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Anett Werner-Burgmann, Marcus Becker, Matthias Bruhn,

Bild Film Raum

Annette Dorgerloh, Luisa Feiersinger

Bildbewegungen zwischen den Disziplinen

In einem schlichten Talentschuppen, mitten
im Nirgendwo der US-amerikanischen Pro-
vinz, betritt ein Mann namens Paul Leger im
schwarzen Anzug die Bithne, um dort eine
bertihmte Filmszene nachzustellen. Leger
steht eine Weile schweigend vor der schlich-
ten Dekoration aus vertrockneten Maisstau-
den, ehe er den Blick in die Ferne richtet und
allmahlich von einer Panik ergriffen zu wer-
den scheint, vor der er in hektischer Bewe-
gung fliichtet (Abb. 1).

Die komische Szene, in welcher der
Schauspieler Vincent Gallo die Rolle des Paul
Leger ibernimmt, entstammt dem 1993 ent-
standenen Film Arizona Dream unter der Re-
gie von Emir Kusturica. Unverkennbar nimmt
sie es mit der legendéren crop duster scene aus
Alfred Hitchcocks North by Northwest (Der un-
sichtbare Dritte, 1959) auf, die hier in eine Art
Meme transformiert wird und dabei zugleich
das Original kommentiert. Denn es besteht
ebenfalls aus nur wenigen Personen, Gesten
und Requisiten, darunter den Maispflanzen,
die fiir die Filmaufnahmen in eine 6de Land-
schaft gesteckt wurden, um einen Acker in
der Ndhe von Chicago zu simulieren.

Leger kennt diesen szenographisch zu-
bereiteten Drehort nur aus Hitchcocks Film,
entwickelt daraus jedoch in seiner Imagina-
tion eine fesselnde Handlung, mit der er die

Biihne der kleinen Bar ausfiillt. Diese ist ei-
gentlich nur durch ihre Leere vom tiibrigen
Raum unterschieden und geht ansonsten
nahtlos in den intradiegetischen, d.h. in der-
selben Erzdhlebene liegenden Bereich von
Talentjury und Publikum tiber, der grofiten-
teils unsichtbar bleibt. Denn der emotionale
Fokus richtet sich auf einen Hobbymimen,
der sich mit zunehmender Ekstase in eine
andere Person verwandelt, mit seiner Dar-
bietung jedoch die Jury nicht zu begeistern
vermag. In einem Wutausbruch schleudert
der enttduschte Mime den hinterwaldleri-
schen Damen und Herren denn auch seine
offene Verachtung entgegen: Can't you see
brilliance?

Die Kamera bleibt bei diesen Vorgdangen
eng am Protagonisten, und zwar teilweise so
nah, dass die Vierte Wand’ des kleinen Ama-
teurtheaters mit dem Kamerabild Hitch-
cocks zur Deckung kommt. Zudem werden
immer wieder originale Filmsequenzen aus
North by Northwest zwischen Legers empha-
tische Theaterdarbietung geschnitten, die
sich in Farbwerten und Kérnung deutlich
von Kusturicas Filmbildern unterscheiden
und so das Verwirrspiel mit den Erzahl- und
Bildebenen weiter auf die Spitze treiben.
Schaut das Kneipenpublikum intradiege-
tisch’ in Paul Legers filmisches Bildgedécht-
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Abb. 1 Emir Kusturica: Arizona Dream (1993), Screenshot, TC: 01:20:37.

nis, oder blickt das Kinopublikum von au-
flen auf eine Binnenhandlung in zitierten
Bildern? Wird ein filmisches Geschehen
imaginativ verdoppelt, eine beriihmte Sze-
ne von Leger reaktiviert, von Gallo interpre-
tiert, von Kamera und Regie kommentiert?
Fiir Interessentinnen und Interessenten der
Bewegtbildforschung mag schon das post-
moderne Spiel von Kusturicas vierminditi-
ger Szene geniigend Anreiz bieten, um ein
interdisziplindres Nachdenken tiber die Ver-
quickungen von Bild, Film und Raum anzu-
regen.

Um Missverstandnissen vorzubeugen:
Das vorliegende Buch versteht sich keines-
wegs als weiterer Hitchcock-Band, vielmehr
dient einer seiner bekanntesten Thriller -
North by Northwest — gleichsam als Parade-
und Musterstiick, um ad exemplum einzel-
ne Perspektiven, Gesten oder Requisiten als
Kommentare und Symbolformen von Wahr-
nehmung, Fantasie und Tduschung lesen
zu lassen. In der beriihmten Filmszene, die
Leger nachstellt, befindet sich in einer weit

und breit abgerdaumten Eindde eine Bushal-
testelle, deren Funktion Ratsel aufgibt, eben-
so das trockne Maisfeld, hinter dem wie aus
dem Nichts ein dunkles Auto hervorgerollt
kommt. Es leitet tiber zu einem denkwtir-
digen Rendezvous zweier wortkarger Médn-
ner an der gottverlassenen Strafie, die zum
Schauplatz einer unerwarteten Auseinan-
dersetzung wird. Ein scheinbar harmloses
Agrarflugzeug, der crop duster, verwandelt
sich in einen Jagdflieger, der es auf den Wer-
bemann Roger O. Thornhill (Cary Grant)
anlegt, ihn mit Maschinengewehrfeuer be-
legt und schliefilich in eine weifde Staubwol-
ke aus Pflanzengift hiillt, weil er sich in ein
Maisfeld gefliichtet hat.

Das Flugzeug, der motorisierte Triumph
der Moderne tiber die Schwerkraft, macht
nicht nur neue Ansichten und Bilder der
Welt moglich, es ist zugleich eine Waffe. Fiir
den franzosischen Philosophen Paul Viri-
lio wurde das Jagdflugzeug zum zentralen
Symbol des Kinos, weil das Maschinenge-
wehr mit der Geschwindigkeit des Propel-



lers synchronisiert wird - eine Synchroni-
sation von Flug, Bild und Rhythmus, die in
seinen Augen auch dem Bild der gleitenden
Kamera zugrundeliegt.

Paul Virilios Buch, Krieg und Kino, ge-
hort wiederum trotz und wegen seiner Zu-
spitzungen in einen Literaturkanon zur Ge-
schichte der optischen Medien, zu denen
nicht nur bestimmte Techniken der kineti-
schen Ingangsetzung zu zdhlen sind, son-
dern auch deren sequenzielle Gegenstiicke
der grafischen Literatur oder der Chrono-
fotografie. Eine interdisziplindre Bewegt-
bildforschung, wie sie im Folgenden vorge-
stellt werden soll (mit Hitchcocks North by
Northwest als einem zentralen Dreh- und
Angelpunkt im Mittelstiick des Buches),
beriihrt Fragen der psychologischen Wahr-
nehmungsforschung, der kunsthistorischen
Bildpsychologie eines Rudolf Arnheim oder
auch die erkenntnisphilosophischen Uber-
legungen Gilles Deleuzes, ob die Stilformen
des Kinos im Sinne von filmhistorischen
Grundbegriffen als Kategorien moderner
Bewusstseinsbildung beschrieben werden
konnen.

Die in diesem Buch versammelten Bei-
trage zeigen eindriicklich, dass das bewegte
Bild ldngst im Alltag vieler Wissenschafts-
disziplinen angekommen ist und die Be-
schéftigung mit dem Medium in den letzten
Jahren an Intensitdt und Umfang hinzuge-
wonnen hat. Je nach Fachrichtung unter-
scheiden sich die spezifischen Methoden
und Hintergrundtheorien erheblich, mit de-
nen sie dem Film zuleibe riicken. In Bild-
FilmRaum treten die Disziplinen in den Dia-
log, um neue Zugédnge abseits ausgetretener
Pfade zu erdffnen.

Im ersten Abschnitt sind bildhistorische
Beitrage versammelt, die ein vielfaltiges wie
auch weites Feld abstecken. Mit El Lissitz-

ANETT WERNER-BURGMANN U. A., BILD FILM RAUM

kys Raum fiir konstruktive Kunst (1926) und
dem Einfluss des Kinos auf die Architektur-
theorie und -geschichte reichen sie von den
Anfdngen des bewegten Bildes iiber film-
szenographische Perspektiven bis hin zu
erfolgreichen Serienformaten wie Game of
Thrones (seit 2011) und Animationsfilmen
wie The Croods (2013). Mit dem zweiten Teil
des Buches wird der Frage nachgegangen, ob
angesichts so unterschiedlicher Blickwinkel
auf North by Northwest eine einzelne Metho-
de ausreichen kann, um diesen vielinter-
pretierten Klassiker zu erschliefien, oder ob
stets mehrere zur gleichzeitigen Anwendung
kommen miissen, um ein tiefgehendes Ver-
standnis zu ermoglichen. Die eingesetzten
Arbeitsweisen schlieflen sich nicht aus, son-
dern ergdnzen sich und deuten darauf hin,
dass es keinen ,Konigsweg' aufier jenen der
Interdisziplinaritdt geben kann. Mit Anwen-
dungsbeispielen aus der (nicht nur) wissen-
schaftlichen Praxis gibt der dritte Teil den
Leserinnen und Lesern Einblicke in heuti-
ge Problemstellungen und Arbeitsweisen -
von Bewegtbildmedien in der kuratorischen
Praxis iiber Digitalisierungsprojekte bis zur
heutigen Publikationskultur. Mit film- und
medienwissenschaftlichen, soziologischen
und musikwissenschaftlichen Beitrdgen
bietet dieser Teil gleichsam Orientierung im
Dschungel der Wissenschaftsmethoden.

Die Publikation vereint Ergebnisse aus
Aktivitdten des 2015 an der Humboldt-Uni-
versitdt zu Berlin gegriindeten Netzwerkes
BildFilmRaum, das bereits mit Workshops
und Vortragsreihen hervorgetreten ist. Es
versteht sich als ein disziplineniibergreifen-
des Diskussionsforum. BildFilmRaum. Zwi-
schen den Disziplinen ist somit zugleich Be-
standsaufnahme als auch Handreichung fiir
alle Forscherinnen und Forscher zum be-
wegten Bild.
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Barbara Schrodl

Raume in Bewegung.

Die Architekturgeschichte und die Hoffnung auf eine

Korrektur des kunsthistorischen Blicks durch den Film

Parallel zur Etablierung des Kinos in den
1910er Jahren kam neue Bewegung in die
durch die Fotografie gepragte Kunstgeschich-
te: Die Fotografie wurde kurzzeitig nicht als
das Medium der Architekturgeschichte er-
achtet, sondern als ein Medium, das gegen-
iiber dem Film durchaus Defizite aufwies.
Der Film gewdhrte neuartige Seherfahrun-
gen: Er dynamisierte den Blick und vermoch-
te so fiir die medienspezifischen Grenzen der
Fotografie — ihr Betonen des Fldchenhaften
und Statischen - zu sensibilisieren. Die Foto-
grafie beinhaltet eine Abstraktion. Sie iiber-
fithrt das Dargestellte in ein stillgestelltes
zweidimensionales Bild. Dies ist vor allem in
Bezug auf die Architekturwahrnehmung von
Bedeutung. Statt sich die Bauten sukzessive
durch Anndherung sowie Um- und Durch-
schreiten erschlief}en zu koénnen, wird die
BetrachterIn auf einen Standpunkt festgelegt.
Erkennt man an, dass jede mediale Vermitt-
lung die Gegenstdnde einer grundlegenden
Transformation unterzieht, so ist davon aus-
zugehen, dass die Durchsetzung der Fotogra-
fie die Architekturgeschichte verdnderte. Die
Sensibilitdt des Faches fiir bestimmte Eigen-
schaften der Architektur diirfte gefordert,
fiir andere Eigenschaften dagegen zurtickge-
drangt worden sein. Heinrich Dilly stellt die

These auf, dass die ,fotografische Sehweise”
eine flichenhafte Auffassung beforderte.!
Dies wurde bereits von ZeitgenossInnen kri-
tisiert. Seit den 1910er Jahren wurde wieder-
holt beklagt, dass die Fotografie den Blick fiir
die Rdaumlichkeit der Baudenkmaler verstellt
hatte. So konstatierte der Architekt Herman
Sorgel: ,Der Raumsinn ist heute der am we-
nigsten entwickelte von allen kiinstlerischen
Fahigkeiten.”? Vom Film versprach er sich
eine Forderung des raumlichen Empfindens:
,Eine deutliche Verbesserung bei den archi-
tektonischen Lehrvortrdgen mit Lichtbildern
wdre die Vorfiihrung beweglich kinemato-
graphischer Aufnahmen statt der starren
Projektionsbilder. Durch die Tatsache, dass
die Kinematographie den Raum von einem
festen Standpunkt aus gleichsam optisch
abtasten kann, wiirde die allseitig rdaumli-
che Vorstellung stark unterstiitzt werden.”
Vergleichbar kritisierte der Kunsthistori-
ker Professor Albert Erich Brinckmann: Der
Jheutige Reisende” betrachtet nicht nur ,eine
Fassade, ohne den Zwang zu spiiren, sich die
Anordnung der inneren Rdume klarzuma-
chen”, sondern er sieht auch, ,verleitet durch
Photographien und Gemalde”, eine ,Stadt als
Bild, anstatt ihre raumliche Gesamtdisposi-
tion wahrzunehmen.* Den Film erachtete er
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als Chance, die Forschung wieder in Rich-
tung der Raumthematik zu lenken: ,Wollen
wir aber die Behandlung des Raumproblems
vertiefen, so werden die Kunsthistoriker
ohne den Film fiir Innenrdume nicht aus-
kommen. Eine noch so starke Begabung des
Dozenten fiir Raumformen bleibt hilflos: wie
man andererseits auch sagen darf, dass erst
ein solches Hilfsmittel auch den Dozenten
veranlassen wird, sich mit den Problemen zu
beschéftigen, die das Fundament jeglichen
baulichen Gestaltens ausmachen.”

Bereits in den 1920er Jahren zeichne-
te sich jedoch ab, dass die Fotografie wei-
terhin das Medium der Kunstgeschichte
bleiben wiirde. Nur in einem Teilbereich,
der Vermittlung kunsthistorischen Wissens
an ein breites Publikum, gewann der Film
eine Bedeutung, die ihn zu einer Konkur-
renz fiir die Fotografie werden liefd. Den-
noch trug das Medium dazu bei, den Blick
der Wissenschaft auf die Objekte und ihr
Interesse an den Werken zu verdandern. Im-
pulse aus der Auseinandersetzung mit dem
Film flossen in den Umgang mit der Foto-
grafie ein.° Zudem wurden unterschiedlichs-
te Filme zu kunsthistorischer Thematik ge-
dreht, erste Schritte zur Eingliederung des
Films in die kunsthistorische Medienpraxis
an Universitaten” und Kunsthochschulen®
unternommen und tiber die filmische Ver-
mittlung und Dokumentation von kunsthis-
torisch relevanten Objekten und Abldufen
sowie der wissenschaftlichen Erkenntnis-
gewinnung nachgedacht. Das Aufkommen
des Films strukturierte die Kunstgeschichte
nicht in dem Mafle um wie die Fotografie,
blieb jedoch nicht folgenlos.

Der intellektuelle Diskurs,
die Kunstgeschichte und das Kino

Fast unmittelbar mit den Anfingen des
Films wurde die Kamera auch auf Bauwer-

ke gerichtet. Bereits kurz nach der Jahrhun-
dertwende entwickelten sich Stadtansich-
ten - und damit auch die Architektur - zu
einem beliebten Sujet.” In den 1910er Jah-
ren entstanden erste Filme, die gezielt
Baudenkmadler ins Bild setzten.!® Gezeigt
wurden sie meist in den neuen stationdren
Spielstdtten als Teil eines Programms, das
neben ein bis zwei Spielfilmen mehrere
kiirzere Filme umfasste, die iiber aktuelle
Ereignisse berichteten und ebenfalls einen
vorrangig unterhaltenden Charakter hatten
oder eben Sehenswiirdigkeiten vorstellten.
In dieser Form wurde das Kino zu einer ein-
flussreichen Massenkunst.!! Parallel zum Er-
folg des Kinos verdnderte sich die zuvor fast
durchgehend ablehnende Haltung der In-
tellektuellen. Diskutiert wurde, ob der Film
eine Kunstform sei. Neben Einschdtzungen,
dass es sich um ,gepfefferte Unkunst” hand-
le,'> standen Uberlegungen, ob aus der Re-
produktion der Schonheit der Natur,” der
Nédhe zu bestehenden Kunstformen'* oder
medienspezifischen Qualitdten' ein Kunst-
charakter hervorgehen konne. Die zeitgleich
entstehende Filmkritik markiert, dass dem
neuen Medium eine Aufmerksamkeit zu-
kam, die traditionell den Kiinsten vorbe-
halten war.!* Zudem etablierte sich die von
Padagoginnen, Arztlnnen, Journalistinnen,
Geistlichen, JuristInnen sowie Kunsthistori-
kerInnen und TheaterwissenschaftlerInnen,
darunter auch Hochschullehrern, wie der
Tiibinger Kunsthistoriker Konrad Lange, ge-
tragene ,Kinoreformbewegung”. Diese zielte
darauf, das Kino fiir Bildungszwecke einzu-
setzen.!”

Das beginnende Interesse der Intellektu-
ellen am Kino lie8 die Kunstgeschichte nicht
unbertihrt. Ende der 1910er Jahre kam der
Gedanke auf, die Gattungen der Kunst um
den Film zu erweitern.!® Zeitgleich setzten
Diskussionen ein, ob die spezifischen Qua-
litaiten des Films als Medium kunstwissen-
schaftlicher Forschung und Lehre sowie der



Vermittlung kunsthistorischen Wissens an
ein breites Publikum herangezogen werden
sollten. 1919 regte der renommierte Albert
Erich Brinckmann zur Verfilmung von Bau-
denkmadlern an," und zeitgleich drehte sein
junger Fachkollege Hans Ciirlis bereits sel-
ber kunstvermittelnde Filme.* Die Debat-
ten um den Film als Bildmedium der Kunst-
geschichte wurden zwar nie besonders rege,
doch kontinuierlich gefiihrt. In den 1910er
Jahren beginnend, intensivierten sie sich in
den 1920er Jahren und brachen auch in der
Zeit des Nationalsozialismus nicht ab. Es be-
teiligten sich vor allem Fachwissenschaftle-
rinnen und Pddagoginnen sowie Architek-
tlnnen und KulturpolitikerInnen. Getragen
wurde der vielschichtige Diskussionsprozess
von den Befiirworterlnnen eines Einsatzes
des Films in der Kunstgeschichte. Verbreitet
war die Vorstellung, dass sich Kunst und Ar-
chitektur zwar nicht generell zur Verfilmung
eigneten, doch es in der Kunstgeschichte
fiir das neue Medium durchaus interessan-
te Einsatzmdglichkeiten gdbe. Ansatzpunkt
zu deren Bestimmung bildeten die medialen
Eigenschaften des Films. Diese wurden in Ab-
grenzung zum stehenden Bild bestimmt und
im Moment der Bewegung lokalisiert. Wal-
ter Glnther erklarte beispielsweise: ,Will das
Lichtbild Erfassung eines Tatbestandes, so
will der Film das Erfassen des Ablaufes, des
Sichwandelns, des Werdens.”?! Die Debatte
konzentrierte sich daher auf die Verfilmung
der dreidimensionalen Kiinste. Die Mehrzahl
der Stellungnahmen begriifite sie. Die Auto-
rInnen hofften, dass durch Bewegung - im
Falle der Skulptur wurde das Werk zum Ro-
tieren gebracht und im Falle der Architektur
die Kamera gefahren - die Vielansichtigkeit
von Skulpturen erfasst sowie die Rdumlich-
keit von Architektur und das Raumerlebnis
der BetrachterIn vermittelt werden kénnte.
Der Schwerpunkt der Debatte lag dabei auf
der filmischen Reprédsentation von Architek-
tur und damit auf Fragen des Raumes.

BARBARA SCHRODL, RAUME IN BEWEGUNG

Die architekturhistorische
Theoriebildung

Die Faszination an dem, dem Film unterstell-
ten Potential, Rdumlichkeit und Raumer-
lebnis vermitteln zu kénnen, ist im Kontext
der architekturhistorischen Theoriebildung
zu sehen. In der Architekturgeschichte war
die Frage nach dem Raum im letzten Vier-
tel des 19. Jahrhunderts aufgebracht wor-
den und prégte das Denken bis in die Mitte
des 20. Jahrhunderts. Als zentrale Stimme
gilt August Schmarsow. 1893 hatte er sich
gegen eine rein formanalytische Architek-
turbetrachtung gewandt. Sein Fokus lag auf
den ,dsthetischen Zusammenhdnge(n) bei
der Aneignung architektonischer Rdume
durch den Rezipienten“?? Der Raumerfah-
rung ordnete er aber nicht nur in Bezug auf
das einzelne Bauwerk zentrale Bedeutung zu,
sondern auch hinsichtlich der Geschichte der
Architektur: ,Die Geschichte der Baukunst ist
eine Geschichte des Raumgefiihls, und damit
bewusst oder unbewusst ein grundlegender
Bestandteil in der Geschichte der Weltan-
schauungen.“? Wenige Jahre spéater arbeitete
er seine Analyse der Raumerfassung dahin-
gehend weiter aus, dass er genauer nach den
dsthetischen Erfahrungen, der als bewegte
Korper im Raum konzipierten BetrachterIn-
nen fragte.** Heinrich Wolfflin argumentierte
vergleichbar: ,Ein Barockbau dagegen, auch
wenn kein Zweifel sein kann, wohin sein
Gesicht steht, spielt immer mit einem Be-
wegungsantrieb. Er rechnet von Anfang an
mit einer Folge wechselnder Bilder, und das
kommt daher, daf3 die Schonheit nicht mehr
in rein planimetrischen Werten liegt und daf3
die Tiefenmotive erst im Wechsel der Stand-
punkte ganz wirksam werden.“?

Dass in raumtheoretischen Stellung-
nahmen wiederholt auf die Barockarchitek-
tur Bezug genommen wurde, ist symptoma-
tisch. Die Barockforschung war damals nicht
nur ein innovatives Arbeitsgebiet, sondern
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die Deutung der Geschichte der Architek-
tur war als Geschichte wechselnder Raum-
konzeptionen mit dem damaligen Interesse
an der Barockarchitektur verbunden. Die-
ses galt dem auf die sinnliche Wahrneh-
mung zielendem Reprdsentationscharakter
der Bauten. Das Moment der Bewegung, das
als ein Charakteristikum der barocken For-
mensprache herausgearbeitet wurde, so lie-
f3e sich sagen, kehrte als Interesse am Raum-
erlebnis der sich bewegenden BetrachterIn
wieder. Wiederholt wurde zudem eine be-
sondere Nahe filmischer Bilder zum Raum-
finden des Barock gesehen. Wilhelm Pinder
fiihrte aus: ,Der spdtbarocke Klosterbau ruft
eher nach dem Film als der griechische Tem-
pel. Der Eindruck der Raumfolgen von Melk,
von den dufderen Anblicken bis zu der sym-
phonischen Satzfolge der Hofe, in das Inne-
re, durch den Chor (in diesem Falle!) bis in
das Freie hinaus, kann durch den Film besser
als durch eine Folge stehender Bilder - am
besten freilich in Verbindung mit solchen -
anschaulich gemacht werden. Beim griechi-
schen Tempel wird [...] der Weg nicht gefun-
den werden. Denn der griechische Tempel
ruht, aber die Raume von Melk gehen. Sie
sind eine Raumfolge, im griechischen Tem-
pel steckt immer etwas von einer Statue.“?

Interessant ist, welche Rolle Pinder dem
Moment der Bewegung zuordnet: ,Der Film
bewegt sich, aber das Werk der bildenden
Kunstbewegt sich nicht. Darinliegt die Schwie-
rigkeit. Das Werk der bildenden Kunst bewegt
sich nicht, aber wir bewegen uns, wenn wir
es erleben. Darin liegt die Moglichkeit.”*” Die
Bewegung der BetrachterIn gewinnt in seiner
Argumentation vielfaltige Qualitdten, deren
Zusammenspiel zu einer Bewegung im tiber-
tragenen Sinne flihre: Das Werk miisse ,vom
Menschen gespielt’ werden“.2

Deutlich wird, dass das Interesse der Ar-
chitekturgeschichte am subjektiven Raumer-
lebnis der Betrachterln um die Wende zum
20. Jahrhundert die Aufmerksamkeit auf den

Film lenkte: Die Hoffnungen ruhten darauf,
dass das bewegte Bild das Raumerlebnis ad-
aquater visualisieren konne als die Fotografie.

Die bewegliche Kamera, Bewegung im
Raum und die Architekturgeschichte

Die Debatten um den Film als Medium der
Vermittlung raumlich-korperlicher Erfahrung
kniipften an der Entwicklung der Filmtechnik
an. Die ersten Filme waren mit einer statischen
Kamera gefilmt worden. Es entstanden thea-
terartige Aufnahmen. Seit 1896 jedoch wur-
de die Kamera mitunter auf fahrende Schiffe,
Straflenbahnen, Ziige oder dhnliches mon-
tiert. Die Bewegung fand damit nicht mehr al-
lein vor der Kamera statt, sondern auch durch
die Kamera. Die Kamerafahrt veranderte das
Raumempfinden: Bewegung, Tempo und Dy-
namik traten ins Zentrum der Aufmerksam-
keit. Der Film Eine Fahrt durch Berlin (Oskar
Messter, 1910)*° wurde beispielsweise mit fol-
genden Worten beworben: ,Unser Bild fiihrt
uns im Automobiltempo durch die belebtes-
ten Straflen der Hauptstadt.”° Bald wurde die
Dynamik weiter gesteigert. Zundchst wurde
die Kamera auf spezielle Wagen gestellt. Seit
den 1920er Jahren konnte sie auch durch Kra-
ne, Schaukeln oder den Kameramann selbst
bewegt werden. In den Augen der Zeitgenos-
sinnen wurde die Kamera entfesselt. Die ent-
fesselte Kamera veranderte die Asthetik der
Filme und das Raumerlebnis des Publikums
im Kino. Béla Baldzs flihrte aus: ,Die bewegli-
che Kamera, der panoramierende und fahren-
de Apparat lief} uns zuerst den Raum wirklich
erleben. Den Raum, der nicht zur Perspektive
geworden ist, nicht zum Bild, das wir von au-
fen betrachten, sondern der Raum bleibt, in-
dem wir uns mit der Kamera selber bewegen,
dessen Entfernung wir abschreiten und damit
die Zeit erleben, die dazu notwendig ist.”*!
Auch in den Debatten iiber den Film
als Medium der Architekturgeschichte wur-





