, umfassenden Orga-
nisationsprinzips konzentriert sich besonders in
TCHELOVIEK A KINOAPPARATOM / DER MANN
MIT DER KAMERA (1929): «Der Weg des Films von
der Kamera Uber das Laboratorium und den Schnei-
detisch auf die Leinwand wird als Montage am An-




fang, in der Mitte und am Ende in den Film einge-
baut> (Wertow). DER MANN MIT DER KAMERA ist
Wertows einziger Film, der so gut wie keine Propa-
gierung des Sowjetsystems beinhaltet, sondern seine
Kunstmittel experimentell reflektiert, das heiBt nicht
die Wirklichkeit, wie sie in der Sowjetideologie er-
scheint, sondern die Mittel, mit denen er jene Wirk-
lichkeit erfaBt. Er ist auch der Problematik von Fak-
tischem und Formalem enthoben. Die Operatoren und
deren EinfluB auf die Wirkiichkeit werden ihm be-
wuBt. Er zeigt z. B. nicht ein unscharfes Unkraut,
sondern zuerst die Linse, wie sie sich in die Un-
schérfe verandert, dann die Aufnahme des Unkrautes,
wie es unscharf wird. Zeigte er friher den Zug, wie
er Uber die Kamera fahrt, so ist diesmal die Kamera
nicht ohne Wirkung auf das Geschehen selbst: Ar-
beiter mit Karren fahren auf den Bildvordergrund zu,
plotzlich treten sie zur Seite; in der néchsten Ein-
stellung sieht man, warum: der Mann mit der Kamera
liegt am Boden, die Arbeiter mit den Karren fahren
auf ihn zu und treten zur Seite, um nicht auf ihn zu
treten. In einer anderen Einstellung vertritt die Ka-
mera das menschliche Auge, man sieht: ein Augen-
paar blickt zur Jalousie; werden die Lider auf- und
zugeklappt, erscheint die Jalousie durch den ver-
anderten Blickwinkel einmal offen, ein andermal ge-
schlossen. Wertow hat die Idee des «Kamera-Auges»
auch theoretisch formuliert. Durch Verwendung als
natiirliches Auge hebt er das kunstliche Kamera-
Auge (verfremdend) erst recht ins BewuBtsein. Aus
der Reflexion Uber sein Medium entspringt die Mach-
barkeit der «Realitét», wie der Film sie zeigt.

VIl Apotheose

- des Militarismus
War DER MANN MIT DER KAMERA losgeltst von
der Schwerkraft eines politischen Sujets, weil das
Filmemachen selbst zum Sujet gemacht worden war,
so kehrt Wertow in SIMFONIJA DONBASSA / DON-
BASS-SYMPHONIE (1930) zu diesem zurlck. Der
Film ist Wertows letztes Meisterwerk, als forma-
listisch verschrien, wéhrend bezeichnenderweise die
Kritik einen Film wie TRI PIESNI O LENINE / DREI
LIEDER UBER LENIN (1934), der letzte, den Wertow
autorisierte und der schon die Spuren des Stalinis-
mus trug, als «<seinen gelungensten Film» (Gregor/Pa-
talas) oder «sein Meisterwerk» (Sadoul) bezeichnete.
Seine weiteren Filme wurden verstimmelt oder sind
nicht mehr erhalten. (Wertow schreibt 1945: «KOLY-
BELNAJA wurde zwangsweise bei der Montage ver-
stimmelt ... ist vernichtet. ORDSHONIKIDSE wurde
| durch Wegschnitte und Umstellungen vernichtet.
TRI GEROINI existiert irgendwo als einziges, ver-

schollenes Exemplar. .. Der Film KROW SA KROW,
gedreht Uber die Luftangriffe und am 16. Oktober
beendet, wurde in einem einzigen Exemplar aufbe-
wahrt, aber schon durch Ausschnitte fur den Film

| UKRAINA zerstort...», Aus den Tagebuchern). Die

| Uberschatzung von DREI LIEDER UBER LENIN mag

| daran liegen, daB3 die stalinistische Propagierung
von den Historikern unkritisch und unbesehen tber-
nommen wurde und Wertow in seinen Tagebtichern
selbst immer wieder auf diesen «offiziellen» Film hin-
weist, um seine in der Folge meist abgelehnten Pro-
jekte den Kommissionen plausibler zu machen. Heute
erscheint uns dieser Film, der Folklore chauvinistisch
verklarte («Im Jahre 1933 beschloB ich, in Gedanken
an Lenin, mich: eng an die Quellen der Volkskunst
zu halten», Aus den Tagebichern, S..42), die LENIN-
KINO-PRAWDA verstiimmelte und in einer Apotheose
sowjetischen Militarismus endete, als sein schwéch-
ster.

VIIl Von Wertow bis Kubelka

Bereits der Beginn der DONBASS-SYMPHONIE, der

ein Madchen am Radiofunk zeigt (Gesicht in GroB-
aufnahme, Ohr mit Hoérer links, dann Ohr mit Hérer
rechts, und andere formale Kombinationen), ist ty-
pisch fir die sorgsam komponierten Bilder, die zu--
meist auch symbolisch sind, zum Beispiel: (1) im Vor-
dergrund ein Kornfeld, im Hintergrund eine Fabrik;
(2) im Vordergrund Arbeiter, im Mittelfeld eine Fahne,
im Hintergrund eine landwirtschaftliche Maschine;
(3) echte Bergwerksaufnahmen sind kombiniert mit
Aufnahmen im Freien, wo eine Bergwerksbrigade in
biomechanischer Art durch Korperhaltung und Gestik
die Arbeit im Stollen imitiert bzw. exerziert; (4) Spiel-
zeugeisenbahnen und -autos, die sich im Halbkreis
bewegen, aufgenommen ohne jeden Versuch, da-
durch die lllusion von wirklichen Fahrzeugen zu er-
zeugen.

Die letzten Beispiele zeigen deutlich, welche Wir-
kung Wertows Theorie in der Praxis schon immer ge-
zeitigt hat. Im Augenblick, wo er versuchte, kom-
ponierte Bilder auf der Leinwand zu zeigen, war es
naheliegend, die Inhalte der Wirklichkeit selbst so
zu gestalten und zu komponieren, daB sie den bild-
nerischen Absichten entgegenkamen. Das heiBt, Wer-
tow muBte inszenierend in die Wirklichkeit eingreifen.
Dabei ging er, wie im Beispiel 2, tiber die tatséch-
lichen Verhiltnisse durchaus hinweg oder er insze-
nierte, wie in Beispiel 3, kinstliche Wirklichkeit.
Einer der Schwerpunkte des Films zeigt betende alte
Weiber, die eine Christusstatue kiissen, und im Kon-
trastschnitt betrunkene Clochards. Im Ton werden
Gerdusche, Glockengelaute, Gesang usw. kontra-
punktisch kombiniert, um die sakrale Handlung voll-
ends lacherlich zu machen. Wie sehr Wertow sich mit
seinen Mitteln von seinen Theorien, seinem postulier-
ten Dokumentarismus (vom Cinéma Vérité im heuti-
gen Sinne) entfernt, beweist die folgende Szene, wo
Wertow die Soldaten- und Arbeitsbrigaden mit
Marschmusik begleitet, wahrend sie zur Kirche mar-
schieren, wo die Bevdlkerung Bilder und Talismane
aus der Kirche entfernt. Der Turm wird geschleift und
an Stelle des Kreuzes ein Sowjetstern montiert. Die-
ser Vorgang wiederholt sich in vielen formalistischen
Tricks: der Sowijetstern schwebt durch die Luft, be-
festigt sich von selbst am Hauptturm usw. Wertow
ist jederzeit bereit, einer Idee den Vorrang vor der
Wirklichkeit zu geben. Das macht, daB die Mittel der
Kritik oder Konstruktion die gleichen bleiben. Dem
Irrationalismus der Religion, den er destruiert und
lacherlich macht, setzt er einen Irrationalismus der
Politik entgegen, den er pathetisch preist. Was bleibt,
sind die formalen Mittel: eine Anthologie von Bild-
und Tonfragmenten der Wirklichkeit, die durch ver-
schiedene kunstvolle Methoden der Montage, der
Komposition innerhalb des Bildes und des formalen
Uberbaus einen Hermetismus erzeugen. :
Wiahrend langer Zeit ist Wertow vergessen gewesen,
erst heute findet man &hnliche Methoden und formale
Strukturen entideologisiert wieder bei Autoren wie
Brakhage, Markopoulos, Kubelka u. a., objektivierter
bei Leonardi, wenn er in cooler Distanz Elemente der
Intimsphére mit Elementen der offentlichen Umwelt
montiert, so daP die Fragwiirdigkeit solcher Schei-
dung, zumal der Subjektivismus der ganzen doku-
mentarischen Asthetik, durchsichtig und damit objek-
tiver wird. Ernst Schmidt | Peter Weibel
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