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Einleitung

»Es ist die Wahrheit, daB der Film neue
Welten entdeckt hat, die uns bis dahin ver-

1
borgen gewesen waren [...].«

Die Erfahrung der Stadt griindet sich auf Gleichzeitigkeit. Diese Gleichzei-
tigkeit besteht zwischen einer physischen urbanen Umgebung und deren
medialer Reprisentation. So jedenfalls formuliert es der Konzeptkiinstler
Victor Burgin in seinem Buch Some Cities: »At the same time that the city
is experienced as a physically factual built environment, it is also, in the
perception of its inhabitants, a city in a novel, a film, a photograph, a televi-
sion programme, a comic strip, and so on.<* Nach Burgins Uberlegungen
beruht die Wahrnehmung und Aneignung unserer urbanen Welt also auf
einem physischen, tatsdchlich vorhandenen Raum — und zugleich einem
kiinstlerisch konstruierten. Durch den Gebrauch und durch die Wahrneh-
mung — durch Anfassen und durch Ansehen — vollzieht sich ein Prozess,
wie ihn der Philosoph Walter Benjamin im Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit beschreibt.” So gesehen ist der »Raum«
eine Umgebung, in der man sich leibhaftig befindet — und zugleich eine
Erscheinung, eine Imagination, die man sich bildhaft, anschaulich vor-
stellt.*

Balasz 1980, S. 37.

Burgin 1996, S. 175.

Benjamin 1963, S. 40.

August Schmarsow unterscheidet in diesem Sinne Ende des 19. Jahrhun-
derts einerseits den »eigenen Raum«, in dem wir uns befinden, von dem
die optische und haptische Wahrnehmung vom eigenen Kérper ausgeht,
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Der urbane Raum in den Stadtsinfonien der 1920er Jahre

In einer Stadt zu leben schafft Gewohnheiten. Es sind diese Gewohn-
heiten, die unsere Einstellungen dem wirklichen Raum gegeniiber bestim-
men. Bilder von Rdumen und Gebéduden anzuschauen, evoziert jedoch
andere Erfahrungen, als konkret darin zu wohnen. Wo der »physische
Raum« nur durch die Erfahrung des Menschen gewonnen wird, ist der
»visuelle Raum« das Resultat des Sehens. Dieser im Bild zur Erscheinung
gebrachte Raum unterliegt einer bestimmten Art und Weise der Darstel-
lung.5 Mit ihr wird Raum nicht nur bildhaft, sondern durch ein »abstraktes
Ordnungsschema«® dariiber hinaus modifiziert und re-produziert. Im Unter-
schied zum »physischen« Raum bleibt der »visuelle« nur eine fliichtige und
ausschnitthafte Vorstellung.

Beides ist different, und doch erlaubt gerade die alltigliche Vermi-
schung von Anordnungen ihrer Gleichzeitigkeit zu sprechen — wie bei-
spielsweise im Titel der vorliegenden Arbeit: Architektur zwischen Film,
Fotografie und Literatur. In diesem Fall verwandelt sich mittels &stheti-
scher Anschauung und medialer Gestaltung der physische, der reale Raum
zu einem Darstellungs- und Reflexionsraum. Es ist ein artifizieller Raum,
der zugleich frappierende Ahnlichkeiten mit dem wirklichen besitzt. Eine
solche Ahnlichkeit, der Literaturwissenschaftler und Semiotiker Jurij M.
Lotmann nennt sie >>heimtiickisch«,7 ist ein Faktum der Kultur.® Sie ist

und andererseits den »allgemeinen« und »objektiven Raum«, der nur als
Bild visuell wahrgenommen werden kann. Er entsteht erst in der Distanz
von Mensch und Sehfeld. Vgl. Zug 2006, S. 27f.

5 Die Verwendung des Begriffes »Darstellung« stiitzt sich zum einen auf den
Entstehungsprozess von Architektur. lhre Rdume werden mit den Worten
Gernot Béhmes zum »Medium der Darstellung« in Zeichnung, Animation
und Rendering, Modell, wirklichem Bauwerk und schlussendlich Fotografie.
Vgl. B6hme 2006, S. 16. Zum anderen sind es die Rdume der Stadt selbst,
die fur Frieda Grafe das Medium Film zu einer Darstellung von ihr ver-
knipft. Vgl. Grafe 1987, S. 396-413.

6 Bohme 2004, S. 129f. Vgl. alternativ: Ingarden 1962, S. 339f.

Lotman 1977, S. 11f.

8 Fir Béhme konstituiert sich der Alltagsraum als Uberlagerung unserer
Wahrnehmung der Umgebung mit Mustern der Reprasentation. Es sind
Muster, die, wie Lotmann bestétigt, kulturell eingelbt sind. Vgl. B6hme
2004, S. 137.
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sowohl durch vorangehende kiinstlerische als auch durch bestimmte histori-
sche Bedingungen gebildet. Beides fiihrt dazu, Imagination und Realitét zu
verwechseln — eine scheinbare Verwechslung, wie der Artikel des Desig-
ners und Typografen Erik Spiekermann in der form vom Februar 2010
bestitigt. Spiekermann warnt davor, dass heutige Kunstwerke und Bauwer-
ke aufgrund einer illustrativen, nahezu perfekten, aus Milliarden von Pixeln
aufgebauten Darstellung die Erfahrung und das Erleben ihrer Wirklichkei-
ten nahezu hinfillig werden lassen.’ Nicht durch das Anfassen, sondern
durch das Ansehen wird eine virtuelle und imagindre Wahrnehmung er-
zeugt, nach der zunehmend eine Beurteilung unserer physischen Rdume
erfolgt.

Die folgenden Uberlegungen stiitzen sich auf viele produktive und inspirie-
rende Gespriche, die Anteil am vorliegenden Buch haben. Mein inniger
Dank gilt an erster Stelle meiner Mentorin, Prof. Dr. Franziska Bollerey
und Axel Fohl mit ihrem schier unbegrenzten Wissen. Sie haben mich von
der Suche des Themas bis zu seiner Niederschrift hervorragend unterstiitzt
und gefordert. Franziska Bollereys kreativen Impulsen und groem Ver-
trauen ist diese Arbeit zu verdanken. Des Weiteren geht mein Dank an Prof.
Dr. Lorenz Engell, der mir in seinen Doktorantenkolloquien an der Bau-
haus-Universitit Weimar zum einen Einblicke in die Medientheorie bot und
zum anderen eine Plattform zur Vorstellung und Diskussion meines For-
schungsthemas. Dank gilt weiterhin Prof. Dr. Gerd Zimmermann fiir seine
uneingeschrinkte Unterstiitzung der Arbeit, ebenso Prof. Dr. Jorg Gleiter,
der mir als Vertretungsprofessor an der Bauhaus-Universitidt die Beteili-
gung am dreijdhrigen Internationalen Studienprogramm Japan-Korea-
Deutschland und dadurch Einblicke und Kontakte in die Metropole Tokyo
ermoglichte. Hierdurch konnte ich auf Takeshi Arthur Thornton von der
Yokohama National University treffen, dem Literaturhinweise bezie-
hungsweise literarische Ausfithrungen zu Tokyo zu verdanken sind. Dank
gilt hier auch Prof. Mototaka Mori von der Waseda University in Tokyo,
der mir die Tiiren zum National Film Centre — The National Museum of
Modern Art 6ffnete, sowie Herrn Tochigi Akira, Fumiaki Itakura und dem
Tokyo Institute for Municipal Research, Herrn Tamura Yasuhiro und Herrn
Ryuichi Kaneko, Kurator im Tokyo Metropolitan Museum of Photography,

9 Spiekermann Februar 2010, S. 26f.

11
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Der urbane Raum in den Stadtsinfonien der 1920er Jahre

um hier nur die gegliickten Unternehmungen zu nennen. Professor Moris
vermittelnde, tiber manch européisch-asiatisches Kommunikationsproblem
hinweghelfende Funktion und sein groles Engagement bei der Erforschung
von Quellen und Materialien trug wesentlich dazu bei, dass die Stadtsinfo-
nie von Tokyo in das Untersuchungsspektrum einflieBen konnte. Hier sei
auch Frau Simone Molitor vom Goethe-Institut Sao Paulo genannt, deren
iber einen Zeitraum von fast zwei Jahren andauernde Miihen letztendlich
die Analyse der Stadtsinfonie von Sdo Paulo moéglich machten und der
groBer Dank gilt. Nicht zuletzt Ulrike Stiefelmayer, Kinoleiterin des Deut-
schen Filminstitutes/Filmmuseums Frankfurt a.M., und Winfried Giinther
ist es zu verdanken, dass die Rarititen der Stadtsinfonien aus Sdo Paulo und
Tokyo erforscht und beschrieben werden konnten. Thr Vertrauen und Inter-
esse am Thema ermdglichte die Durchfiihrung einer Stadtsinfonie-Reihe im
bis dato umfangreichsten Rahmen, von den Anfidngen bis zur Gegenwart,
im Juni und August 2009 im Frankfurter Filmmuseum. Mein Dank fiir die
uneingeschrinkte Bereitstellung von Untersuchungsmaterial und anregen-
den Gespriche geht auch an Adelheid Heftberger und Georg Wasner vom
Archiv der Sammlung Dziga Vertov am Osterreichischen Filmmuseum in
Wien sowie André Stufkens, Leiter der European Foundation Joris Ivens in
Nijmegen, ebenso wie Uschi Riihle und Christiane Eulig vom Textarchiv
und Bibliothek/Mediathek des Deutschen Filminstituts, Ute Klawitter vom
Bundesarchiv-Filmarchiv in Berlin. PD Dr. Helge Svenshon von der Tech-
nischen Universitdt in Darmstadt, Dr. Henning Engelke von der Goethe-
Universitét Frankfurt a.M. und Dr. Felix Lenz haben mir viele Denkansto3e
und geistreiche Hinweise fiir die Arbeit gegeben. Fiir die Mithilfe am mehr-
sprachigen Text- und Bildwerk gilt mein Dank zudem Yoko Olbrich, Elisa-
beth Schuhmann und Isis Amaral, Antje Heuer, Rainer Becker, Adele Ger-
des, Ronny Schiiler und Stefanie Miiller, Ulrike Hohle und Falk Schnee-
mann. Ein abschlieBender und besonders betonter Dank gilt Daniel Albig
und Frank Bangert.
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Thema und Motivation

Vorstellungen von Raumen erzeugen visuelle und sprachliche Bilder. Mehr
noch als die statischen Bilder sind es die bewegten, die in imagindre Rdume
entfithren. Wihrend die medialen Kiinste — wie in dieser Arbeit: Literatur,
Fotografie und Film — ein schopferisches Spiel mit Raum vollziehen, das
den Blick auf ihn generiert, zeigt sich Architektur mit ambivalenter Ten-
denz. Einerseits versucht sie, mit iiberrealistischem Ansatz die Raumkunst
in Materialitit und Atmosphére perfektionistisch nachzuahmen. Grund
dafiir sind seit jeher das Wirklichkeitsverlangen der Betrachter und die
wirklichkeitsvortduschenden Techniken. Andererseits besteht die allgemei-
ne Neigung dazu, alles Kontextbezogene des Raums, urbane oder land-
schaftliche, gesellschaftliche und humane Beziehungen aus der Darstellung
zu lassen. Bereinigt von allem erscheint Architektur nahezu als autonomes
Kunstwerk, das unter seiner fotogenen Hiille komplexe Beziehungen ver-
birgt. Beide Arten, Architektur darzustellen, erwecken den Eindruck, man
kenne das Objekt, ohne es je physisch erlebt zu haben. Unklar bleibt oft-
mals, ob das architektonische Objekt und seine Umgebung iiberhaupt exis-
tieren oder jemals existieren werden. Offensichtlich ist, dass ihre Darstel-
lungen mediale Rdume entwerfen, die anhaltende Beachtung und Bedeu-
tung erlangen.

Im Sinne kritischen Hinterfragens reflektiert diese Arbeit medial darge-
stellte und vermittelte Rdume. Im Vordergrund stehen die des Films, ein
»Produkt der Moderne, der Ara der Metropole«,10 der es sich in den 1920er
Jahren mit der sogenannten Stadtsinfonie zu Aufgabe macht, die Metropo-
len New York (Manhattan), Paris, Moskau, Berlin, Amsterdam, Sdo Paulo
und Tokyo in Bewegtbildern zu fixieren. Beide Protagonisten sind ver-
gleichsweise jung; der Film entwickelt sich Ende des 19. Jahrhunderts, die
Metropole circa ein halbes Jahrhundert frither. Nahezu als Herausforderung
nimmt sich die besondere Filmform — Stadtsinfonie — der Grof3stadt an. Sie
gleicht einem unsichtbaren Ungetiim, »dessen Maste die reklamege-
schminkte Brandmauer hinter Stadtbahnbogen ist, und das bisher nur in den
Zahlenkolonnen der Statistiken iiber Larm und Ungliicksfille, tiber Staub
und Sterblichkeit darstellbar war [...]«,11 deren Rhythmus die Menschen

10 Bruno 2008, S. 72.
11 O.V. 24. September 1927a.

13
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Der urbane Raum in den Stadtsinfonien der 1920er Jahre

und ihren Lebensraum determiniert, schreibt die Deutsche Allgemeine
Zeitung am 24. September 1927. Stimuliert vom grofstddtischen Rhythmus
versuchen die Kiinstler, in der Vergroerung eines Wirklichkeitsausschnit-
tes die zeitgenossischen Probleme — Entfremdung und Wirklichkeitsverlust
— zu erfassen. Unter dsthetischen Gesichtspunkten gestaltet die Stadtsinfo-
nie die Wahrnehmung des Alltédglichen.

In der Zeit eines Tages werden visuelle und akustische Impressionen
dokumentiert und assoziativ aneinandergefiigt. Dies erfolgt nach Beschrei-
bungen des Bauhauskiinstlers Laszl6 Moholy-Nagy mit »ausnutzung der
apparatur, eigene optische aktion, optische tempogliederung, [...] viel be-
wegung mitunter bis zur brutalitiit gesteigert«.'> Die gestalterischen Struk-
turen und mechanisch-optischen Bewegungsformen der Stadt benutzt die
Stadtsinfonie, um daraus das alltigliche GrofBstadtleben zu konstituieren.
Rhythmus und Tempo beherrschen den 24-Stunden-Tag in diesen Filmen
und steuern die Aktivititen des GroBstadtlebens, vom Anschalten der Ma-
schinen am frithen Morgen bis zum kulturellen Vergniigen am spiten
Abend. Die Bewegungen des Alltags bestimmen daher das als Querschnitt
konstruierte Gesamtbild der Stadt und auch deren Erfahrung. Sie ist gebun-
den an die verdnderte Wahrnehmungsweise von Raum. Hervorgerufen
durch »das Tempo unserer Zeit«, schreibt der Regisseur Walter Ruttmann"
im Aufsatz Malerei mit Zeit (1919), haben »Telegraf, Schnellziige, Steno-
grafie, Fotografie, Schnellpresse u.s.w. [...] eine frither nicht gekannte
Geschwindigkeit in der Ubermittlung geistiger Resultate«'* zur Folge. Die
neue Zeit, die Schnelligkeit, mit der Informationen einstromen und bewil-
tigt werden miissen, verlangt nach einer neuen Betrachtungs- und Darstel-
lungsart. Das »mechanische [...] Auge«15 registriert »Tempi und Formen,
Bewegungen und Richtungen [...]«,'® die nach dem Ordnungs- und Struktur-
prinzip der Sinfonie montiert werden. Die Sinfonie liefert die innere Struktur
des Films, gestaltet und visualisiert die GroBstadt als harmonisch >zusam-

12 Vgl. Wingler 2000, S. 121.

13  Goergen 1989: Der Vorname Ruttmanns ist mit zwei Schreibungen in den
Literaturen zu finden. Nach Brinckmann 2000, S.124 strich der Kinstler
das »h« aus Walt(h)er im Zuge der Neuen Sachlichkeit.

14  Ruttmann 1978, S. 63.

15  Vertov 2005, S. 45.

16 Balazs 2001a, S. 53.
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menklingendes< Gesamtwerk. Inhaltlich aufeinander abgetonte Akzente'’
und Bedeutungen entwickeln sich in groBstddtischen Motiven, mittels der
musikalischen und rhythmischen Ausdrucksform der Sinfonie. Sie kompo-
niert die Raumfragmente einer vorgefundenen Welt zu schopferischen
Bildern beziehungsweise zu einem >ornamentalen Bewegungsgebilde<.'®
Béla Baldazs erkennt darin »ein rhythmisches Gebilde, das optisch erlebt
wird und doch nicht sichtbar ist«."

Wahrnehmungsleitende Motive der Zeit, Modernisierungen etwa in
Form architektonischer Bauwerke und stédtebaulicher Infrastrukturen be-
ginnen sich mit den Techniken der Kinematografie zu verschrinken. Licht,
Bewegung, respektive Rhythmus und Montage sind die Gestaltungsprinzi-
pien des Films, die zugleich zu Kennzeichen der GroBstadt werden. Das
Licht in Gestalt der Lichtreklamen der Gebédude und die dynamisch-
rhythmischen Bewegungen auf den unter- und oberirdisch verlaufenden
Verkehrsnetzen sind genau die stddtebaulich-technischen Elemente, mit
denen die schnelllebig-moderne GrofBstadt zu Beginn des 20. Jahrhunderts
erbaut und abgebildet wird. Ihre Wahrnehmung und Erfahrung gleicht dem
kinematografischen Verfahren der Montage, in der — so empfindet der
amerikanische Dichter Ezra Pound seine Grof3stadt im Jahre 1922 — »the
visual impressions succeed each other, overlap, overcross«.” Ergebnis
dieser Verschriankung, die letztendlich zur visuellen Umwandlung oder
Umgestaltung rdumlicher Eindriicke und Vorstellungen fiihrt, ist nicht nur
ein (Ab-)Bild, sondern eine neue Erkenntnis sowie ein neues Bewusstsein
von Raum. Dessen neuer Darstellungs- und letztendlich bildnerischer Stadt-
form geht eine Analyse voraus, die das Medium selbst ausfiihrt. Die Tech-
niken des Films nehmen beim Dokumentieren und Analysieren von Raum
auch gleichsam eine Ubersetzung in eine andere Wissensform, in ein ande-
res Medium — hier des Films — vor.”' Sowohl die Stadt mit ihrer Architektur
als auch der Film erforscht die ganze Skala der Imagination, gibt der Archi-
tekt Daniel Libeskind im Guardian im September 2004 zu Wort: »Archi-
tecture and film share an unbelievable miracle. They can construct, within

17 Vgl ebd.
18 Ebd.
19 Ebd.

20 Williams 1974, S. 15.
21 Vgl. Hauser 1990.

15
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their small parameters, the biggest of worlds. They explore all the scales of
imagination.«22 Wie die Architektur hat auch der Film ursédchlich mit dem
Raum zu tun, der als »Laboratorium«* der Erforschung und Wahrnehmung
gebauter Umwelt dient, betont Anthony Vidler in seinem Aufsatz Die Ex-
plosion des Raums. Architektur und das filmisch Imagindre (1996). Film ist
daher ein Mittel zur Analyse sowie Darstellung von Raum, bildhaft und
massenmedial — wie in Form der Stadtsinfonie — verbreitet.

Im frithen 20. Jahrhundert 16st die Wahrnehmung urbaner Rdume eine
Diskussion ihrer kiinstlerischen Darstellung aus. In Architektur und Stéadte-
bau halten neue Medien und Techniken zur Einzug, die nicht nur der
»Ubertragung«, »Vermittlung« und »Mittelbarkeit«”* ihrer Werke dienen.
Die Medien, die literarischen (Schrift und Bild) und technischen (Fotogra-
fie und Film),25 benutzen die Strukturen der Rdume, um ihre Neustrukturie-
rung vorzunehmen. Insofern stellen sie Raum kiinstlerisch dar, indem sie
ihn zugleich entwerfen und gestalten. Die Sujets der neuen Medien, der
urbane Raum und seine Architekturen, sind inhaltlich und formal an ihrer
Darstellung beteiligt. So ist Film ein Artefakt, das mit seinen technischen
und schopferischen Mitteln Raum »nicht re-produziert, sondern produ-
ziert«.”® Laut Filmkritiker Béla Baldsz ist »dies die >Art, zu sehens, des
Operateurs, seine kiinstlerische Schopfung, der Ausdruck seiner Person-
lichkeit, etwas, das nur auf die Leinwand projiziert sichtbar wird«.”

Dieser These schlieen sich Fragen danach an, welche Rolle urbaner
Raum und Architektur in den kiinstlerischen Medien bei der Komposition
und Darstellung neuer Lebensrdume spielt, und umgekehrt nach der Rolle
der Medien bei der Produktion und Wahrnehmung von Architektur. Es sind
Uberlegungen, die sich mit Konzepten der Wahrnehmung und Produktion
medialer Bilder befassen und dabei gesellschaftspolitische und kulturell
relevante Themen beriihren. Lassen sich Ansétze formulieren, um iiber eine
Interpretation der Wirklichkeit zu einer kreativen Entwurfsstrategie von

22  Libeskind 13. September 2004, S. 16. Vgl. auch Gottler 15. September
2004, S. 14.

23  Vidler 1996, S. 13.

24 Vgl Kramer 1998, S. 16.

25 Ebd.S. 11.

26 Balasz 1980, S. 36.

27 Ebd, S.37.
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Réumen zu gelangen? Welche »neuen Erfahrungen und Operationswei-
sen«”® erdffnen die neuen Medien, die ohne sie unzuginglich sind? Beein-
flussen die Darstellungen von Raum Theorie und Praxis von Architektur
und Stadtplanung?

Anliegen dieser Arbeit ist, das (unbewusste) Zusammenwirken von
Stadtwahrnehmung und -vermittlung, das heifit von physischem Raum und
seiner Darstellung, zu erfassen und zu vergegenwértigen. Der Schwerpunkt
liegt nicht in der rezeptiven Interpretation bildhafter Informationen iiber
Réume gebender Stiddteportrits, sondern vielmehr darin, differente Formen
kiinstlerischer Stadterfahrung und -produktion nahezulegen, insbesondere
der Stadtsinfonie, die hier als »medienexperimentelle Raumkonzeption des
20. Jahrhunderts«” verstanden wird.

Die Betrachtungen erfolgen im Kontext kiinstlerisch-technischer Ent-
wicklungen und ihrer historischen und zeitlichen Zusammenhinge. Noch
vor der Entdeckung des Films widmen sich der Darstellung von Raum
unter anderem die Literatur und Fotografie. Daher liegt es nahe, neben den
filmischen auch die zeitlich vorausgehenden und parallel sich weiterentwi-
ckelnden literarischen und fotografischen Darstellungen vorzustellen. Dies
erfolgt zum einen fiir die Zeit der Herausbildung der modernen Metropole
ab Mitte des 19. Jahrhunderts und zum anderen fiir die Interbellumsperiode
1911-1930.% Fiir beide Zeitriume wird urbaner Raum als faktische Stadt-
geschichten mit demografischer und urbanistischer Entwicklung dem der
zeitgleichen Rezeption in den Kiinsten — Literatur, Fotografie, Film —
gegeniibergestellt. Dabei fiihrt die Beschiftigung mit dem fritheren Zeitab-
schnitt in die historische Herausbildung kiinstlerischer Reproduktions- und
Produktionsverfahren ein; die Beschiftigung mit der Interbellumsperiode
gilt dann der Anwendung dieser Techniken auf ausgewihlte kiinstlerische
Werke und thematisierte GroBstidte.

28 Kramer 1998, S. 17.

29  Gleininger/Vrachlotis 2008, S. 10.

30 Da sich bei den kinstlerischen Darstellungen vom stadtischen Raum &hnli-
che Methoden in beiden Zeitabschnitten finden lassen, kommt es zu dieser
zeitlbergreifenden Rezeption. Die Beschrankung der filmischen Werke auf
den Zeitraum von 1920-29 wurde deshalb vorgenommen, weil mit Beginn
des Tonfilms (1929) sich das Genre veranderte und Stadtfilme eher zu
Werbe- und Propagandazwecken produziert werden.
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Die Anndherung an das zentrale Thema — Stadtsinfonien — erfolgt aus
filmhistorischer Perspektive, aus der heraus Verschrinkungen und wechsel-
seitige Einfliisse der Raum- und Bildkiinste sichtbar werden, die schlieflich
in den filmischen Stadtsinfonien kulminieren. Diese sind begreifbar als
Medien des Stadtbewusstseins, denen eine kritische und kontextbezogene
Reflexion urbaner Lebensrdume gelingt, die Architekturdarstellungen oft-
mals fehlt. Die Betrachtung ausgewihlter Werke der Raum- und Bildkiins-
te, insbesondere auch unter den Aspekten ihrer Aktualitit und Relevanz,
eroffnet insofern Zuginge zu tiber die Grenzen von Architektur und Stidte-
bau hinausfithrenden Lesarten und neuen Moglichkeiten des Verstidndnisses
von Raum — nicht nur mit Blick auf vergangene Epochen, sondern zugleich
auch mit Blick auf das Heute.

Der unmittelbaren Erfahrung ist die nun zuriickliegende Moderne unzu-
ginglich; erfahrbar ist sie heute nur in der Rekonstruktion und Projektion.
Dies soll dem Leser ermoglicht werden iiber exemplarische Materialien —
wie Kurzgeschichten und Romane, Fotografien und Collagen, Experimen-
tal- und Dokumentarfilme. In der Zusammenstellung er6ffnen diese literari-
schen, fotografischen, filmischen und letztendlich faktischen®' Versatzstii-
cke Sichtachsen auf das, was aus architektonischer Sicht die Quintessenz
urbaner Rdume im Film darstellt: auf Bilder, die wiederholt betrachtet oder
»gelesen< werden wollen. Dann erschliefen sich moglicherweise — im Sinne
des Nachempfindens kiinstlerisch-fantastischen Ordnens und Neukompo-
nierens — alternative Raumkonzepte und innovative, etwa interdisziplinire
Denkansitze. In diese Richtung zielt die vorliegende Arbeit; ihr Interesse
gilt Schnittstellen zwischen kiinstlerischen Medien, Architektur, Stadtpla-
nung und Raumforschung — gerade im Hinblick auf die zunehmende Pri-
senz der Medien in unserer Erfahrungswelt.

31 Vgl Kap. 2 und 3: Stadtebaulich-architektonische und demografische Ein-
blicke, S. 46f und S. 111f.
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Zur Methode

Als rezeptionsdsthetische Ansitze dienen der Forschungsarbeit kulturhisto-
rische und medientheoretische Uberlegungen insbesondere Walter Benja-
mins, Siegfried Kracauers und Sergej Eisensteins. Auf sie stiitzt sich die
Analyse und Rekonstruktion des Raums; der Raum, um den es hier geht, ist
ein Offentlicher, geformt vom baulichen Zusammenspiel von Korpern
(Bauwerken) und Volumen der Zwischenrdume (Strae und Wege mit
ihren Aufweitungen zu Pldtzen und Innenrdumen). Bei den Bauten und
ihren Innenrdumen handelt es sich um Einrichtungen der GroBstadt, die —
wie die iibrigen Rdume — als inhaltlicher und die kiinstlerischen Werke
strukturierender Topos fungieren. Ihre physischen Eigenschaften — wie die
Ausdehnung und Lage im realen Raum — und sinnlichen Qualititen — wie
Farbigkeit und Oberflichenwirkung — bilden sowohl die Struktur des Stadt-
organismus als auch die Grundlage mannigfaltiger Darstellungsmoglichkei-
ten, durch die er zur Erscheinung gelangt.”

In Analogie zur anatomischen, in einzelne Bestandteile zerlegenden
Analyse wird ein Weg durch die Oberfliche des Kiinstlerischen gebahnt;
auf zwei Ebenen, der Motiv- und der Stil-Ebene, werden drei Gattungen zu
je zwei Zeitperioden untersucht. Die Methode ist als hermeneutische Inter-
pretation zu verstehen: Sie sucht zum einen das jeweilige Selbstverstindnis
der Kiinste zu bestimmen, und sie zeigt zum anderen empirische Bedingun-
gen auf, das heiflt sie vollzieht eine Re-Konstruktion des urbanen Raumes
der Stadt, raumlich und zeitlich, beobachtungsbasiert. Grundlage bildet eine
deskriptive und reflektierende Bildanschauung, die sich im ikonografischen
Sinne versteht und iiber die Entschliisselung medialer Darstellungen die
Beurteilung der Rolle des Mediums und die der Rdume vornimmt. Damit
reiht diese Arbeit sich in den Diskurs um das Bild als Wissensform und
kulturellen Bedeutungstréiger ein. Die Analyse und Interpretation der Bilder
erfolgt auf Motiv- und auf Stil-Ebene.

Die Motiv-Ebene (Stadt und Architektur) fragt danach, welche Struk-
turelemente den urbanen Raum definieren. Denn diese werden zu raumpré-
genden Komponenten einer vorgefundenen Welt; zum einen als Gehduse
und materielles Gebilde und zum anderen aufgrund sinnlicher und immate-
rieller Eigenschaften, wie sie etwa Juhani Pallasmaa anfiihrt: »It [architec-

32 Vgl Ingarden 1962, S. 259f.
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tural work] offers pleasurable shapes and surfaces molded for the touch of
the eye, but it also incorporates and integrates physical and mental structu-
res, giving our existential experience of being a strengthened coherence and
significance. Architecture enhances and articulates our experiences of grav-
ity, horisontality and verticality, the dimensions of above and below, mate-
riality and the enigma of light and silence.«> Diese gegenstindlichen und
atmosphirischen Komponenten werden sowohl in den medialen Darstel-
lungen (Text, Fotografie, Bewegtbild) als auch den realen und materiellen
Stadten (Grafiken, Statistiken, Pline) analysiert.34

Die Gegeniiberstellung von medialer Darstellung und realer Stadt er-
folgt, um deren Wahrnehmung fassbarer zu machen. Es ist eine verglei-
chende Gegeniiberstellung, in die neben einer quantitativen Betrachtung der
urbanisierten Rdume (Wachstum und Demografie) auch qualitative Daten
einflieBen. Mit dieser Vorgehensweise wird der kiinstlerische Bildraum in
Beziehung zum realgeschichtlichen Stadtraum gesetzt, der als Umfeld der
filmischen Handlung wahrnehmbar ist. Wesentliche Beziige entwickeln
sich aus der gleichzeitigen Wahrnehmung von kiinstlerischer Darstellung
und realer Dokumentation.

Eine Anregung zu den wichtigsten Strukturelementen des urbanen
Raumes liefern Walter Benjamins physiognomische Notationen. Mit dem
Blick des umherschweifenden Flaneurs beschreibt der Philosoph die neue
Topografie der GroBstadt, ihre Dynamik und modernen Lebensrdume. Sie
lassen sich in Kategorien einteilen, die im globalen sowie im regionalen
MaBstab betrachtet werden und damit eine Matrix fiir die analytische Re-
zeption bilden. Ergiinzt werden diese Notationen durch analoge, jedoch
zeitversetzte Motive von Siegfried Kracauer, Architekt und Feuilleton-
redakteur der Frankfurter Zeitung in der ersten Dekade des 20. Jahrhun-
derts. Die Klassifizierung der Strukturelemente urbaner Rdume erfolgt aus
der Perspektive der beiden Autoren; kurz vorgestellt werden die Metropo-
len entlang der Aspekte: stadt- und architekturgeschichtliche Entwicklung

33 Pallasmaa 2005, S. 13.

34 Bei dieser Trennung der medialen »Werkzeuge« zeigt sich wieder die
Verschrankung der Disziplinen. Denn nicht nur die Kiinste, sondern auch
der Stadtebau und die Architektur fertigen fotografische Bilder an, die hier
rein dokumentarischen Zwecken dienen.
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(Gesamtstadt, Quartiere und StraBen), klimatische und atmosphérische
Anmutung, Tag und Nacht.

Gesamtstadt

Quartiere

Die Beobachter der GroBstadt, die Flaneure,35 lassen die sich Mitte des
19. Jahrhunderts uniiberschaubar entwickelnden urbanen Réume zu bevor-
zugten Motiven literarischer Beschreibungen werden.” Ihre Aufenthaltsorte
sind die von der Architektur gestalteten und mit einem bestimmten Zeitko-
lorit versehenen Riume. Als »Phantasmagorien«’’ beschreibt sie Benjamin
in einem kurzen Text zu Paris, die Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts
(1935). In ihnen haben sich topografische Formationen der Modernitét
eingeprigt, zu denen »die >Banlieue< [gehoren], die Vorstddte und Periphe-
rien, das Umland und die AuBenbezirke der Stadt, menschenleere néichtli-
che Straen und Plitze, iiberfiillte Boulevards, Passagen, Arkaden und
Warenhéduser — kurzum der gesamte rdumliche Apparat der konsumorien-
tierten GroBstadt«.”® Als Schauplitze ziehen sie die Blicke auf sich; hier
finden die Aktionen, Reaktionen und Interaktionen statt. Insofern werden
diese Orte zu kontrastierenden Erfahrungsraumen, gleichzeitig das offentli-
che Erscheinungsbild der Stadt vor architektonischer Kulisse priagend.

StraBen

Die Straen und Promenaden werden mit ihren Verkehrsmitteln zum be-
schleunigten Massenort. Der Verkehr und seine neuen Formen, auf und
unter der Erde und in der Luft — von Nachrichten und reklameverzierten
Gebiduden begleitet —, lassen die GroBstadtstrae zu einem Hauptelement
der Metropole werden. Mit Straeneinrichtungen wie Kiosken, Uhren und

35 Der Flaneur tritt in Gestalt eines aristokratischen Dandys im 18. Jahrhun-
dert in Erscheinung. Vgl. Stébe 7. Dezember 1998.

36 Vgl. Edgar Allan Poes The Man of the Crowd (1840) oder Georg Christoph
Lichtenbergs Briefe aus England (1776-1778) von London und Louis-
Sébastien Merciers Tableaux de Paris (1783-1788) oder Charles Baude-
laires Tableaux Parisiens (1840-1850) von Paris.

37 Benjamin 1977, S. 179f.

38  Vidler 1996, S. 21.
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Haltestellen bestiickt, schleusen sich durch den Straenraum die von Ver-
kehrszeichen und Ampeln geregelten Verkehrsstrome; die Stadt-, Unter-
grund- und Hochbahnen, Busse, Automobile und Stra3enbahnen sorgen fiir
Beschleunigung. Aufgrund der beschleunigten Bewegungen und unerwarte-
ten Ereignisse bilden sich die Straen fiir Kracauer zum »Sammelpunkt
fliichtiger Eindriicke [...]«39 heraus. Bald entdeckt der Flaneur die Innen-
rdume, sodass das Wort >Stra3e< hier nicht nur diese selbst meint, sondern,
wie Kracauer weiter ausfiihrt, ihre >>Erweiterungen«.40 An Stelle der Stra-
Ben tritt das Gefiige von Straflen und rdumlichen Aufweitungen, die ver-
kehrstechnischen oder landschaftsarchitektonischen Plitze. Benjamin er-
wihnt den Markt(platz), der kurz nach seiner Entdeckung durch die Flaneu-
re von den Warenhdusern abgelost wird. Warenhéduser gehdren den von
Kracauer genannten innenrdumlichen Erweiterungen an, die als 6ffentliche
Gebiude transitorischen Zwecken dienen, wie auch Passagen — Vorstufen
der Warenhéduser —, Bahnhofe, Flughifen, Hotel- und Ausstellungshallen;
die Konstruktionen aus Stahl und Beton prigen als moderne Ingenieurbau-
werke das physische Bild der Stadt.

Ausgeschlossen von der flaneurhaften Notation bleiben die logistischen
und administrativen Einrichtungen, die den urbanen Raum zu Beginn des
20. Jahrhunderts zum massenmedialen Informations- und Nachrichtenort
der Druckereien und Funktiirme herausbilden.

Klimatische und atmosphéarische Anmutungen

Nun geht von den rdumlichen Komponenten der GroBstadt, die Benjamin
und Kracauer beschreiben, auch eine psychisch-sinnliche Prigung aus. Das
heifit, die ihrer stddtischen Matrix eingeschriebenen Eigenschaften wie
Geometrie und Gestalt, Textur und Materialitit, Ton und Farbe veranlassen
zu subjektiven Wahrnehmungen und Assoziationen. Es handelt sich hierbei
nicht um die soeben erlduterten, planerisch definierten Strukturelemente
des urbanen Raums, sondern um die sinnlich wahrgenommenen. Deren
Wahrnehmung beeinflusst kontrollierbare und nicht-kontrollierbare Fakto-
ren, die zu einer Verdnderung seiner raumlichen Erscheinung fithren. Ge-
meint ist zum Beispiel die atmosphérische, individuell empfundene Anmu-
tung eines Raumes. Sie ist etwas bei der Planung der Straen und angren-

39 Kracauer 1985, S. 98.
40 Ebd.
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zenden Gebidude bewusst architektonisch Gegebenes;41 die Atmosphire ist
insofern eine objektgebundene Qualitit, die man emotional empfindet — fiir
den Philosophen Gernot Bohme dasjenige, »was zwischen den objektiven
Qualititen einer Umgebung und unserem Befinden vermittelt [...]«.** Doch
obwohl von Stidteplanern, Architekten und Innenarchitekten erzeugt,
kommt Atmosphire erst durch das Zusammenspiel der klimatischen und
natiirlichen Einfliisse von Licht und Dunkelheit, Wind, Regen und Nebel
als wahrnehmbare Stimmungsgestalt und sinnliche Qualitit zum Vorschein.
Erginzt werden sollte Bohmes Definition der atmosphirischen Anmutung
an dieser Stelle um die Aspekte: Ton und Klang, Gerdusch und Larm (zum
Beispiel Verkehrslarm). Auch von diesen akustischen Momenten gehen
besondere Atmosphiren aus, die das Alltagsleben und die Bewohner umge-
ben. Die klimatischen und atmosphirischen Anmutungen manipulieren,
modellieren und erzeugen Dispositionen sowie Eigenschaften von Gebéu-
den und Riumen™® und werden mithin zum wichtigen Analysepunkt.

Tag und Nacht

Aufgrund der Erfindung kiinstlicher Lichtquellen wandelt sich die tradierte
Funktion und Nutzung von offentlichen urbanen Riumen. So entwickelt
sich mit dem Gaslicht, das seit 1819 Paris, London und Berlin seit 1826
nichtlich erleuchtet, und dem elektrischen Licht spitestens Ende des 19.
Jahrhunderts das Nachtleben der modernen Grof3stadt. Es ist ab den 1920er
Jahren ein Licht, das sich nun nicht mehr von den schwach scheinenden
StraBenlaternen her entfaltet, sondern sich in einem Lichtermeer an Rekla-
me- und Innenraumbeleuchtung der Geschéfts- und Vergniigungsviertel in
den Straen ausbreitet. Das elektrische Licht wird zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts zum wichtigen Bestandteil des Neuen Bauens und der Selbstin-
szenierung der GrofBstadt. GroBfldchige, erleuchtete Schaufensterfronten
aus Glas sowie Leuchtbidnder und -schriften erzeugen in der Dunkelheit
illuminierte Rdume, die eine intensive Synthese von Vergniigen und Handel
herstellen. Den Konsum begleitet ein kommerzielles und werbendes Licht,

41 Vgl. Bohme 1995, S. 97.

42 Bohme 2006, S. 16.

43 Das in den letzten Jahren bekannteste Beispiel aus der Architektur ist das
von Diller Scofidio 2002 geschaffene Blur Building, der Wolkenpavillon, fiir
die Expo in Yverdon les Bains, Schweiz.
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das sich zu einer eigenen Raumsphire verselbstindigt und die rdumliche
Lesbarkeit der GroBstadt verdndert. Ebenso wie die Stadt nutzen die kiinst-
lerischen Darstellungen das Potential der Illumination bewusst zu rdumli-
chen Inszenierungszwecken.** In ihnen werden die StraBen und angrenzen-
den Gebdude im natiirlichen Licht von Tag und Nacht und akzentuierten
Spots zu Motiven kontrastierender Imagination — und dies gilt es gleicher-
mafen zu beriicksichtigen.

Neben der Motiv-Ebene gibt es die Stil-Ebene (kiinstlerisches Medium);
hier wird gefragt nach der Art und Weise der Darstellung in Film, Fotogra-
fie und Literatur. Mit dem Blick des Flaneurs auf die Oberflidche der mo-
dernen Alltagswelten entwickelt Kracauer seine Theorie des Films, die der
Analyse filmischer Oberﬂéichenerscheinungen45 dient. Mit der Technik der
Kamera und der subjektiven Disposition des Wahrnehmenden enthiillt sich
seiner Meinung nach die materielle Welt und Ubersehenes wird sichtbar.*®
Daher benutzt Kracauer den Film fiir seine filmanalytischen, -historischen
und -theoretischen Arbeiten stets nur als »Mittel, um gewisse soziologische
und philosophische Aussagen zu machen«.*’

Was genau die Mittel des Films sind, mit denen sich die Erscheinungen
grof3stddtischer Rdume enthiillen lassen, suchen Sergej Eisensteins Ansitze
offenzulegen. Der Regisseur, Kritiker und Theoretiker deckt einerseits die
kulturelle Vergangenheit des Mediums auf, hervorgegangen aus anderen
Kiinsten wie der Literatur oder auch Musik;48 die seiner Einschitzung nach
von der Literatur geprigte »Asthetik des filmischen Sehens« transformiert
die Filmkunst zu einer »Asthetik der bildhaften Darstellung einer Ansicht
iiber eine Erscheinung«.*” Zum anderen liefert diese Auffassung zur Asthe-
tik und Technik der Montage eine neue Form der Wahrnehmung, mit der

44  Die Vorfuhrung einer inszenierten lllumination findet in der Aktion >Berlin im
Licht< vom 13. bis zum 16. Oktober 1928 statt. In: Frecot 2002.

45 Vgl. Kracauer 1977, S. 50.

46  Vgl. Koch 1996, S. 127.

47 Belke/Renz 1989, S. 118.

48 Fir Eisenstein liegt die Asthetik des amerikanischen Films Griffiths im
viktorianischen Roman Dickens’ begriindet. Vgl. Eisenstein 1960, S. 157-
229.

49 Ebd., S. 203.
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sich die GroBstadt, deren komplexes und diskontinuierliches »Splitter-
werk«, erfassen und narrativ bewiltigen ldsst. Die Montage wird zum
schopferischen Mittel, mit dem es nicht nur gelingt, mehrere Fakten gegen-
iiberzustellen oder kontrire Erscheinungen zu vereinen, sondern unbekann-
te Relationen’® und unerreichbare Ideale — auch im Hinblick auf die rhyth-
mische Ausdrucksstirke, die Wirkung von Thema und Sujet — zur Darstel-
lung zu bringen. Nicht nur im Sinne des Zeigens und Darstellens, sondern
vielmehr des Bezeichnens und Hervortretenlassens werden den kiinstleri-
schen Gedanken filmische Sprache und Ausdruck’ verlichen. Die Montage
wird im Film als »Instrument« angewandt, um mit einem dhnlichen Bestre-
ben wie es Kracauer dufert, neue Aussagen und Qualitidten mit den Prinzi-
pien der Einheit im Mannigfaltigen52 — hier: der groBstiddtischen Ridume
und ihrer Bauten — zu schaffen.

Die visuellen Erscheinungen von Raum werden im Sinne einer ikono-
grafischen Beschreibung untersucht. Jede Abbildung der Realitét unterliegt
der »duBeren« Beeinflussung und Bestimmung zum einen durch den Ab-
bildner (beispielsweise Kameramann/Operateur), der iiber die Einstellungs-
grtiBen53 (Beobachtungsstandort, Blickrichtung und -fithrung, Blickwinkel
und -perspektive, Beobachtungsausschnitt (Kadrage) und -geschwindigkeit)
entscheidet. Zum anderen beeinflusst der Regisseur, welcher in Zusammen-
arbeit mit Drehbuchautor, Kameramann, Filmbildner und Filmarchitekten
eine Bildkomposition von Filmraum und Schauspielern entwirft. An deren
Realisierung arbeiten Kostiimmeister, Fotografen, Maskenbildner, Maschi-
nisten, Schreiner, Maler, Tapezierer, Schlosser usw. mit, nicht zu vergessen
Beleuchter und Tonmeister, welche die Atmosphire, Licht und Ton, Musik

50 Vgl. Moholy-Nagy 1979, S. 238.

51 Eisenstein 1960, S. 218.

52 Ebd., S. 228.

53 »Die Einstellung ist die Zelle der Montage«, in: Eisenstein 1977, S. 28, und
besteht aus Einzelbildern, die ohne Unterbrechung der Aufnahme von der
Kamera gefilmt wurden. Dabei ist die gefiimte Zeit mit der Realzeit iden-
tisch (vgl. Beller 2002, S. 11). Eine Szene bestand im frihen Film der Lu-
miéres und Skladanowkys nur aus einer Einstellung (»shot«), charakteri-
siert durch die Einheit von Raum und Zeit (= single-shot scene). Die ersten
multiple-shot films setzten sich aus einer Reihung von in sich ungeschnitte-
nen Szenen zusammen.
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und Gerdusch gestalten. Mittels der medienspezifischen technischen Hilfs-
mittel gelingt die filmische Inszenierung einer imaginierten Welt. Regisseur
und Kameramann greifen mit Schnitt und Montage, Uberblendung, Totale
und Nahaufnahme, Zeitraffer und -lupe in den dokumentierten Raum ein,

der zu einem neuen montiert wird.





