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Dichotomie der Form

Perspektive und Fldche in ManHATTA

Evelyn Echle

Maler wie Pieter Bruegel oder Tintoretto verbergen oft das
Hauptthema eines Bildes, indem sie es in den Hintergrund riicken,
weg vom Mittelpunkt der Aufimerksamkeit. Sie stellen es klein dar,

erdriickt von der vordergriindigen Grofe, mit der sie Nebensdchli-
ches zeigen. [...] In all diesen Fillen ist der Weg, der den Besucher
zum eigentlichen Kern der Sache bringen soll, mit Hindernissen
verstellt, und die Diskrepanz zwischen der Struktur des zu
Verstehenden und dem Erscheinungsbild des den Sinnen
Dargebotenen schafft eine Spannung, die zu den wesentlichen
Qualititen eines Werkes gehort.

(Rudolf Arnheim 1980, 127)

Die Zusammenschau von Stadt und Bewegung, von Urbanitit und
Dynamik ist ein bestimmendes Merkmal des Stadtfilms der 1920er Jah-
re. In kontrastreichen Montagen mit sichtbaren, harten Schnitten neh-
men Stadtfilme das Tempo der Metropolen auf — teils in einem fiir
die Zuschauer jener Zeit ungewohnlich schnellen Rhythmus. Nicht
selten bestimmt die Diagonale den Aufbau der Komposition: Stralen-
bahnen durchmessen das Bild von unten rechts nach oben links, um in
der nichsten Einstellung zur Steigerung der Dynamik in umgekehrter
Richtung zu fahren. Stralenkreuzungen werden auf die Blickachse der
Zuschauer gelegt, Bewegungen des Verkehrs aus allen Richtungen im
axialen Zentrum des Bildes gebiindelt. Je nach Tempo der Montage
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entstchen auf diese Weise diagonale Linien, die sich tiberschneiden, zu
Fluchtpunkten zusammenlaufen oder alternierend in unterschiedlichen
Richtungen aufleuchten. Zusammengefligt ergibt dieses Nebeneinan-
der (oder in einigen Fillen auch ein durch Doppelbelichtung ermog-
lichtes Aufeinander) im Auge des Betrachters eine abstrakte Textur.

Filme aus dem Genre der Stadtsinfonie! werden deshalb gerne mit
Blick auf Kriterien wie Bewegung, Tempo> oder Zeitlichkeit unter-
sucht. Weniger Beachtung findet dagegen das Kippen der rdumlichen
Perspektive, die fiir eine gezielt flichige Wahrnehmung der Filmbilder
sorgt.> Gerade bei der Wahl statischer Sujets wie jenen der Architek-
tur entsteht auf der Abbild-Ebene somit ein Paradox:Viele auftallen-
de Sequenzen innerhalb der Stadtsinfonien scheinen dem Aspekt der
Riumlichkeit weniger Bedeutung zuzumessen; sie nehmen durch den
Einsatz der Fliche dem, was fiir gewohnlich als Raumbild erscheint,
seine Tiefe. Innerhalb dieser Sequenzen wendet sich die Feststellung
Ecos, Architektur sei die Kunst, Raum zu artikulieren (1972, 326), also
gewissermalen ins Gegenteil. Fiir die visuellen Strategien der Stadt-
sinfonien heil3t dies, dass sie den Raum einer profilmischen Archi-
tektur in Fliche transformieren. Damit riickt die Bildmaterialitit im
Dienste einer eigenstindigen Medienisthetik in den Vordergrund.

In diesen Beobachtungen spiegelt sich der Diskurs tiber die Bildfla-
che wider, wie er sich in der Kunsttheorie fiir den Ubergang von einer
mimetischen zur abstrakten Kunst findet und davon ausgehend auch
auf andere Kunstgattungen abfirbte. Die moderne Malerei seit dem be-
ginnenden 20. Jahrhundert ist geprigt von der Bezichung des Bildes zu
seiner Fliche (vgl. Spanke 2009; Spies 2009; Liithy 2006). Um das Dik-
tat einer rein mimetischen, zentralperspektivischen Abbildung der Wirk-
lichkeit zu durchbrechen, werden demzufolge Form und Fliche zum ei-
gentlichen Sujet erhoben. Es geht also nicht linger um die Hlusion von
Tiefe, sondern um ein Ausstellen der Oberfliche, auf der die verschie-
denen Ebenen der Darstellung zusammenfallen sollten. Kaschierte die
Malerei noch bis ins 19. Jahrhundert fiir ein méglichst immersives Erle-
ben der Bilder ihre eigenen konstitutiven Elemente wie etwa die Struk-

1 Nicht zuletzt dank der besonderen Form der Montage sind viele Stadtsinfonien als
der Avantgarde zugehorig klassifiziert, womit sich ein eingefiihrter Rezeptionsmodus
verbindet. Die Auswahl des Materials, die Rhythmik des Schnitts und die Perspektive
werden unter dem Aspekt der Kunst verhandelt (vgl. Brinckmann 2000) — es ist also
nicht einfach eine filmische Form des Stadtspaziergangs, eine zelluloide Erweiterung
der Exkursionswissenschaft, wie sie Lucius Burckhardt (2006) zu etablieren versuchte
und wie sie noch heute gingige Praxis der Stadtspazierginge in der Architekturlehre ist.

2 Zu Kippphinomene des Sehens vgl. den Artikel von Jorg Schweinitz in diesem Heft.
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tur der Leinwand oder die Pigmentierung der Farbe, kehrt sich dieses
Paradigma in der Folge ostentativ ins Gegenteil. Die Malerei sollte sich
als autonome Kunstform positionieren, der Begrift der Fliche geriet da-
bei in der Riickschau zum Schliisselbegrift. Mitverantwortlich daftir ist
Clement Greenbergs inzwischen kanonisierter Ausdruck der flatness aus
seinem programmatischen Essay Zu einem neuen Laokoon (1997 [1940]).
Fiir den einflussreichen Kunsttheoretiker ist die modernistische Malerei
nur noch formalistisch zu deuten, nicht mehr das illusionistische Erle-
ben, sondern der Bildtriger sowie die Malmaterie bilden das Zentrum.?

Diese Uberlegungen zur Bedeutung der Fliche in der modernisti-
schen Malerei sind Ausgangspunkt der folgenden Beobachtungen tiber
die filmische Form in den Stadtsinfonien, geht es doch in beiden Gat-
tungen um ein Zur-Schau-Stellen der jeweils eigenen Medienisthe-
tik.* Mitverhandelt in diesem Ausgestelltsein werden die Spannungen
zwischen Prozess und Werk sowie Materialitit und Form (vgl. Liithy
2006, 149). Allerdings geht es mir im Folgenden nicht um das Zeigen
eines radikalisierten Verhiltnisses des Mediums zu seiner Fliche, sondern
vielmehr um das Wechselspiel distinkter filmischer Instrumente, die
eine durchgehend dreidimensionale Wirkung negieren. Gewiss setzen
Stadtsinfonien auch Mittel zur Uberwindung der materiellen Flichig-
keit des kinematografischen Bildes ein: Gestaftelte Ebenen in Vorder-
und Hintergrund, die Inszenierung der Bewegung entlang diagonaler
Achsen, die Linien der Zentralperspektive oder ein modellierender
Schattenwurf finden sich in allen Beispielen. In Kontrast hierzu mon-
tieren die Stadtsinfonien aber immer wieder architektonische Gesamt-
proportionen auf eine Weise, welche die Dynamik der Fliche und der
Zeit unterstreicht. Im Ergebnis entsteht ein spannungsgeladener Dia-
log der Reprisentationsmodi zwischen perspektivischer Illusion und
dynamischer Form, der — so meine grundlegende These — mit dem
Einsatz flichiger Kompositionen eine durchgingige Strategie zur Un-
terminierung von Riumlichkeit provoziert.

Mit MANHATTA (USA 1921) von Charles Sheeler und Paul Strand
wihle ich einen frithen, aber epochemachenden Stadtfilm als Fallbei-
spiel, dessen Art der Bildinszenierung stilbildend auf die nachfolgen-
den Werke dieses Genres wirkte und der damals vorherrschenden Ten-
denz den Riicken kehrte, Film als «plastische Kunst in Bewegung»

3 Eine kritische Auseinandersetzung mit Clement Greenbergs Theorien bietet Bick-
nell 2008.

4 Beim Vorhaben, Strukturen des Filmbilds auf Aspekte der Flichigkeit hin zu unter-
suchen, gilt es allerdings mitzubedenken, dass eine intermediale Bildwissenschaft ihre
Modelle vielfach vom statischen Bild her entwickelt.
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(Canudo 1988 [1911], 59) zu beschreiben. MANHATTA modernisiert
also ein seit den 1910er Jahren verbreitetes kinematografisches Stil-
paradigma, das auf Tiefenillusion und die Erzeugung eines filmischen
Raumeindrucks angelegt war (vgl. Wedel 2011, 75). Zudem produziert
der Film mit seinem gezielten Einsatz von kithnen Perspektiven eine
Flachigkeit der Bilder, die einen Vergleich mit dem — eigentlich erst
vier Jahre spiter innerhalb der Fotografietheorie formulierten — Kon-
zept des Neuen Sehens geradezu herausfordern.

MannarTa — Uberlagerungen, Fragmente
und teilende Blicke

MANHATTA gilt als erster Avantgarde-Film der USA, seit 1995 steht er
auf der Liste der Library of Congress fuir erhaltenswerte Filme, und 2009
endete eine vierjahrige Restaurierungsphase fiir den nur knapp elf
Minuten langen Film.* Die Aussage des federfithrenden Konservators,
Bruce Posner, iiber die Intention des aufwindigen Projekts verrit viel
iiber den filmhistorischen Wert des Werkes:

The new restoration of MANHATTA is intended to revive the original gran-
deur of this cinema classic and make it available in a form that closely
resembles what might have been seen some nine decades ago. MANHAT-
TA is generally regarded as one of the first American avant-garde films,
and recent critical appraisals recognize it as a forerunner of city symphony
films [...]. Anticipating all of these experiments, MANHATTA remains a radi-
cal modern masterpiece. Its lean poetic simplicity belies a complex formal
construction wherein two master practitioners of still imagery applied their
combined genius to the production of a motion picture (Posner 2009, 178).

Eine der ersten umfassenden und bis heute giiltigen filmanalytischen
Einschitzungen von MANHATTA lieferte Jan-Christopher Horak.® In

5 MaNHATTA galt zwischenzeitlich als verloren; nach erfolgreichen Vorstellungen der
ersten Jahre ist das Originalnegativ 1927 verschollen. Erst 1949 entdeckte das BFI
eine Kopie in seiner Sammlung. Eine letzte aufwindige Restaurierung erfolgte 2009
durch das BFI gemeinsam mit den Anthology Film Archives, der Library of Con-
gress, dem Museum of Modern Art, der National Gallery of Art und dem Nieder-
lindischen Filmmuseum. Zur Restaurierungsgeschichte vgl. Heuring 2009; Horak
1995; zur Rezeptionsgeschichte vgl. Sudrez 2002,Vidler 1993.

6 Dabei geht Horak besonders auf die Frage nach dem Originaltitel des Films ein, die
nicht mehr abschlieBend geklirt werden konne. Fakt ist, dass es verschiedene Versio-
nen gab; unter anderem findet sich in den Quellen auch «MANNAHATTA» oder «NEW
YORK THE MAGNIFICIENT» als Titel einiger Vorfithrungen.
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seiner Studie bemerkt er, dass eine durchgehende semantische Dicho-
tomie von Moderne und Romantik die Grundstruktur des Films bil-
det (1987, 9; 1995, 267). Greift man die Idee eines basalen dichotomi-
schen Aufbaus auf, wird auf einer bildstilistischen Ebene eine weitere
Dialektik augenfillig: Zahlreiche Kompositionen innerhalb des Films
folgen einer gleichzeitigen Anordnung aus Fliche und Tiefe. Ein poin-
tierter Einsatz der Perspektive innerhalb parzellierter Kompositionen
sorgt flir Muster, die den Blick in die raumliche Tiefe fiihren, zugleich
jedoch auch im Bildvordergrund flichig haften lassen — eine zunichst
kontrir anmutende Feststellung, die ich im Folgenden anhand moder-
nistischer Blickkonzepte zu erkliren versuche. Auch Horak sieht in
MANHATTA ein filmisches Beispiel fiir das Projekt des Modernismus,
die in der Renaissance eingefiihrte Idee der Perspektive zugunsten
vielfacher, reflexiver Blickpunkte aufzugeben (ibid., 267). Gleichzei-
tig weist er auf die Intermedialitit des Werkes hin, das als Zwischenti-
tel Zeilen verschiedener Gedichte von Walt Whitman verwendet und
mit dem Einflechten dieser poetischen Tradition des 19. Jahrhunderts
ein romantisches, typisch amerikanisches Ideal bedient. Der lyrische
Riickgriff steht laut Horak aber in Kontrast zu der gewihlten Bild-
sprache mit schiefen Kamera-Winkeln, riumlichen Desorientierungen
und statischen Kompositionen, die ganz dem Modernismus verschrie-
ben sind (ibid., 272). Interessanterweise zieht Paul Strand selbst in ei-
ner von ihm verfassten Pressemiteilung zur Urauftiihrung (am 24. Juli
1924 im Rialto am Broadway) die Parallele zum deutschen Expressi-
onismus:

Restricting themselves to the towering geometry of lower Manhattan and
its environs, the distinctive note, the photographers have tried to register
directly the living forms in front of them and to reduce through the most
rigid selection, volumes, lines and masses, to their intensest terms of expres-
siveness. Through these does the spirit manifest itself. They have tried to do
in a scenic with natural objects what in (The Cabinet of Dr. Caligard was
attempted with painted sets (zit.n. Horak 1995, 272).7

Mit dem Hinweis auf Robert Wienes CALiGart (D 1920) bereitet
Strand das Publikum auf die ambitionierte Asthetik des Films mit sei-
nen zur Abstraktion dringenden Kompositionen vor.

7 Eine Kopie der Pressemiteilung kann im Film Department des MOMA eingesehen
werden.
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1 MANHATTA H
(Charles Sheeler/ :
Paul Strand, USA !
1921) i

MANHATTA zeugt von der wechselseitigen Durchdringung der Kiinste

in dieser Zeit. Der Film gilt als durchkomponiertes Stadtpoem, als fil-
misches Tableau New Yorks. Er basiert auf verschiedenen Kunstformen
wie Malerei und Fotografie und bildet wiederum die Basis fiir weitere
Werke. Charles Sheeler und Paul Strand deklinieren das Bildmaterial
tormlich durch verschiedene Sparten; Strands Fotografien kehren im
Film als Bewegtbild aus gleicher Perspektive wieder, Sheeler nimmt
Einstellungen des Films als Vorlage fiir seine Gemalde. Stills aus MAN-
HATTA wurden damals wie heute bei Ausstellungen zusammen mit den
Gemilden und Fotogratfien der Kiinstler gezeigt.

Im Folgenden werde ich mich auf eine Einstellung konzentrieren,
der auch bei der jiingsten Restaurierung von MANHATTA grof3e Auf-
merksamkeit zuteil wurde — einerseits wegen der Schwere der Be-
schidigung, andererseits wegen des ikonografischen Werts des Bildes.
Es handelt sich um die kurze Einstellung der J.P. Morgan Bank an
der Wall Street (Abb. 1). Schiden durch Verschmutzung und Kratzer
konnten in der digitalisierten Version ausgeglichen werden und zeigen
das Bild wieder kontrastreich. So erkennt man nun deutlich die klare
Struktur und die Abstraktion, die aus der gewihlten Perspektive auf
die Architektur resultiert. Die J.P. Morgan Bank erscheint durch die
Reduktion auf ihre hohe Fensterfront und die angeschnittene Per-
spektive fragmentiert. Der Schattenwurf in die geometrisierten, recht-
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eckigen Fenster lisst diese wie finstere Locher wirken, und die im un-
teren Drittel sichtbaren Passanten erscheinen als Beiwerk zur massiven
Konstruktion der Betonwinde. Die Sicht auf das Gebiude ist einsei-
tig (so gibt es beispielsweise keine Linien, die um den Komplex her-
umfiihren). Das Ergebnis ist der Verlust der riumlichen Prignanz des
Bankgebidudes und seiner eigentiimlichen architektonischen Gestalt.
Dabet ist es gerade diese Prignanz, die eigentlich von der Architektur
erwartet wird: die Prigung stidtischen Raums durch die Evidenz der
Form und eine damit einhergehende performative Struktur — sinnfil-
lig in der konnotativen Aufladung eines Ortes wie der Wall Street (vgl.
Wolfrum 2010). Durch den reduzierten Blick auf das Bankgebiude
tberfithrt MANHATTA dessen Volumen in eine zergliederte Fliche, die
das Bild verriegelt. Der Blick wird nicht in die Tiefe geftihrt, nicht
durch Staffelungen oder Diagonalen dynamisiert, sondern prallt gegen
eine statische Wand, die den gesamten Hintergrund tiberspannt.

Wie kalkuliert diese Perspektive ist, zeigt eine fiinf Jahre frither ent-
standene Fotografie von Paul Strand mit dem gleichen Motiv (Abb. 2),
die den schlichten Titel «Wall Street» trigt und die Karen Lucic wie
tolgt beschreibt:

But in Strand’s Wall Street, city dwellers appear in a different light as anony-

mous, tiny presences dwarfed by the massive windows of the banking es- :
: 2 Paul Strand:

tablishment, Morgan & Company. Wall Street diminishes the human subject
: Wall Street, 1915

while accentuating the strikingly abstract patterns of the shadows and ar-

: (© Aperture
chitecture, especially the regular alternation of dark, rectangular windows : Foundation, Inc.,
and blank walls (Lucic 1991, 47). Paul Strand

. Archive)

Die Fotografie dokumentiert, dass
die filmische Einstellung in MaN-
HATTA nachgerade eine Reprise
des statischen Bildes ist. Bei der
Ubertragung ins Bewegtbild bleibt
die Akzentuierung des zerglieder-
ten Architekturmusters bestehen.
Trotz der zeitlichen Differenz
von fiinf Jahren wird also an ei-
ner Asthetik des Blicks festgehal-
ten, wie sie sich programmatisch
in der Stromung der Straight Pho-
tography btindelte, zu deren Mit-

begriindern Paul Strand zihlt.
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Damit wird einerseits deutlich, in welch groBer Nihe zum Geflige
der zeitgendssischen Fotografie sich MANHATTA bewegt; andererseits
belegt die Form der Ubertragung eines Motivs aus der Fotografie
ins Bewegtbild,® wie reflektiert sich Strand und Sheeler dem Modus-
wechsel von der Fotografie zum Film stellten. Es wire somit zu kurz
gegriffen, den vielzitierten Vorwurf auf MANHATTA auszudehnen, die
Kiinstler malten nur das, was sie zuvor auch fotografiert haben.” Auch
handelt es sich nicht um den einfachen Anschluss an die Asthetik der
Kunstfotografie, wie sie der Straight Photography unterstellt wurde (vgl.
z.B. Sachsse 1984, 144). In der filmischen medialen Ubersetzung des
breit rezipierten Wall-Street-Fotos aus dem Jahre 1915 driickt sich viel-
mehr eine Grundhaltung Strands aus, die Ute Eskildsen so beschrie-
ben hat:

Placing photography in the context of industrial development and the
changing role of the artist, he [Strand]| vehemently disqualified the accom-
plishments of so-called art photography as «a misconception of the inher-
ent qualities of a new medium.» He also emphasized absolute attention to
the specifics of photographic reproduction, dependent on the mechanical
characteristics of the camera, believing that the euphoric emphasis on the
machine is mitigated through the creative and practical aspects of artistic
production (Eskildsen 1994, 125).

Mit anderen Worten, Sheeler und Strand benutzten die Architektur
der stidtebaulichen Moderne als Sujet, um die formalen Méglichkei-
ten der extremen Kontrastiiberh6hung und Ausschnitthaftigkeit zu
erproben. Sie gingen sogar noch weiter, als sie die Uberfiihrung ins
Bewegtbild wagten und damit eine neue, intermediale Art der Ausein-
andersetzung mit den Wahrnehmungsautomatismen jener Jahre fihr-
ten. Gleichzeitig zeigt Paul Strands Foto Wall Street, wie durchlissig die
fotografische Asthetik fiir bislang ungewshnliche Blickpunkte schon
1915 war: Eine Vertrautheit mit Bildern aus kithnen Perspektiven und
fragmentierten Ansichten darf dem Kinozuschauer also 1921 bei der
Premiere von MANHATTA bereits unterstellt werden.

8 Paul Strands Werk erreichte bereits in jenen Jahren ein breites Publikum. So konnte
er 1916 in der etablierten Kunstgalerie 291 seines Mentors Alfred Stieglitz ausstellen,
und auch die renommierte Zeitschrift Camera Work druckte seine Arbeiten.

9 Immer wieder sind die Fotografien Sheelers und die davon abgeleiteten Gemilde
Bestandteil kunsthistorischer Vergleiche der prizisionistischen Schule — so zum Bei-
spiel die Fotografie eines Dampflok-Riderwerks mit dem spiter entstandenen, dem
Foto-Motiv nachempfundenen Gemilde Rolling Power (1939).
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3 Irving Under-
‘hill: J.P. Morgan &
:Co. Building, Wall
:& Broad Streets,
$1914. (© Library of
éCongress Prints
gand Photographs

: Division
Washington)

Einen Hinweis darauf, warum Paul Strand bis heute zu Recht als Weg-
bereiter neuartiger Perspektiven gehandelt wird, bietet der Vergleich
mit einer Aufnahme desselben Gebiudes durch den etablierten Stadt-
fotografen Irving Underhill aus dem Jahre 1914 (Abb. 3).

Das Foto zeigt die J.P. Morgan Bank in Ginze, wohl situiert an der
Kreuzung zwischen Wall Street und Broad Street. Im Vergleich mit
Strands Foto fillt der Standpunkt auf. Offensichtlich vom Balkon oder
aus dem Fenster eines gegentiberliegenden Gebiudes aufgenommen,
zeigt es die prominente Ubereck-Architektur der Bank. Es handelt
sich um die &lassische> Perspektive der Gebaudefotografie, die Wolf-
gang Kemp so beschreibt:

Ein bevorzugter Standort der frithen Fotografen waren die oberen Stock-
werke der Hiuser, die Dicher und Tiirme der Stidte. Hier ist die Fotogra-
fie deutlich der gebende Part. Sie eréffnet zumindest diese eine Perspektive
groBstidtischen Lebens (Kemp 2006 [1978], 62).

Wihrend Strands Blick die massiven Mauern fast bildftillend und fli-
chig ins Zentrum riickt, erscheint die Form aus Underhills Sicht fili-
gran. Die eigentliche GréBe der Bank wird durch die sie umgebenden
hohen Gebiude relativiert. Auch ihr Stil wirkt durch den neoklassizis-
tischen Verschnitt der Giebelfront nicht mehr so funktional, wie der
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4 Blickin
MansarTa durch
die Baluster auf
das Dach der
Trinity Church
links und das
urbane Treiben
rechts

Ausschnitt bei Strand denken lisst. Underhill zeigt das Portal nahezu
frontal und symbolisch auf die Mitte der Kreuzung ausgerichtet. Als
kontrastierendes Element ist ein weiteres Gebaude am rechten Rand
sichtbar: Seine Rundungen markieren die Bank als besonders ausge-
pragtes, kantiges Gebiaude, dessen abgeplattetes Dreieck deutlich her-
vortritt. Auf jeden Fall aber bildet die Architektur in ihrer Gesamtheit
das eigentliche Sujet des Bildes. Oder anders gesagt: Underhill setzt
alles daran, in seiner Fotografie die Ansicht im Raum zu verorten und
die riumliche Dimension zu betonen. Bei Strand hingegen scheint die
Inszenierung der architektonischen Form gerade darauf ausgerichtet,
die isthetische Konvention der wirksamen riumlichen Reprisenta-
tion zu iberwinden und durch eine Erlebnisqualitit des Gebiudes zu
ersetzen, die auf eine Inszenierung hin zur Fliche zielt — sowohl in
der fotografischen als auch in der spiter gefundenen filmischen Form.

In MANHATTA finden sich weitere Bildkompositionen, die den fo-
tografietheoretischen Diskurs der 1920er Jahre tiber die zu wihlende
Perspektive auf Architektur aufgreifen.' Selbst der Standort der frii-
hen Fotografen wird dabei wieder eingenommen: Die Kamera ist auf
einem Gebidudedach positioniert (Abb. 4).

Doch die Perspektive auf das groBstidtische Leben unterscheidet sich
grundlegend. Nicht nur der Kaderrahmen wirkt begrenzend auf die
Komposition; der Blick ist durch das innerbildliche Raster der Briistung

10 Sheeler und Strand waren Grenzginger zwischen den Kiinsten und kannten ihre
malerischen Vorliufer, so etwa Edgar Degas, dem innerhalb der Kunstgeschichte im-
mer wieder ein (otografischer Blick bescheinigt wird und der in jenen Jahren von
der Kunsttheorie als <Vorliufer der neuen Perspektiven entdeckt wurde.
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gleich mehrfach fragmentiert. Obwohl aus groBer Hohe aufgenommen,
bietet sich nur ein schmaler Ausschnitt vom Treiben in der Hauserflucht.
Die Briistung mit ihren vertikalen Siulen arretiert den Blick zunichst
auf den Vordergrund. Das filmische Moment der stidtischen Bewegung
im Hintergrund vermag die massive Statik der architektonischen Details
kaum zu sprengen. Das Bild bleibt flichig. Der Kern dieser Komposition
ist nicht das Was, sondern das Wie der Darstellung. Die Architektur, der
urbane Fluss, das von oben gezeigte Dach der Trinity Church sind nicht
die points of interest, sondern dienen allein dem Seherlebnis. Das repetiti-
ve Muster der Siulen und die extreme Vertikale des bewegten Verkehrs,
die ihren Widerpart in der parallel verlaufenden statischen Dachfront der
Kathedrale findet, lassen diese Einstellung zu einem Ornament werden.
Im Sinne Alois Riegls entsteht ein Muster auf Grund, das einem be-
stimmten Rhythmus folgt. Mit den Worten Riegls:

Mittels des Rhythmus, das heilit der rethenweisen Wiederholung gleicher
Erscheinungen, wurde die Zusammengehorigkeit der jeweiligen Theile zu
einem individuellen Einheitsganzen unmittelbar iiberzeugend dem Be-
schauer klar gemacht; und wo mehrere Individuen zusammentraten, dort
war es abermals der Rhythmus, der daraus eine héhere Einheit zu gestal-
ten vermochte. Der Rhythmus ist aber, sofern er dem Beschauer unmit-
telbar evident erscheinen soll, nothwendig an die Ebene gebunden. Es gibt
einen Rhythmus aus Elementen nebeneinander und tibereinander, aber
nicht hintereinander [...]. Infolgedessen ist eine Kunst, welche Einheiten
in rhythmischer Composition vorfiihren will, gezwungen, in der Ebene zu

componieren und den Tiefraum zu vermeiden (Riegl 1901, 209).

Formen dieser Art erscheinen in MANHATTA wiederholt. Quasi als
Scharnier und Bindeglied mochte ich deshalb vorschlagen, den Be-
griff des Ornaments als Denkfigur fiir die Analyse fruchtbar zu machen,
nicht zuletzt weil es als eine zentrale zeitgendssische Strategie zur Er-
oberung der Bildfliche, als Katalysator einer neuen Auffassung vom
Bild angesehen werden kann (vgl. Spanke 2009, 55)."

11 Obwohl um 1900 zunichst als Antagonist zur Moderne in Stellung gebracht — er-
innert sei an Adolf Loos’ Polemik «Ornament als Verbrechen» (1908) oder auch an
Richard Schaukals Feststellung «Der bose Feind ist das Ornament» (1910) —, gewinnt
das Ornament in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts als eigenstindige Denkfigur
und als diskursive Metapher flir eine gegenstandslose, abstrakte Kunst an Bedeutung
(vgl. Ocdn Fernandez 2004). Zur Rolle des Ornamentalen als ostentatives Stilmittel
im frithen Kino vgl. den Beitrag von Jorg Schweinitz in diesem Heft.
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Zunichst aber sollen die fiir das Seherlebnis relevanten Anordnun-
gen innerhalb dieser Komposition weiter untersucht werden. Dabei
fillt insbesondere der (zur Hilfte) belebte Hintergrund neben dem sta-
tischen Vordergrund auf, denn er lisst das Bild in mehrere Richtungen
kippen. Wihrend der Blick changiert und immer wieder zur Fokus-
sierung und Kalibrierung gezwungen wird, fehlt der gesamten Kom-
position der linearperspektivische Raum. Die Orientierung bleibt zu-
nichst unerschlossen, die einzelnen Bildelemente fiigen sich zu einem
Muster der Wiederholung, sowohl in der Horizontalen durch die Serie
der Siulen als auch in der Vertikalen durch die Bewegung des Verkehrs
rechts im Bild. Die filmische Zeitlichkeit mit ihrer formalen Gliede-
rung in konkret und abstrakt wirkt beinahe wie die Synthese der ana-
lytischen Bildbetrachtung Max Imdahls. Dieser trennt zwischen «wie-
dererkennendem Sehen» und «sehendem Sehen» (1988, 90; vgl. auch
Boehm 1996). In der Zusammenschau dieser beiden Betrachtungswei-
sen lasse sich dann die Bildqualitit ableiten. Die Kippmomente inner-
halb dieser Komposition fordern Imdahls formalasthetische Methodik
speziell heraus, fir die Gottfried Boechm festhalt:

Was immer der Betrachter in einem Werk beobachtet, was immer ihm da-
ran nah erscheint — es ist zugleich ganz fern, bezogen auf unsere diskursiven
Moglichkeiten, es definitiv zu bestimmen. Diese Spannung reizt Auge und
Verstand, den Abstand auszuloten, sich der Sache, sie bestimmend, anzuna-
hern. [...] Das Herz von Imdahls wissenschaftlicher T4tigkeit war Augenar-
beit (Boehm 1996, 8f, Herv.i.O.).

Die beschriebene Einstellung aus MANHATTA verlangt viel von dieser
«Augenarbeitr, nicht zuletzt durch die starke Akzentuierung des Ka-
ders. Das zeigt gerade der Blick durch die Baluster: Sie verdecken und
geben zugleich preis. Die grundlegenden Mechanismen dieses Prin-
zips hat Wolfgang Kemp mit Blick auf die impressionistische Malerei
beschrieben:

Wenn die Objekte der Wahrnehmung in einem Zusammenhang fixiert
werden, der das Achsensystem des zentralperspektivischen Raums bewuBt
negiert, dann werden sie automatisch an den Vertikalen und Horizonta-
len des Rahmens orientiert im Sinne einer dynamischen Geometrie, einer
spannungsgeladenen Auseinandersetzung flichiger und linearer Kompo-
nenten (Kemp 2006 [1978], 66).
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Die Sequenz in MANHATTA wird zu einem animierten Wahrneh-
mungsmuster, das verschiedene Koordinaten des groBstidtischen Le-
bens verhandelt und durch die kompositorische Anordnung in Span-
nung zueinander setzt. Die schrige Aufsicht durch die Siulen hindurch
erlaubt nur eine partielle Sicht, hinzu kommt die Teilung des Blickfel-
des durch den mittigen Baluster, der das Dahinter in einen statischen
linken und einen bewegten rechten Teil gliedert. Die klassische Vogel-
schau erscheint durch die massive Briistung im Vordergrund gebro-
chen, die gegenliufigen Linien werden zum kompositionellen Diktat.
Die Bildspannung resultiert hier aus der Limitiertheit des Blicks bei
gleichzeitiger maximaler Informationsfiille des Bildinhalts.

Wagte man eine Interpretation der in den Blick gertickten Sujets
tiber die formale Analyse der Bildkomposition hinaus, fillt die Auftei-
lung des Bildhintergrunds in den sakralen linken und den urbanen rech-
ten Teil ins Auge. Eine weitere Spur des Moderne-Diskurses bieten die
drei Baluster selbst, die bilddominant ihre Form prisentieren. Stilkund-
lich markieren sie ein Element aus der Zeit des Historismus, gegen den
die Moderne immer wieder in Stellung gebracht wird. Stirkster Aus-
druck zur Uberwindung des Historismus war der Ruf nach Verdam-
mung des Ornaments beispielsweise durch Adolf Loos. So gesehen ge-
ben Strand und Sheeler — wenn auch aus amerikanischer Sicht — einen
Fingerzeig, indem sie durch das zu tiberwindende Ornament hindurch
Blicke der Moderne in Form groBstiadtischen Lebens prisentieren.

Es geht also um ein Phinomen, das den Diskurs der neuen Perspek-
tive bestimmt und begleitet: um die ins Bild integrierte, in thm mit-
gedachte Wahrnehmung. Auch in MANHATTA scheint die Verwendung
ungewohnter Perspektiven zur Eintibung des neuen Blicks aufzufor-
dern. Und natiirlich spiegelt sich in solchen Einstellungen der Bruch
mit den kiinstlerischen Traditionen.

Um die Abkehr von etablierten Perspektiven ging es auch jenen
Fotograten, die wenige Jahre nach MANHATTA das Neue Sehen ausriefen
und in vieler Hinsicht die von Strand und Sheeler filmisch vorexerzier-
te Programmatik zur Leitidee erthoben. Durch ihre fotografischen Ar-
beiten mit kithnen An-, Auf- und Untersichten sowie in ihren beglei-
tenden Schriften forderten Kiinstler wie Alexander Rodtschenko und
Laszl6 Moholy-Nagy die Rezipienten auf, neue, zeitgemile Apperzep-
tionsweisen zu trainieren (vgl. Kemp 2006, 82).'> Moholy-Nagy ging es

12 Vgl. auBerdem Moholy-Nagy (1978 [1927], 26). Wolfgang Kemp stellt dazu fest:
«Die Propagatoren der kithnen Ansichten, Rodschenko [sic!] wie Moholy-Nagy,
waren davon iiberzeugt, dass die Malerei der Fotografie die Bauchnabelperspektiver
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— wie Jan Sahli formuliert — um ein «produktives Neues Sehen im Sin-
ne der Wahrnehmungserweiterung» (2006, 62). Die Wahl des Mediums
war fiir Moholy klar:Viel mehr als den Werken der Bildenden Kunst
wohne der Fotografie eine sinneserweiternde Funktion inne, was auch
fiir den Film als Folgemedium der Fotografie gelte. Der Film sei das
Medium mit der groBten gesellschaftlichen Wirkung: «wie man tiber-
haupt sagen kann, dass die fotografie ihren hohepunkt im film erreicht.
die erschliessung einer neuen dimension des optischen setzt der film in
potenzierter weise durch» (Moholy-Nagy 1978 [1927], 117).

Es war Rudolf Arnheim, der als Filmtheoretiker diese Idee der Sin-
nesschule aus gestalttheoretischer Sicht auf das Kino iibertragen hat."
Arnheims Ansatz stimmt mit der Programmatik des Neuen Sehens
iiberein, das Bild zunichst von seiner Fliche aus zu denken und nicht
— wie etwa noch die Impressionisten — vom Naturerlebnis aus. Es geht
nicht mehr in erster Linie um eine wie auch immer geartete maturge-
treue> Abbildung realweltlicher Gegenstinde. Diese werden vielmehr
als Formen wahrgenommen, aus denen autonome Werke aufgebaut,
gleichsam komponiert werden kénnen. Aus der Difterenz von (Film-)
Bild und realer Welt schépfe der Film sein gestalterisches Potenzial, so
Arnheim. Die Grundidee ist, vom Bild selbst her zu denken, das eine
neue Art der Wahrnehmung lehrt und als Grundvoraussetzung einen
aktiven Rezipienten fordert. Als Gestaltpsychologe wusste Arnheim,
dass der Einsatz ungewohnlicher Perspektiven zur Aufmerksamkeits-
lenkung eingesetzt werden kann, und tbertrug seine Wahrnehmungs-
lehre auch auf das Zeitliche des Filmbildes (Arnheim 2002 [1932],
57)." Die stimulierende Wirkung ungewdhnlicher Ansichten lieB ihn
gleichzeitig tiber die formalen Qualititen des Filmbildes nachdenken.
Allem voran interessierte ihn die Zweidimensionalitit des Films, seine

aufoktroyiert habe. Der Einsatz extremer Perspektiven kime ihrer Meinung nach der
endlich filligen Abnabelung der Fotografie von der Malerei gleich» (Kemp 2006, 58).

13 Die Idee einer Sensibilisierung des Sehens ist einer der Grundgedanken der klassi-
schen Filmtheorie, der im Kontext des Neuen Sehens eine spezifische Ausformulie-
rung fand. Zu den Parallelen des Diskurses einer medialen Materialitit bei Rudolf
Arnheim, Jean Epstein, Béla Balazs oder Siegfried Kracauer vgl. Trohler 2007.

14 «Im Wesen der Photographie liegt es, da} sie gezwungen ist, Kérper <einseitig als
Flichenbilder darzustellen. Diese Reduktion des Dreidimensionalen auf das Zweidi-
mensionale ist eine Not, aus der der Kiinstler eine Tugend macht. Sie dient ihm als
Mittel, um folgendes zu erzielen: 1) Indem er den Gegenstand in einer ungewohn-
ten, auffilligen Einstellung abbildet, zwingt er den Beschauer zu stirkerer Aufmerk-
samkeit, die tiber bloBes Notiznehmen und Konstatieren hinausgeht. [...] 2) Aber er
lenkt die Aufmerksamkeit nicht nur auf den Gegenstand, sondern auch auf dessen
formale Qualititen [...]» (Arnheim 2002 [1932], 57).
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Flichigkeit, die im Kontrast zur Illusion eines dreidimensionalen Rau-
mes steht: «Filmbild wirkt weder als reines Raumbild noch als reines
Flachenbild, sondern als ein Ineinander von beidem. Filmbilder sind
zugleich flichig und riumlich» (Arnheim 2002 [1932], 26).

Arnheim riickt den Begriff der Fliche in einen engeren theoreti-
schen Fokus, indem er das Changieren des kinematogratfischen Bildes
zwischen Raumbild und Flichenbild beschreibt. Das ist insofern be-
merkenswert, als Filmbilder jener Zeit gemeinhin durch die Betonung
der Tiefenillusion eben nur das eine Ende des riumlichen Pols ak-
zentuierten und den vermeintlichen Mangel einer zweidimensionalen
Bildfliche durch eine gezielte tiefenstrukturierte Raumdarstellung zu
«kaschieren» versuchten (vgl. Wedel 2010, 67-90).

Es ist diese asthetische Wende, wie ich sie hier an MANHATTA, einem
frithen filmischen Fall, untersucht habe, die ein Ausstellen der Ober-
fliche bei gleichzeitiger perspektivischer Ilusion zum filmischen Prin-
zip erhebt, ganz so, wie es einige Jahre spiter Arnheim mit den Begrif-
fen (Raumbild> und Flichenbild> theoretisch fasst.’® Es ist die Matrix
der Bildstruktur, die MANHATTA in den Blick nimmt, und mit ihr die
formale Gleichstellung der Bildelemente hin zu einer — so mein Argu-
ment — ornamentalen Struktur. In dieser Technik wird die spezifische
Beschworung der Moderne evident, Einheit in der Vielfalt der For-
men zu finden. MANHATTA steht also fuir eine Dialektik von Material
und Form, deren Bildspannung sich aus dem Wechselspiel der Grund-
formen, dem Changieren zwischen mimetischem Bildraum und abs-
trahierender Flichigkeit, ergibt. Die bleibende Herausforderung von
MANHATTA liegt somit darin, Bildkompositionen mit dem «wiederer-
kennenden> und dem sehenden> Sehen zu erschlieBen und den Blick
immer wieder neu zu kalibrieren: vom Erkennen des Raumes zum
Deuten der Fliche.

15 In Film als Kunst (1932) weitet Arnheim die Feststellung einer Dichotomie der Form
aus: «Alle darstellende Kunst entspringt aus zwei Wurzeln: aus dem Darstellungs- und
dem Ornamentiertrieb» (ebd. 2002 [1932], 49). In Arnheims Feststellung biindelt
sich der Ornament-Diskurs mit den Schriften von Gottfried Semper (Uber die for-
melle Gesetzmafigkeit des Schmuckes und dessen Bedeutung als Kunstsymbol, 1884), Alois
Riegl (Stilfragen, 1893), Wilhelm Worringer (Abstraktion und Einfiihlung, 1908) oder
Wassily Kandinsky (Uber das Geistige in der Kunst, 1911).
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