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Vorwort

Die vorliegende Publikation basiert auf meiner Masterarbeit, die 2013 am Kunsthistorischen Seminar der Universität Basel eingereicht und von den Professoren Ralph Ubl und Gottfried Boehm betreut wurde. Ersterem bin ich besonders dankbar, dass er in mir das Interesse für Antonioni und Filme der 1960er Jahre bereits zu Beginn des Studiums geweckt hat und mir bei der Themenwahl und Umsetzung der abschließenden Forschungsarbeit freie Hand ließ. Hannah Bruckmüller, Jürgen Buchinger, Andrea Giger, Olivia Jenni und Eveline Schüep danke ich ganz herzlich für ihre unermüdliche Unterstützung beim Lektorat samt aller wertvollen Gespräche und Ratschläge. 

Für die Möglichkeit, im Frühling 2018 ein Seminar zu Antonioni und Godard am Institut für Geschichte und Theorie der Architektur (gta) an der ETH Zürich anzubieten, danke ich Prof. Dr. Laurent Stalder. Dasselbe gilt für die Einladung von Lukas Ingold und Davide Spina, mit ihnen im selben Jahr die ETH-Summer School Building, Film, and Tourism in Post-War Rome: The Urbanism of ‘La Dolce Vita’ am Istituto Svizzero di Roma durchzuführen. Erfreulicherweise konnten wir dafür die wir Antonioni- und Pasolini-Kenner Prof. Dr. David Rhodes als Keynote-Speaker gewinnen. 

Die hier genannten Veranstaltungen und mein fortbestehendes Interesse am filmischen Schaffen Antonionis sowie allgemeiner an der Verschränkung von Film-, Architektur- und Städtebauforschung motivierte zur vorliegenden Publikation der Masterarbeit.1 

Abschließend danke ich dem Ibidem-Verlag, dessen Mitarbeiter*innen sowie insbesondere Valerie Lande und den Herausgebern Prof. Dr. Irmbert Schenk und Prof. Dr. Hans Jürgen Wulff für deren freundliche Betreuung und hilfreiche Hinweise im Rahmen der durch sie ermöglichten Veröffentlichung dieser Studie. 

 



1  Seither neu erschienene, wesentliche Literatur zum Themenfeld wurde der Bibliographie hinzugefügt.




Einleitung

Augenblicke der Wahrheit, Michelangelo Antonioni und das „Kino des Sehens“1 – so der Titel des Artikels in der Neuen Zürcher Zeitung vom 29. September 2012 anlässlich des hundertsten Geburtstags des 2007 verstorbenen Regisseurs. Antonionis Filmschaffen erstreckt sich über 60 Jahre, beginnend mit seinem Dokumentarfilm La Gente del Po, entstanden zwischen 1943 und 1947, und endend mit seinem Kurzfilm Il Filo Pericoloso delle Cose als Beitrag zum dreiteiligen Film Eros aus dem Jahr 2004. Davor hatte er ein Volkswirtschaftsstudium in Bologna absolviert, mehrere Jahre als Filmkritiker gearbeitet, kurz am Centro Sperimentale di Cinematografia des Istituto Luce in Rom studiert und an Drehbüchern von Roberto Rossellini (Un Pilota Ritorna, 1942) und Marcel Carné (Les Visiteurs du Soir, 1942) mitgewirkt.2 

Bereits in den 1940er Jahren empfand Antonioni „una stanchezza istintiva […] verso quelle che erano le tecniche e i modi di racconto, normali e convenzionali, del cinematografo.“3 Dies verleitete ihn zu einem ‚Konzept eines erweiterten Realismus’4, gar zu „una sorta di neorealismo interiore.“5 So galt sein Interesse nicht mehr wie beim Neorealismus der Schilderung des sozialen Elends der Nachkriegsjahre – was an Antonioni als ‚mangelhafte’ Orientierung an der Wirklichkeit durchaus kritisiert wurde.6 Vielmehr wandte sich der Filmemacher verstärkt dem einzelnen Menschen zu, seinem Inneren.7 Entsprechend seiner bürgerlichen Herkunft war Antonionis erster Spielfilm Cronaca di un Amore (1950) in einem ebensolchen Ambiente angelegt.8 Noch einer klassischen Erzählweise folgend, war dieses Werk jedoch „already strongly marked by his formal style“9, für den der Regisseur berühmt werden sollte. Bis zu Il Deserto Rosso (1964) untersuchte Antonioni, unter dem Einfluss des Existentialismus stehend,10 den Verlust von Identität und Moral der Menschen in der modernen Gesellschaft. Dies basierte auf Antonionis Beobachtung, dass die menschliche Seele und damit die alten Mythen und Konventionen nicht mehr adäquat waren gegenüber der dynamischen Bewegung von Technik und Wissenschaft und ihren gesellschaftlichen Folgen:11

„Oggi il mondo è insidiato da uno scompenso gravissimo tra una scienza tutta proiettata consapevolmente nel futuro, disposta a rinnegare se stessa quotidianamente pur di acquistare una frazione di questo futuro e un mondo morale irrigidito, stilizzato, che tutti avvertiamo per tale e che pure tutti concorriamo a mantenere in piedi per viltà o per pigrizia.”12 

Die Armut und sozialen Missstände der Nachkriegsjahre schienen überwunden durch den Miracolo oder Boom italiano, der die Lebenswelt des ’modernen’, italienischen Menschen fortan prägen sollte. Das Wirtschaftswunder, das von 1958 bis 1963 andauerte, brachte bis zur Rezession ab 1964 eine rasante, allgemeine Verbesserung der ökonomischen Lebensverhältnisse mit sich.13 Dennoch stellte Antonioni in dieser Zeit des ökonomischen Aufschwungs fest: 

„Oggi viviamo in un periodo di estrema instabilità. Instabilità politica, morale, sociale, fisica, addirittura, dove la fisica diventa in qualche modo metafisica. Il mondo è instabile fuori e dentro di noi.“14 

Dieser äusseren wie inneren Instabilität entsprechend sind die Protagonist*innen in seinen Filmen durch ihre zunehmende Fremdheit gegenüber der Außenwelt wie auch der eigenen Innenwelt charakterisiert.15 Der Regisseur prägte diesbezüglich den Begriff der ‚Malattia dei sentimenti’16, die sich unter anderem in Kommunikationsunfähigkeit, Einsamkeit und Verdinglichung, im Sinne der Austauschbarkeit von Partner*innen äusserte. Emblematisch dafür steht in L’Eclisse die Börse,17 wo die Makler neben ihrem Kerngeschäft mit Pin-ups handeln, sich auf den neusten Stand in Liebesdingen bringen wollen und an der sich die Protagonist*innen Vittoria und Piero kennenlernen werden. Als äusseres Symptom weist die ’Krankheit der Gefühle’ den erkrankten Eros auf, in Form von nur noch körperliche Bedürfnisse befriedigende Liebesbeziehungen.18 

Michelangelo Antonioni hat die sogenannte ‚Italienische Trilogie’ dieser ‚Malattia dei sentimenti’ gewidmet. Dazu zählen seine drei unabhängig voneinander entstandenen Filme L’Avventura (1960), La Notte (1961) und L’Eclisse (1962). Bisweilen wird mit seinem ersten Farbfilm Il Deserto Rosso (1964), der die Thematik weiter verfolgt, von einer Tetralogie gesprochen.19 Die Filme weisen bezüglich der narrativen Ebene Charakteristika des Art Cinema auf,20 wie sie David Bordwell definiert: Thema ist die moderne Condition humaine, damit die zeitgenössische Entfremdung, der Mangel an Kommunikation sowie die Kontingenz21 als Phänomen der Moderne.22 Timothy J. Clark stellt klar: „’Modernity’ means contingency.“23 Er definiert Kontingenz als „the turning from past to future, the acceptance of risk, the omnipresence of change, the malleability of time and space.“24 Alle vier von Clark genannten Aspekte kommen in L’Eclisse zum Tragen. So weist die Erzählstruktur entgegen jener des klassischen Kinos Brüche auf, ist locker, gar episodenhaft sowie von Zufall geprägt und nähert sich damit dem Verlauf des ‚real life’25 an.26 Der Begriff der ‚Realität’ fällt in Aussagen über und von Antonioni zahlreich und lässt sich mit Bordwell im Filmkontext wie folgt fassen:

„For the classical cinema, rooted in the popular novel, short story, and well-made drama of the late nineteenth century, ’reality’ is assumed to be a tacit coherence among events, a consistency and clarity of individual identity. Realistic motivation corroborates the compositional motivation achieved through cause and effect. But art-cinema narration, taking its cue from literary modernism, questions such a definition of the real: the world’s laws may not be knowable, personal psychology may be indeterminate. Here new aesthetic conventions claim to seize other ‘realities’: the aleatoric world of ‘objective’ reality and the fleeting states that characterize ‘subjective’ reality.”27

Entsprechend vollzog Antonioni laut Giorgio Tinazzi eine verstärkte Anlehnung an „’contingenze particolari’. Sono i ’momenti apparentemente secondari’; il caso, il contingente, il non motivato entrano nel racconto.“28 Diese Loslösung von logischen, sukzessiven Erzählstrukturen erklärt sich aus Antonionis eigener Auffassung als ein Filmemacher seiner Zeit:

„[H]o eliminato tutti quelli che potevano essere i nessi logici di racconto, gli scatti da sequenza a sequenza per cui l’una sequenza faceva da trampolino alla successiva; proprio perché m’è sembrato, e ne sono fermamente convinto, che oggi il cinematografo debba essere piuttosto legato alla verità che alla logica.“29

Auch aufgrund dieses Wahrheitsanspruchs, dem Antonioni – wie in dieser Arbeit erörtert wird – auf inhaltlicher wie formaler Filmebene gerecht zu werden versuchte, sieht Peter Bondanella in ihm einen Vertreter des modernistischen Kinos:30 

„More than any other Italian director, Antonioni consciously aimed to produce a modernist cinema, a cinema which was tied to ’the truth rather than to logic’ and which responded to the rhythm of life in its daily routine […].“31 

Bernd Kiefer zufolge gilt die Trilogie des mit Ingmar Bergman „letzte[n] Modernist[en] der Filmkunst“32 „bis heute […] als Paradigmenwechsel in der Geschichte des Films, gleichsam als ästhetischer Modernisierungsschub.“33 Die Erzählung nebensächlich werden lassend, verschiebt sich die Aufmerksamkeit auf die visuelle Präsenz, das Zeigen und das Sehen des Gezeigten, was sich bei Antonioni in den perfekt durchkomponierten Einstellungen offenbart. So ergibt sich laut Jean Moure die von den Antonioni-Filmen ausgehende Faszination weniger in der Aktualität der Thematik, sondern im Blick des Regisseurs, der sich in der Art und Weise wie er die Oberfläche der Erscheinungen einfängt.34 Sprechend ist Seymour Chatmans Buchtitel: Antonioni, or, The Surface of the World35 und Gilberto Perez betont: „Place rather than action, situation rather than event, is Antonioni’s chief concern.”36 Bezeichnend dafür ist Antonionis Herangehensweise an ein neues Filmprojekt: 

„Di solito faccio i sopralluoghi prima di scrivere la sceneggiatura. Per scrivere ho bisogno di avere ben chiara in testa l’ambientazione del film. Può anche accadere che sia un luogo a suggerirmi un film; o meglio, che un luogo si adatti a certi motivi, ad alcuni personaggi che vagavano nella mia mente. Talvolta sono coincidenze abbastanza strane.“37

Vielleicht noch pointierter kommt dies in folgendem Zitat zum Ausdruck: 

„Some filmmakers decide to tell a story and then choose the decor which suits it best. With me, it works the other way around: there’s some landscape, some place where I want to shoot, and out of that develop the themes of my films.“38 

Laut Ned Rifkin stellt demnach die Auswahl der Drehorte ein primäres Element der ‚visual language’39 Antonionis dar. Damit ist freilich auch die räumliche Dimension des Films angesprochen. Der Filmemacher selbst verstand ‚ambiente’40 und ‚ambientazione’41 als räumliche Phänomene und äußerte sich bezüglich seines Vorgehens auf dem Set folgendermaßen: 

„Mi piace trovarmi solo nell’ambiente in cui devo girare e cominciare a sentire l’ambiente, prima di tutto senza i personaggi, senza le persone. Perché è il modo più diretto di ricreare l’ambiente, di entrare in rapporto con l’ambiente stesso, il modo più semplice per lasciare che l’ambiente suggerisca qualche cosa a noi. […] Si tratta soltanto di inventare – perché anche questa è una fase in invenzione – la sequenza, adattandola proprio alle particolari caratteristiche dell’ambiente. Per cui io (questo è il mio metodo di lavoro) rimango sempre una mezz’ora nel luogo dove devo girare, sia in esterni che in interni.“42

Gemäß Rifkin vermitteln diese „places“ in ihrer Beschaffenheit „mental states“ der Protagonist*innen und sind daher weniger als topographisch bestimmte „locations“ zu lesen:43 

„Antonioni does not relegate his places to secondary roles as backdrop to the action and characters. Rather, he allows his renderings of landscapes and cities, architectural forms and interior spaces to function as purely visual characters which are integral to the value context he constructs. In some instances, the place will dominate the actors. At times, it will actually replace them.”44

Rifkin referiert auf Jurij Lotmans Raumtopologie45, bei der die Topografie zum Träger von Bedeutung wird im Sinne einer Möglichkeit, die dargestellte Welt zu strukturieren.46 Letzterem zustimmend, wird im Rahmen dieser Arbeit allerdings Rifkins und Kiefers Aussage, dass die Topographie respektive spezifische Wahl der Großstadt in L’Eclisse gänzlich unwesentlich sei und „for the unique visual presence“47 stehe, dementiert.48 Vielmehr wird hier Irmbert Schenks Einsicht geteilt, dass in Antonionis „bewusste[m] Denken“ eine bleibende „Spur des Historismus“ enthalten ist.49 Schenks Feststellung Folge leistend, wird exemplarisch am Schauplatz EUR herausgearbeitet, wie dieses römische Quartier, das auf ein faschistisches Bauprojekt zurückgeht, im Film inszeniert ist, welche Rolle dem Quartier EUR50 in L’Eclisse zukommt und inwiefern Verbindungen zur Geschichte und zur damals aktuellen Welt bestehen.

Der Film spielt im damals zeitgenössischen Rom und beginnt in der modernen Wohnung Riccardos (Francisco Rabal, 1926-2001) im EUR. Vittoria (Monica Vitti, geb. 1930) verlässt ihn und beendet die langjährige Beziehung nachdem sie die Nacht durchdiskutiert haben, wie aus ihrem Dialog hervorgeht. Vittorias Gang von Riccardos Wohnung zu ihrer eigenen führt an emblematischen Gebäuden des modernen Vorzeigequartiers EUR vorbei. In der Antonioni-Literatur wie auch hier wird der soeben beschriebene Teil als Prolog bezeichnet. Im Fortlauf des Films gewinnen die Zuschauer*innen episodenhaft Einblick in verschiedene, Vittoria vertraute sowie von ihr erstmalig betretene Innen- und Außenräume. Dazu gehören der Besuch bei ihrer britischen Nachbarin Marta (Mirella Ricciardi, geb. 1931), die in der britischen Kolonie Kenia aufgewachsen ist, sowie der Flug nach Verona mit ihrer befreundeten Nachbarin Anita (Rossana Rory, geb. 1927).51 Vittoria sucht nach dem Abschied von Riccardo ihre Mutter (Lilla Brignone, 1913-1984) auf, um ihr von der Trennung zu berichten. Die Witwe hat jedoch kein offenes Ohr für die privaten Sorgen ihrer Tochter, da sie sich, wie andere Privatpersonen, dem Börsengeschäft verschrieben hat. Zwischen dem jungen Börsenhändler Piero (Alain Delon, geb. 1935), dem sich die Mutter bezüglich ihrer Börsengeschäfte anvertraut hat, und Vittoria scheint in der Folge eine Liebesbeziehung zu entstehen. Die beiden treffen sich jeweils im EUR und besuchen sich gegenseitig in den Wohnungen ihrer Eltern im Centro Storico. Die Filmhandlungen folgen keinem konventionellen Erzählverlauf, sondern vermitteln in ihrer Episoden- und Momenthaftigkeit vielmehr die Unmöglichkeit der Kommunikation. Schließlich löst sich die Erzählung gar auf: Nach für den Handlungs- und Beziehungsverlauf vielversprechend scheinenden Liebesspielen zwischen Vittorio und Piero in dessen Büro geloben die beiden, sich jeden Tag zu sehen und vereinbaren, sich am selbigen Abend am gewohnten Treffpunkt im EUR zu treffen. Das Versprechen bleibt uneingelöst. Der Film schließt mit einer 7-minütigen Sequenz als Epilog ab, die das EUR bei Dämmerung zeigt. Es wird Nacht. Die beiden Protagonist*innen bleiben aus. Es zeigen sich die Leere und Stille des Stadtraums. Die letzte Einstellung wartet mit der Großaufnahme einer elektrischen Straßenlampe auf und damit mit dem „Bild einer gerade aus der Künstlichkeit der Moderne entstehenden falschen Sonnenfinsternis als möglicher (atomarer?) Apokalypse“52. 

Die Interessensschwerpunkte der vorliegenden Studie richten sich auf die spezifische, filmische Raumkonstruktion sowie die filmische Inszenierung des Stadtquartiers EUR und dem darin mitschwingenden Bezug zur realwirklichen Geschichte und Gegenwart der im Film behandelten Welt. Demnach wird erstens durch eine Einstellungsanalyse des Filmprologs dargelegt, wie Michelangelo Antonioni über die filmische Raumkonstruktion, die sich zwischen Bildräumlichkeit und Bildflächigkeit zeigt, auf sein Filmschaffen referiert. Es wird aufgezeigt, dass letzteres sowie die offene Erzählstruktur bewirken, dass alles im durchkomponierten Filmbild Gezeigte und Sichtbare einfordert, wahrgenommen zu werden.53 Die ins Filmbild gesetzten Architekturen werden zweitens im Rahmen der Inszenierung des Viertels EUR untersucht. Es wird argumentiert, dass das EUR nicht bloß aus rein visuellem Interesse als Schauplatz fungiert, sondern in ein Verhältnis zur damaligen Welt gesetzt ist. Damit gehen die Verdrängung der faschistischen Vergangenheit in der italienischen Gesellschaft sowie die damals aktuelle Gefahr eines Atomkrieges einher. 

1.1  Theorien, Methodik und Aufbau

In einer historiographischen Darstellung wird im Anschluss aufgeführt, wie Film und Raum bisher in der Forschung diskutiert wurden. Offenbar besteht hier ein Zusammenhang mit der Frage nach dem Verhältnis von Film und Realität, was auch Antonioni bezüglich seines Wahrheitsanspruchs an das eigene Filmschaffen immer wieder angesprochen hat. Die Nachzeichnung der Film-Raum-Forschung mündet in dem filmanalytischen Ansatz, der hier verfolgt wird, namentlich jenem von Rhaid Khouloki, der auf David Bordwell und Kristin Thompson und deren neoformalistische Filmtheorie aufbaut.

Der im zweiten Kapitel für die werkimmanente Filmanalyse angewendete methodische Ansatz erschließt sich aus Khoulokis Artikel Zur Analyse und Bedeutung filmischer Raumkonstruktion am Beispiel von THE WILD BUNCH (2012)54 sowie seiner 2007 in Der filmische Raum – Konstruktion, Wahrnehmung, Bedeutung55 präsentierten Typologie filmischer Raumkonstruktionen. Laut Khouloki werden letztere immer in ihrem narrativen Kontext analysiert, womit filmanalytisch in die Mikrostrukturen audiovisueller Bewegungsbilder vorgedrungen werden kann, um die komplexen Zusammenhänge zu erklären, die die ästhetische Erfahrung in der Filmrezeption konstituieren.56 Khouloki erklärt, dass er sich mit diesem Untersuchungsansatz an die von Ulrich Oevermanns entwickelte Objektive Hermeneutik57 anlehnt.58 Mit dem Ziel, die jeweiligen Bedeutungspotenziale aufzuzeigen, muss diese Untersuchung mit Bordwells materialorientiertem und kognitionstheoretischem Ansatz berücksichtigen, dass sich Bedeutung und narrative Zusammenhänge in der Filmrezeption prozessual erschließen.59 In der vorliegenden Arbeit dient diese Methode der detaillierten Einstellungsanalyse als Grundlage,60 um anhand verschiedener Aspekte, die damit in Erscheinung treten, das ‚Modernistische’ in Antonionis Filmschaffen erörtern zu können. Wie bisher bereits ersichtlich wurde, bezieht sich die Besprechung des Films vielfach auf Zitate des Regisseurs. Dieses Vorgehen findet mit Carlo di Carlo seine Bestätigung: Dieser hält fest, dass Antonionis Aussagen eine hohe Relevanz zukommt, auch wenn dies im Widerspruch zu seiner Beteuerung steht, er hätte über seine Filme nichts zu sagen, da diese für sich selbst sprechen müssten.61

Ausgehend von Antonionis Anspruch auf die Auseinandersetzung mit der Realwirklichkeit, den Erkenntnissen der Prolog-Analyse und dem Wissen um das Primat der Drehorte wird im 3. Kapitel das Augenmerk auf den Hauptschauplatz EUR gelegt. Das im Süden Roms befindliche EUR (Esposizione Universale di Roma) geht zurück auf die Esposizione 42/E42 als Mussolinis größtes und bedeutendstes urbanistisches Projekt,62 das sich ab der Nachkriegszeit zu einem modernen Vorzeige-Stadtteil entwickeln sollte. Die in dieser Arbeit mitgelieferte historische Kontextualisierung erlaubt eine umfassendere Analyse der Inszenierung des Quartiers in L’Eclisse. Es wird dementsprechend herausgearbeitet, welche Bereiche und Gebäude in Film wie ins Bild gerückt sind und ebenso erläutert, weshalb das realisierte faschistische Zentrum im Film nicht gezeigt wird. Damit wird das EUR nicht bloß im semantischen Sinne als topologisch erfasst – beispielsweise wie die Baustelle als Treffpunkt von Vittoria und Piero für deren Beziehungsstatus stehen kann63 –, sondern auch im Bezug zur damaligen Welt, aus der der Film hervorgegangen ist. Dies liefert das Gegenargument zu Rifkin, der rein visuelle Qualitäten als entscheidendes Auswahlkriterium für Antonionis Schauplätze erachtet.64 Die Untersuchung wird vervollständigt, indem sie sich der kontrastreichen Gegenüberstellung von EUR und römischem Centro Storico, welche der Film liefert, widmet.

Die abschließende Zusammenführung der gewonnenen Ergebnisse und Erkenntnisse mündet in der Betrachtung des Verhältnisses der Filmwelt zur realwirklichen Welt.

1.2  Theorien zu Film und Raum: Eine Historiographie nach Regine Prange

Die 2012 erschienene Publikation Film als Raumkunst, Historische Perspektiven und aktuelle Methoden kommt einem Desiderat nach, insofern noch die jüngere Forschung bisweilen moniert, dass das Raumthema im Film noch wenig untersucht wurde. Im ersten Kapitel Zur Theoriegeschichte der filmischen Raumkonstruktion und ihrer Aktualität als Gegenstand einer historischen Bild- und Medienwissenschaft liefert die Kunsthistorikerin Regine Prange eine Übersicht zu den existierenden Theorien zum Raum im Film und deren gegenwärtiger interdisziplinären Bedeutung. Im vorliegenden Kapitel werden die wichtigsten filmtheoretischen Positionen aufgeführt, wobei einige im Besonderen in die Arbeit eingeflossen sind, vor allem jene von David Bordwell und Kristin Thompson, mit welchen der Überblick abschließt. Als zeitliche Orientierung sind die Jahre der Erstpublikation der besprochenen Werke jeweils aus dem Text oder aus der entsprechenden Fußnote zu entnehmen. 

Vorweg legt Prange dar, dass jedes Filmwerk einen „künstlerischen Raum [konstruiert], der sich als Durchdringung des physischen, lebensweltlichen Raums und seiner Erfahrung, aber auch durch die Distanzierung von diesem bestimmt.“65 Diese von Rudolf Arnheim eingeführte Definition des künstlerischen Raums erhält gegenwärtig durch den Spatial Turn und den damit einhergehenden Raumtheorien mediengeschichtliche Aktualität.66 In sich Konzepte aus Kunst-, Literatur- und Filmtheorie vereinend, erfordert die Analyse des ästhetischen Raums zusammen mit Raumtheorien anderer Disziplinen eine transdisziplinäre Erschließung.67 Die theoretischen Filmraum-Reflexionen verhandeln die Klärung der Konstruktionsgesetze des populären Erzählfilms sowie ihre historische Herausbildung, zudem konzentrieren sie sich auf alternative Entwürfe und Produktionsformen, welche die Entgrenzung oder Dekonstruktion dieses geschlossenen ästhetischen Raums anstreben.68 Den Status des Films als Kunst legitimierten Überlegungen zur filmischen Konstruktion des Raums als ein neu geschaffener, als einer jenseits der physischen Realität. Laut Hugo Münsterberg musste der körperliche Raum „durch das Licht verfliegender Körperlosigkeit ersetzt werden.“69 Für Wsewolod Pudowkin war es die „plastische Synthese der Montage“, die den filmischen Raum „als ein Gebilde von realen Elementen, die durch die Kamera aufgegriffen werden“70, produziert. Rudolf Arnheim hat schließlich das erste theoretische, von wahrnehmungspsychologischen Überlegungen ausgehende Konzept des filmischen Raums entwickelt. Prange kritisiert jedoch an Arnheim, der seine Raumtheorie auf kunsthistorischen Methoden gründete, eine rein bildkünstlerische Konstruktion des Filmraums.71 Der Kunsthistoriker Erwin Panofsky war es, der später die Möglichkeiten des Kinofilms als „Dynamisierung des Raums“, als gelingende Synthese von Raum und Zeit und damit sinnfällige Verknüpfung von Bild und Handlung würdigen sollte. Er sah den Film gar als legitimen Nachfolger des neuzeitlichen Historienbildes.72 

Im Sinne seines sozialistischen Ideals zielte Sergej Eisenstein darauf ab, den Film „als einen Faktor emotionaler Einwirkung auf die Massen“73 einzusetzen und mit der filmischen Agit-Kunst die Massen zum Klassenkampf zu bewegen. Eisenstein strebte nicht wie Pudowkin Linearität der Handlung und einheitliches Sujet durch Montage an, sondern die Reihung exemplarischer, typischer Momente als „allseitige Darstellung“74 gesellschaftlicher Fakten.75

Zunehmend dem Verdacht illusionärer Verformung oder formalistischer Abstraktheit ausgesetzt, zeichnete sich in der Folge eine neue Sicht auf die mimetischen Potenziale des Films ab. Dazu diente Béla Balálzs „physiognomischer“ Zugang des Films zur Realität als Ausgangspunkt, indem Großaufnahmen die „kleinen Momente“ des Lebens zeigen sollten.76 Neben der Vermittlung einer Handlung wurde zusätzlich emphatisch auf die Erkenntnis der im alltäglichen Leben verstellten Wirklichkeit Bezug genommen. Mit Walter Benjamins Theorie des Aurazerfalls begann eine Aufwertung des Films als technisches Reproduktionsmittel. Damit ging eine Revision der bürgerlichen Kontemplationsästhetik mit der dem Film eigenen apparativen Durchdringung der Wirklichkeit einher, aus der gleichsam eine „zweite Natur“ hervorgehen sollte. Benjamin verglich die Arbeit des Kameramanns mit jener des Chirurgen. Die Zergliederung der Wirklichkeit eröffnend sah Benjamin einen neuen Raum der Erfahrung:77 

„Unsere Kneipen und Großstadtstraßen, unsere Büros und möblierten Zimmer, unsere Bahnhöfe und Fabriken schienen uns hoffnungslos einzuschließen. Da kam der Film und hat diese Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden gesprengt, so daß wir nun zwischen ihren weitverstreuten Trümmern gelassen abenteuerliche Reisen unternahmen.“78

Die Theoriediskussion der Nachkriegszeit wurde nicht mehr von der marxistischen und aufklärerischen Position Benjamins geprägt, sondern von André Bazin, der eine authentische Realitätserfahrung im Film forderte, dies mit einer normativen Anwendungsempfehlung der filmischen Mittel.79 Bazin plädierte für die aktiven Zuschauer*innen, was durch eine Verminderung der „diktatorischen“ Blicklenkung durch die Montage verstärkt gefördert werden sollte:80 „Die in der ‚langen Einstellung’ gewahrte Einheit des Orts bürge für Authentizität, weil sie den Realraum unversehrt lasse und statt abstrakter Zeit die konkrete Dauer eines Handlungsgeschehens sichtbar mache.“81 Das damit einhergehende Prinzip der Tiefenschärfe sah Bazin insbesondere im italienischen Neorealismus umgesetzt. Siegfried Kracauer seinerseits erkannte im Film die dokumentarische Qualität des Fotografischen und erwartete vom Kino gar die Förderung der „Errettung physischer Realität“82: 

„Seine Bilder gestatten uns zum ersten Mal, die Objekte und Geschehnisse, die den Fluß des materiellen Lebens ausmachen, mit uns fortzutragen. [...] Doch um uns die physische Realität erfahren zu lassen, müssen Filme wirklich zeigen, was sie zeigen.“83 

Kracauers Ansatz war gemäß Prange eher an Benjamins politische Erwartungshaltung als an Bazins ontologisierendes Konzept geknüpft. Den abstrakten filmischen Raum westlicher Regisseure kritisierte er als inhaltsleer, dürfe die realistische Tendenz des Mediums doch nicht der Formgebung geopfert werden. Durch das Exponieren des Realraums traute Kracauer dem Kino gar zu, gesellschaftliche Konventionen und Ideologien entlarven zu können.84

In der Folge war es Eric Rohmer, der den Kinofilm Prange zufolge erstmals explizit als Raumkunst festlegte.85 Die filmischen „Bemühungen um Raumausdruck“86 würdigte er, da der „Filmraum […] im Unterschied zum Bühnenraum durch das Wechselspiel der Einschränkung der sichtbaren Bildoberfläche und der Weite des gesamten Handlungsortes definiert [ist].“87   

Den Linguistic turn der Filmtheorie leiteten laut Prange Étienne Souriau und Jean Mitry ein, die jedoch noch beide die ästhetische Totalität der filmischen Raumkonstruktion im Sinne der älteren Theorietradition betonten.88 Als ein grundlegender Text für Raum- und Erzählstruktur in Filmen kann Étienne Souriaus Aufsatz Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der Filmologie89 angesehen werden. Darin wird eine Unterscheidung zwischen dem zweidimensionalen Raum auf der Leinwand, innerhalb dessen Kader alles Gezeigte erscheint, und dem diegetischen90 Raum als dreidimensionaler Raum, in dem sich die Geschichte abspielt, getroffen.91 Souriaus filmologisches Vokabular ermöglichte erstmals eine „trennscharfe Differenzierung der verschiedenen filmischen Wirklichkeitsebenen.“92
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