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1. Einleitung

Ein so widerspriichlicher Raum voller Gegensitze wie eine Stadt kann sich uns mit
verschiedensten Gesichtern zeigen: laut, schnell, schmutzig, anonym und traurig, aber auch

lebhaft, eindrucksvoll, flieBend und als Ort der Gemeinschaft und der Mdéglichkeiten.

“Neigung und Abneigung gegeniiber dieser »Gestalt« einer Stadt bilden sich auf
eine so komplexe Weise [...]. Da gibt es etwa imposante Stadtareale, die man
gesehen haben muf3, nach denen es einen aber spéter nicht mehr zuriickzieht. Und
dann wieder sind es volkreiche oder stille Strallen und Pldatze, zu denen wir
zurlickkehren mit dem tiefen Gliicksgefiihl [...]. Es spielen sich also Neigungs-
bzw. Abneigungsbegegnungen ab, die, wie Begegnungen der Menschen
untereinander, Gliickliches oder Ungliickliches verheiflen.” (Mitscherlich 2008:
34).

Eine Stadt birgt gleichzeitig auch viele Symbole und Bedeutungen in sich, die wohl vielen
Menschen bekannt sind. Es gibt bestimmte Momente, in denen uns diese Bedeutungen

bewusst werden.

“[...] wir haben Erlebnisse, hochst intensive, an der Schwelle des BewulBtseins:
beim zufilligen Blick aus dem Bus, beim Ausschauen nach einer Bank, nach der
meist vergeblich gesucht wird.” (Mitscherlich 2008: 32).

Erinnern diese Erlebnisse nicht sehr stark an Filmszenen? Oder ist es vielleicht der Film, der
sich diese Erlebnisse zu eigen gemacht hat und sie nun als Stilmittel verwendet? In dieser
Hinsicht ist es wohl kaum forderlich sich die Frage nach Henne oder Ei zu stellen, sondern es
sollte in der Visualisierung der Stadt im Film und der realen Wahrnehmung bei einem
Spaziergang durch die Stadt eine sich gegenseitig beeinflussende Wechselbeziehung gesehen
werden. So betont auch Frohlich die ,,[...] wechselseitige Beeinflussung von medialen
Inszenierungen und subjektiven und kollektiven Bedeutungszuschreibungen [...]* (Frohlich

2007: 118).
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1.1. Themenwahl

Die Darstellung der Stadt im Film soll im Zentrum dieser Arbeit liegen.

Im Laufe meines Studiums habe ich ein Auslandssemester in Moskau und ein Studienjahr in
Rom verbracht. Die beiden Stiddte haben schon seit langem einen groBen Reiz auf mich
ausgeilibt und haben auch in ihrer Faszination nichts verloren, als ich sie selbst wéhrend
meiner Studienaufenthalte erleben durfte. Aus diesem Grund sollen diese beiden Stidte und
thre Darstellung im Film zum Schwerpunkt der vorliegenden Arbeit werden. Zur
Untersuchung wurden die Filme Rusalka (Die Meerjungfrau) und Cover boy gewihlt. Die
Visualisierung Moskaus wird im russischen Film Rusalka (2007) von Anna Melikyan
untersucht, die Darstellung von Rom soll anhand des italienischen Films Cover boy (2007)
von Carmine Amoroso analysiert werden. Durch meine personlichen Erlebnisse in diesen
Stddten habe ich meine ganz individuelle Sichtweise auf diese Orte entwickelt, die ich in
Filmen auch wiedererlebt habe oder die sich von denen aus Filmen unterschied. Eine
bestimmte Sicht auf die Dinge, die jemand bereits sehr gut kennt, oder an denen jemand sogar
taglich vorbei lduft, kann durch den Blick durch die Kamera plotzlich eine ganz neuen
Bedeutung erhalten. Orte, Platze, Strallen erscheinen von einem Augenblick auf den anderen

in einem vollig neuen Licht.

1.2. Auswahl der Filme

Wichtige Kriterien fiir die Auswahl dieser Filme waren einerseits, dass die Stadt in diesen
Filmen sowohl die Kulisse als auch den zentralen Handlungsort darstellt, aber auch dass die
Stadt die Funktion einer Handlungstrdgerin einnimmt, indem sie einen sehr engen Bezug zu
den jeweiligen Protagonistinnen hat. Ein weiterer Grund fiir die Auswahl der Filme waren
thre Parallelen zueinander. In beiden Filmen versuchen die Hauptpersonen durch einen
Standortwechsel in die Grof3stadt ihr Leben in eine neue Richtung zu lenken. Rusalka erzahlt
die Geschichte der jungen Alisa, die mit ihrer Familie nach einer Naturkatastrophe ihr kleines
Heimatdorf am Meer verldsst und nach Moskau zieht. loann, der Protagonist von Cover boy,
verldsst gemeinsam mit einem Freund seine Heimat Ruménien, die ihm keine Perspektive fiir
die Zukunft bietet. Er will in Rom sein Gliick versuchen. Beide tauchen sie ein in eine neue
Welt, erleben einerseits Faszination, Chaos und die Grofstadt als Ort vieler Moglichkeiten
und der Selbstverwirklichung, andererseits werden sie auch mit vielen Schwierigkeiten und

Niederlagen konfrontiert.
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1.3. Ziel und Struktur

Diese Arbeit hat es sich zum Ziel gemacht der Fragestellung nachzugehen, wie und mit
welcher Wirkung die Stidte Moskau und Rom im jeweiligen Film dargestellt sind und
welches Stadtbild dadurch konstruiert wird. In Hinblick darauf sollen zunéchst folgende
Punkte erarbeitet werden:

Die Entwicklung der modernen Stadt ist nicht zu trennen von der Entwicklung des
Kinematographen und der Verbreitung des Kinos. Daher widmet sich das 2. Kapitel dieser
Arbeit der Beziehung zwischen dem Film und der Grofstadt, die in einem sehr engen
Verhiltnis zueinander stehen und sich gegenseitig beeinflussen. Seit ihrer Entstehung prigen
Kinos das Stadtbild, und auch Filme selbst haben groen Einfluss auf die Wahrnehmung der
Stadt, denn der Blick durch die Kamera gibt den Zuschauerlnnen eine bestimmte
Blickrichtung vor, mit welcher die Stadt gesehen werden kann.

Die Art und Weise, wie Filme das Publikum und dessen Sichtweise auf die Stidte
beeinflussen konnen, wird in Kapitel 3 erldutert.

Eine Stadt kann in einem Film die verschiedensten Positionen einnehmen. So kann sie einfach
nur als Kulisse dienen, aber auch als handelnde Figur auftreten, indem sie die Handlung
wesentlich konstituiert. Im 4. Kapitel wird ein allgemeiner Uberblick folgen, welche Arten
und Moglichkeiten der filmischen Stadtdarstellung es gibt. Auflerdem wird der Frage
nachgegangen, wie die Topographie mit der Handlung in Verbindung gebracht werden kann.
Das 5. Kapitel behandelt den Drehort. Es wird nach der Bedeutung des Drehortes gesucht und
beobachtet, welche Orte dargestellt werden und somit als représentativ gelten. AuBBerdem soll
eine Definition des sogenannten Stadtfilms geliefert, sowie zwischen filmischer Stadt und
verfilmter Stadt unterschieden werden. Weiters werden in diesem Kapitel die verschiedenen
Funktionen der Stadt im Film erldutert.

Ein weiterer wichtiger Aspekt des Stadtfilms, mit dem sich Kapitel 6 beschiftigt, ist die Figur
des Flaneurs/der Flaneurin, der/die durch die Stralen einer Stadt spaziert und die Orte durch
seine/ihre Augen als BeobachterIn wahrnimmt. Durch den von der Kamera gesteuerten Blick
nimmt das Publikum eine dhnliche Rolle ein. Das Publikum sieht die Stadt auf eine dhnliche
Art und Weise wie der/die Flaneurln als beobachtende Person.

Das darauf folgende 7. Kapitel ist der diachronen Betrachtungsweise der Stadtdarstellung,
also der Betrachtung unter dem Aspekt der zeitlichen Aufeinanderfolge und der historischen

Entwicklung, gewidmet. Es soll aufzeigen wie sich die Art der Darstellung im Laufe der Zeit
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gedndert hat und Filme entsprechend der Epoche, in der sie gedreht wurden, ganz
unterschiedliche Stadtbilder konstruiert haben.

Im 8. und im 9. Kapitel werden jeweils Rom und Moskau als filmische Stddte vorgestellt, die
beide auf ithre Weise von Beginn der Filmgeschichte bis zur Gegenwart verschiedene Epochen
und dadurch ganz unterschiedliche Darstellungsweisen miterlebt haben.

Als nidchstes soll anhand einiger Sequenzen der beiden ausgewéhlten Filme untersucht
werden, wie die dargestellten Orte mit der Handlung in Verbindung gebracht werden und wie
die Kulisse die Handlung des Films unterstiitzt. Es geht einerseits um die Darstellung der
modernen Grof3stadt sowohl iiber bekannte Klischees, als auch iiber unbekannte Orte, die sich
prinzipiell in jeder Stadt befinden konnten, sowie auch um die Analyse der Stadt als
gesellschaftliches und soziales Umfeld. Wie Stallmann-Steurer erwdhnt, wird durch das
Medium Film und durch den Blick durch die Kamera die Wahrnehmung auf bestimmte Orte
und Raumlichkeiten verzerrt. Durch diese Verzerrung werden vielleicht bisher banale und
bedeutungslose Orte mit neuen Symbolen und Bedeutungen versehen. Welche sind z.B.
typische Orte fiir Verliebte, an welchen Orten finden Depressionen, Traurigkeit, Schldgereien
usw. ihren Ausdruck? Die Aufgabe dieser Untersuchung soll sein, diese Bedeutungen
herauszufinden (Stallmann-Steurer 2001).

In der Conclusio soll die Frage nach der Art und Weise sowie Wirkung der Stadtdarstellung
der beiden Filme beantwortet werden. Dabei sollen die einzelnen ausgewéhlten Sequenzen in

Bezug auf den gesamten Film betrachtet werden.

1.4. Methode

Einen wichtigen Teil der Arbeit stellt die synchrone Betrachtungsweise dar, d.h. die
Untersuchung der Darstellungsweise unter der Ausgliederung eines Zustandes in der
Entwicklung, hier konkret anhand zweier Filme aus dem Jahre 2007. Es wird somit die
gegenwartige Darstellung von Rom und Moskau untersucht. Die ausgewéhlten Sequenzen

sollen analysiert und schlielich auch in Bezug auf den gesamten Film interpretiert werden.

“Denn erst mit dem Blick auf die Gesamtheit des Films ist es mdglich,
ausgesuchte Einzelbilder in einen Sinneszusammenhang zu bringen und einer
ikonographischen Untersuchung zu unterziehen.* (Stallmann-Steurer 2001:13f).
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Die Analyse der Stadtvisualisierung soll sich im Rahmen der Kulturwissenschaft
positionieren, indem die Stadt sowohl als ein kulturelles Konstrukt, als auch ein Objekt von
Planung und Design und als der Ausdruck einer bestimmten Lebensweise und Identitdt
gesehen wird, sowie als ein Lebensraum, in welchem ein Mensch verschiedene Erfahrungen
macht (Stallmann-Steurer 2001).

Der Ansatz zur Filminterpretation kann hier auch als ein topographischer gesehen werden, da
sich die Fragestellung hauptsiachlich auf die Relevanz der Rdume bezieht. Es wird zunichst
beobachtet, welche Rdume im Film erscheinen und welche Bedeutung durch die Handlung
des Films fiir einzelne Stadtrdume entstehen. Andererseits konnen aus der Interpretation der
dargestellten Stadtrdume auch Riickschliisse auf die Charaktere gezogen werden, indem man
sich die Frage stellt, mit welchen Bedeutungen die Stadtteile fiir die Protagonistlnnen
verbunden sind. Die Topographie nimmt sozusagen eine ProtagonistInnenrolle ein, da sie sich
wie ein roter Faden durch den Film zieht und immer présent ist (Frohlich 2007).

Fir die Filmanalyse, die ausgehend von der erarbeiteten theoretischen Grundlage
durchgefiihrt wird, werden die Arbeiten von Francis Vanoye und Anne Goliot-Lété, James
Monaco und Hans M. Bock, Antonio Costa, Werner Faulstich und Christian Metz konsultiert.
Wichtig sind dabei vor allem die Mise-en-scéne und die Einbettung der Charaktere in das
Filmbild. Die Kameraperspektive und Einstellungsgrof3en sind wesentlich fiir die Festlegung
der Beziehung zwischen den Protagonistinnen und dem Publikum, aber sie legen auch die
Position der AkteurInnen in ihrem Umfeld fest und machen sie in ihrer Umgebung erkennbar.
Einen groflen Einfluss auf die emotionale Wahrnehmung hat auch die Filmmusik, welche die
Wahrnehmung lenkt. Ebenso spielt auch die Montage eine wichtige Rolle. SchlieBlich ist die
Zusammenfiigung der Einstellungen zu Sequenzen und schlieBlich zum gesamten Film von
groBer Bedeutung fiir das Gesamtwerk des Films (Frohlich 2007).

Alle Zitate aus dem Englischen, Italienischen und Russischen wurden von der Verfasserin in
der FuBinote frei ins Deutsche iibersetzt. Die Bilder zu den Filmen wurden anhand von

Screenshots erstellt.
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2. Kino und Grofistadt - Eine Beziechungsgeschichte

Bereits zu Beginn der Filmgeschichte kann eine Verbindung zwischen dem neuen Medium
Film und den GroBstiddten des 20. Jahrhunderts beobachtet werden. Einerseits haben die
Kinos, die gebaut wurden, die Architektur und das Aussehen der Stddte verdndert,
andererseits wurden durch die Visualisierung der Stadt im Kino neue Stadtbilder konstruiert

(Schwarz 2003). Ebenso betont Horak die gemeinsame Entwicklung von Kino und GroBstadt.

,Die Erfindung des Kinematographen geht mit der Entwicklung des Automobils
einher. Beide Maschinen verdnderten die Erfahrung von Raum und Zeit
grundlegend: Plotzlich erscheint die Welt viel kleiner. Das Kino ist jedoch nicht

nur ein Abkdmmling der Technologie, sondern auch der rapiden und ausufernden
Urbanisierung.” (Horak 2003: 95)

Die Erfindung des Kinematographen in den 1890er Jahren ist verbunden mit der
Umwandlung der européischen GroBstddte (Horak 2003). Es ist daher wohl nicht zufillig,
dass einer der ersten Filme L ‘arrivée d‘un train a La Ciotat (1895) der Briider Lumiére ein

urbanes Phidnomen zeigt.

L ‘arrivée du train a la gare (1895) dei fratelli Lumicre individua fin da subito
nella citta 1‘approdo quasi inevitabile del cinema che sta nascendo. Forse non
poteva che essere cosi: il cinema nasce entrando in citta [...]: la vita metropolitana
assomiglia allo scorrere della pellicola, il flusso ininterrotto di stimoli sensoriali
che colpisce 1‘abitante della cittd moderna rimanda alla condizione fruitiva che
vive lo spettatore nel buio della sala [...].“ (Canova 2005: 1).2

Der Film zeigt einen Zug, der in einen stidtischen Bahnhof einfdhrt. Der Film wird in der
Stadt geboren und zeigt auch etwas von der Stadt. Der Film ist somit von Anfang an mit der

Stadt verkniipft.

,Il cinema “viene al mondo* come fenomeno tipicamente urbano: nasce nella
citta. Un‘arte della modernita che nella vita urbana, nel movimento, nei congegni

2 Die Ankunft des Zuges im Bahnhof (1895) der Briider Lumiére legt von Beginn an die fast unvermeidliche
Anlegestelle des sich entwickelnden Kinos in der Stadt fest. Vielleicht konnte es auch nicht anders sein: das
Kino wird geboren, indem es in die Stadt einfdhrt [...]: das Leben der GrofBstadt ist dem Durchlaufen des
Filmstreifens dhnlich, der ununterbrochene Fluss von Sinnesreizen, welche den Bewohner der modernen Stadt
beeindrucken, verweisen auf den erfreuenden Zustand, den der Zuschauer in der Dunkelheit des Saales erlebt

[..].
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tecnici, nella vertigine del moderno trova il contesto e, forse, le ragioni della sua
stessa invenzione.* (Cato/ Galbiati 2006: 1).3

Seit der Geburt des Films, haben sich Stadt und Film gegenseitig in ihrer Entwicklung

begleitet und beeinflusst.

,Film ist eine stiadtische Kultur. Sie wurde ins Leben gerufen gegen Ende des 19.
Jahrhunderts und ist aufgebliiht zusammen mit den GrofBstddten der Welt. Das
Kino und die Stidte sind gemeinsam gewachsen und sind gemeinsam erwachsen
geworden. Der Film ist Zeuge jener Entwicklung, in deren Verlauf die
gemichlichen Stadte der Jahrhundertwende zu den berstenden und hektischen
Millionenstddten von heute wurden.* (Wenders 2005: 4).

Abgesehen davon, dass sich die Entwicklung des Films und die Stadt so nahe stehen, gilt der
Film zudem auch als das geeignetste Medium, die Stadt in ihrer Dynamik darzustellen. ,.E
ovvio che il mezzo cinematografico ¢ il piu atto a esprimere la temporalizzazione dello spazio
insita nel concetto di citta* (Licata/Mariani Travi 1993: 5).4

Die Stadt steht fiir Bewegung und Geschwindigkeit und ist somit wie geschaffen fiir die
Leinwand. Der Film kann diese Bewegung wiedergeben und zwar ,,[...] Bewegung jeder Art;

diese sind filmisch, weil nur die Kamera sie wiederzugeben vermag® (Kracauer 1964: 72).

3 Das Kino “kommt auf die Welt“ als ein typisch urbanes Phdnomen: es wird in der Stadt geboren. Eine Kunst
der Modernitit, welche im stddtischen Leben, in der Bewegung, in den technischen Mechanismen, im
Schwindelgefiihl der Moderne ihr Lebensfeld findet, und vielleicht auch die Griinde fiir ihre eigentliche
Erfindung.

4 Es ist offensichtlich, dass der Film das am meisten geeignete Mittel ist, um die Temporalisierung des Raumes
auszudriicken, welche dem Konzept von Stadt eigen ist.
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3. Stidte aus dem Film

Viele Menschen, die in eine neue Stadt kommen, haben manchmal das Gefiihl, dass ihnen

bestimmte Pldtze und Gebaude schon bekannt sind, obwohl sie zum ersten Mal dort sind.

,Arriviamo per la prima volta in una citta straniera e ci sembra di esserci gia stati
perché possediamo le sue immagini attraverso le visioni che il cinema ci ha
regalato, torniamo nella nostra citta e ci accorgiamo che assomiglia sempre di piu
all‘immagine che essa da (e ha dato) di sé sugli schermi del cinema.” (Canova
2005: 1)

Stadte, die wir nur aus Filmen kennen, kdnnen wir jederzeit wieder erkennen. Die Skyline
von New York oder den Schriftzug Hollywood kennt so gut wie jedEr, ohne sie selbst jemals

an Ort und Stelle gesehen zu haben.

“Ci sono sequenze cinematografiche che, per una serie infinita di motivi, artistici

0 no, si stampano per sempre nella memoria colletiva, diventano simbolo di
un'epoca.” (Montini 2000: 39).°

Die Technik des Films macht es moglich, dass Stidte und Gebdude, losgeldst vom
tatsdchlichen Ort, an dem sie sich befinden, auf die Leinwand und auf den Fernsehbildschirm
und somit bis in unser Wohnzimmer gebracht werden. Dieses Phanomen beobachtete Walter
Benjamin bereits im Jahre 1935, indem er die Reproduktion der Dinge durch die Medien

beschreibt. Die Reproduktion

“kann [...] das Abbild des Originals in Situationen bringen, die dem Original
selbst nicht erreichbar sind. Vor allem macht sie ihm moglich, dem
Aufnehmenden entgegenzukommen.” (Benjamin 1963: 12f).

Die unzéhligen Stadtdarstellungen im Film und auch in vielen Fernsehserien haben sicherlich
einen wesentlichen Beitrag zu unseren Bildern und Vorstellungen beigetragen, die wir von

bestimmten Stadten haben.

5 Wir kommen zum ersten Mal in einer fremden Stadt an und es scheint uns, als wiren wir bereits hier gewesen,
weil wir ihr Abbild durch die Erscheinung, welche das Kino uns geschenkt hat, besitzen, wir kehren in unsere
Stadt zuriick und bemerken, dass sie immer mehr dem Bild dhnelt, welches sie uns auf den Leinwénden des
Kinos gibt (und abgegeben hat).

¢ Es gibt Filmsequenzen, welche sich durch eine unendliche Anzahl an Motiven, ob kiinstlerische oder nicht, fiir
immer in die kollektive Erinnerung einprigen, ein Symbol fiir eine Epoche werden.
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Welche Wirkung Filme auf die Zuschauerlnnen haben konnen und wie sehr sie deren
Sichtweisen beeinflussen konnen, stellt Stallmann-Steurer sehr gut fest, indem sie betont, dass
Filme unsere alltiglichen Sehgewohnheiten so sehr bestimmen, dass sich filmische

Bildwelten auch in das Unbewusste einschleichen, und dies bedeute,

“dass wir uns ein subjektives Bild der Stadt [...] aufgrund der rezipierten Filme
gemacht haben, welches jedoch nicht kongruent mit der Realitdt sein muss. Dieses
in unserem Kopf gespeicherte Muster der Stadt hilt bei einer realen
Durchwanderung [...], den vorgefundenen Begebenheiten nicht
stand.” (Stallmann-Steuerer 2001: 178).

Filme liefern Bilder, die teilweise zum kollektiven Gedachtnis werden, vor allem wenn die
Stadt im Film aus einem touristischen Blick gesehen wird und Klischees zum Ausdruck
kommen. So werden auch ganz gezielt bekannte Orte der Stadt mit Wiedererkennungseffekt
gezeigt, die an die Asthetik einer Ansichtspostkarte erinnern und durchaus auch eine Werbung
fiir die jeweilige Stadt sein kann (Brunner 2009). ,,Die Bilder unserer Innenstidte und deren
Wahrzeichen kennen wir alle, nicht zuletzt aus Spielfilmen® (Wolf 2009: 40).

Nach Stallmann-Steurer fertigt jeder Mensch, der die Stadt durchwandert, um seinen
alltdglichen, personlichen Bediirfnissen nachzugehen, seinen eigenen Stadtfilm, und Bilder
des stidtischen Alltages spiegeln im Endeffekt nur den Erfahrungsschatz eines Stadtmenschen
wider. Was der Film jedoch macht, ist beliebige Stralen und Orte mit neuen Bedeutungen zu
fiillen (Stallmann-Steurer 2001). Dadurch hat der Film aber gleichzeitig die Macht, den Blick
des Publikums zu lenken. Die Kamera kann die verschiedensten Gesichter einer Stadt zeigen
und somit den Zuschauenden auch ein ganz bestimmtes Bild einer Stadt zeichnen. Aus diesem
Grund spricht Benjamin davon, dass die technische Reproduktion viel selbstéindiger und freier

ist als das Original.

“Sie kann [...] Ansichten des Originals hervorheben, die nur der verstellbaren und
threm Blickpunkt willkiirlich wéhlenden Linse, nicht aber dem menschlichen
Auge zuginglich sind, oder mit Hilfe gewisser Verfahren wie der Vergroferung
oder der Zeitlupe Bilder festhalten, die sich der natiirlichen Optik schlichtweg
entziehen.” (Benjamin 1963:12).

Es stellt sich hier auch die grundsétzliche Frage, wer was filmt und fiir wen.
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,Filme enthalten [...] unbestreitbar Informationen iiber die Stadt, in der sie

spielen. Die Information kann von den Intentionen des Filmemachers abhéngig
sein.” (Majchrzak 1989: 31).

Menschen konnen aber auch Stadtansichten und Stralenszenen ihrer eigenen Stadt wie in
einem Spiegel sehen. Der Film ist wie eine Reproduktion des stidtischen Raumes und des

Alltagslebens seiner Bewohner (Bruno 2005).
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4. Stadtdarstellung

4.1. Zwei neue Phinomene: Die Grof3stadt und der Film

Von der Literatur iiber die Malerei und Fotografie bis hin zum Film hat der GroBstadt-Diskurs
in den verschiedensten Kiinsten immer grolen Anklang gefunden und viele Mdéglichkeiten der
Rezeption und Interpretation geboten. Wahrend die Visualisierung der Stadt in der Malerei
und auch in der Fotografie hdufig theoretisiert wurde, wird der Untersuchung der Verbindung
von Stadt und Film, der Visualisierung in bewegten Bildern des urbanen Raumes, weniger
Aufmerksamkeit geschenkt. Und dies, obwohl die Entwicklung der Stadt und die
Entwicklung des Films in ihren Charakteristiken so viele Gemeinsamkeiten aufweisen und die
Entwicklung des Films ohne den Einfluss der Stadt nicht vorstellbar ist. Umgekehrt ist auch
eine gegenwartige Grof3stadt ohne Kino und Film nicht denkbar (Clarke 1997).

Die Filmleinwand und die Erfahrung im GrofBstadtverkehr waren neue Phidnomene, an die
sich der Mensch gew6hnen musste (Benjamin 1963)7. Sowohl die Entwicklung der modernen
Stadt als auch die Entwicklung des Films und des Kinos haben enorme Veranderungen in der

Wahrnehmung des Menschen mit sich gebracht.

“Trough this transformation of modernity, the lifestyles of the inhabitants of the
postmodern city are increasingly geared to the pleasures of sensation without
consequence - pleasures born of modern metropolitan life and, with it, the
cinema.” (Bruno 1993 nach Friedberg 1993 nach Clarke 1997:7).8

Indem der Film visuelle und narrative Informationen in Form von bewegten Bildern lieferte,
schuf er eine neue Form der Wahrnehmung und machte auch Dinge sichtbar, deren sich der

Mensch bisher nicht bewusst war.

,Die filmischen Raumaneignungsstrategien konnen mithin auch als Strategien
einer Sichtbarmachung begriffen werden. Zugleich sind es Aufwertungsstrategien,
die eine gesamte Umwertung der Rdume und Orte nach sich ziehen konnen - und
uns so den ersehnten Zugang (wieder) er6ffnen.* (Wolf 2009: 48).

7 Hier wird eine Ausgabe von 1963 zitiert, doch Benjamin verfasste diesen Aufsatz im Jahre 1935, und zu jener
Zeit waren sowohl der Film als auch die Mobilitét in der GroBstadt noch relativ junge Phanomene.

8 Durch diese Verdnderung der Modernitét, sind die Lebensstile der Bewohner der postmodernen Stédte

zunehmend auf die Wiinsche nach Gefiihlen ohne Folgen ausgerichtet - Wiinsche die durch das moderne
weltstiddtische Leben geboren wurden, und mit ihnen das Kino.

20



Im Gegensatz zu den anderen Kiinsten sticht der Film au3erdem durch die Montage und die
Wiedergabe von Bewegung in der Stadtdarstellung hervor. Die Bewegung ist charakteristisch
fir die Grofstadt, und genau diese Dynamik, den Verkehrsfluss und die Fortbewegung,

schafft der Film sehr gut wiederzugeben.

,Nell‘affrontare la cittd, comunque, il cinema si fonde con tutte le arti che lo
hanno preceduto e sembra trovare una sua identita e una sua autonomia. [...] |
registi cominciano a girare per le strade, la citta si avvicina, diventa quasi oggetto
tangibile, teatro privilegiato che fa da sfondo e da commento a tematiche per lo
piu drammatiche. Certo le nuove tecnologie hanno permesso di riprendere la citta
sotto altri aspetti. Riprese aeree, obiettivi sempre piu sofisticati, che consentono di
ottenere una maggiore profondita di campo, 1‘uso dello zoom che penetra lo
spazio, permettono di usare la cittd di analizzarla e aumentare il valore
semantico.“ (Licata/Mariani Travi 1993: 82).°

Die Zuschauerlnnen haben das Gefiihl mittendrin zu sein und und ihnen wird durch den Film

ein Spiegel vorgehalten, indem sie sich selbst wieder erkennen.

“Jetzt eroffnen sich ungeahnte Moglichkeiten, dem hastig dahineilenden
stadtischen Leben und Treiben in einem dunklen Raum auf heller Leinwand
wieder und wieder zu begegnen.* (Mdbius/ Vogt 1990: 11).

AuBerdem bietet die Stadt auch eine unerschopfliche Menge an Filmmaterial.

»--.] la citta offre al cinema un territorio privilegiato in cui sperimentare,
collaudare e verificare i propri modi di rappresentazione del visibile, soprattutto in
relazione a certe peculiarita del linguaggio cinematografico come il ritmo, la
tensione verso la sinfonia visiva, la fluidita di spazio e tempo, la commistione di
vero e simbolico, di quotidiano e eccezionale.” (Canova 2005: 1).19

? Das Kino tritt der Stadt entgegen, indem es auf all die Kiinste aufbaut, die ihm vorausgegangen sind und es
scheint seine eigene Identitit und Autonomie zu finden. [...] Die Regisseure beginnen durch die Stralen zu
gehen, die Stadt ndhert sich, wird fast ein greifbares Objekt, ein privilegiertes Theater, welches zum Hintergrund
und zur Erlduterung wird fiir noch mehr dramatischere Themen. Natiirlich haben es die neuen Technologien
erlaubt, die Stadt unter anderen Aspekten aufzunehmen. Luftaufnahmen, immer héher entwickelte Objektive,
welche eine bessere Tiefenscharfe zulassen, der Gebrauch des Zooms, der in den Raum eindringt, erlauben es die
Stadt zu gebrauchen, sie zu analysieren und den semantischen Wert zu erhdhen.

10-7,..] Die Stadt ermoglicht dem Kino ein privilegiertes Territorium, in welchem es seine Moglichkeiten, das
Sichtbare darzustellen, ausprobieren, testen und iberpriiffen kann, vor allem in Bezug auf bestimmte
Besonderheiten der Filmsprache wie z.B. den Rhythmus, das Streben nach einer visuellen Symphonie, die
Fliissigkeit von Raum und Zeit, die Vermischung von Realem und Symbolischem, von Alltdglichem und
Auflergewohnlichem.

21



Filme konnen Stadte abbilden so wie sie sind, aber auch neu erfinden.

,11 cinema mette assieme la citta fisica e la citta delle relazioni, la citta soggettiva
e la citta sociale, la citta della memoria e la citta del futuro, la microfisica dello
spazio e le grandi dimensioni territoriali, sia quando esso testimonia dell‘ordine
della realta, sia quando osa al limite dell‘impossibile. In secondo luogo
I‘immaginario cinematografico reinventa, attraverso la manipolazione della
spazio-temporalita della citta, un nuovo testo urbano nel film, costruendo una
scrittura di immagini in grado di sollecitare 1‘immaginario collettivo in maniera
del tutto nuova rispetto alla parola e alla scrittura.” (Cato/ Galbiati 2006: 1).!!

Fiir die Zuschauenden entsteht durch den Spielfilm ein narrativer Filmraum, der mit einer
eigenstidndigen Geschichte und Topographie verkniipft wird. Der Blick wird jedoch durch die
Kamera gelenkt. Die vorgegebene Realitit, die der Film darstellt, wird somit zur
Reprisentation einer Inszenierung. Frohlich betont den Unterschied in der Wahrnehmung von
ein und derselben Strale durch einen Menschen, der durch diese Strae geht und durch den
Menschen, der diese Strale durch die Kamera sieht. Ein Spaziergang durch eine neue
unbekannte Stadt und der Blick durch die Kamera auf ein neue Stadt haben sicher viel
Ahnliches (Frohlich 2007). ,,Die Erkenntnis der Stédte ist an die Entzifferung ihrer traumhaft
hingesagten Bilder gekniipft“ (Kracauer 1987: 52). Jeder einzelne Mensch, der durch die
Stadt geht oder in ihr wohnt, entziffert diese Bilder auf seine eigene Art und Weise. Es gibt
gewisse Orte, die fiir eine Person eine ganz bestimmte Bedeutung haben, verursacht durch ein
bedeutungsvolles Erlebnis oder eine besondere Begegnung. Ein Film hingegen entziffert
bestimmte Orte und verleiht ihnen eine filir das gesamte Publikum giiltige Bedeutung
(Frohlich 2007). Filme machen Stidte sichtbar (Majchrzak 1989) und geben somit den
Menschen die Mdoglichkeit durch das Sehen von Filmen neue, unbekannte Orte zu entdecken
und zu erkunden. Das Filmpublikum wird durch den Raum geschickt und kann sich somit auf
eine imaginére Reise begeben (Bruno 2005). ,,Der Film kreiert Raum zum Anschauen, Sehen

und Schlendern. [...] Der Filmzuschauer ist ein Kenner des Raums - ein Tourist (Bruno

1 Das Kino verbindet die physische Stadt mit der Stadt der Beziehungen, die subjektive Stadt mit der sozialen
Stadt, die Stadt der Erinnerung und die Stadt der Zukunft, die Mikrophysik des Raumes und die groBen
territorialen Dimensionen, wenn es sowohl die Ordnung der Realitéit bezeugt, als sich auch an die Grenze zum
Unmoglichen wagt. Weiters erfindet die filmische Vorstellungswelt durch die Manipulation von Raum und Zeit
der Stadt den stddtischen Inhalt in Film neu, indem sie eine neue Schrift von Bildern konstruiert, welche in der
Lage ist die kollektive Vorstellungswelt in einer Art und Weise anzuregen, die zur Génze neu ist im Verglich zum
Wort oder zur Schrift.
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2005: 121). Filme erschaffen Orte und geben ihnen bestimmte Bedeutungen, und diese

wiederum beeinflussen unsere Wahrnehmung.

,Fragmentarisierende, in verschiedenen Raumen gewonnene Perspektiven und die
Montage von Kamerafahrten mit verschiedenen Standpunkten und Rhythmen
bestimmen den Film [...]. Verdnderungen von Hdohe, Grofle, Blickwinkeln und
MaBstab der Ansichten ebenso wie der Geschwindigkeiten sind Bestandteil der
Filmsprache, ihrer Einstellungen, Schnitte und Kamerabewegungen. [...] Die
Kamera verdoppelt die Bewegung des Fahrzeugs. Wie in den frithen Reisefilmen
werden wir buchstdblich mitgenommen.* (Bruno 2005: 121).

In der Stadtvisualisierung entstehen die verschiedensten Stidtebilder, je nachdem, auf welche
Art und Weise die Stadt in einem Film dargestellt wird. ,,Um Orte fassbar zu machen, miissen

Filme Geschichten erzdhlen® (Truninger 2009: 133).

4.2. Die Grofistadt - Fluch oder Segen

Meistens erfahrt die Stadt in ihrer Konnotationen die Extreme zweier Gegenpole. Die
Bedeutung wechselt zwischen einem abschreckenden, bedrohlichem Moloch aus Beton, der
die Menschen verschlingt und einer glinzender Metropole am Puls der Zeit, die mit ihren
touristischen Highlights sehr anziehend wirkt. Entweder wird die Stadt einem Ort des
Unterganges und des Verfalles gleichgesetzt, oder es wird das Potential zur

wissenschaftlichen und kulturellen Entwicklung gesehen.

,11 cinema permette di ritagliare lo spazio urbano mutandone 1‘aspetto semantico.
Il discorso cinematografico si sovvrapone allo spazio architettonico generando
nuovi campi semantici; si tratta, quindi, di un‘azione di accumulo di
significati.” (Licata/Travi Mariani 1993: 10).'2

Man kann im Wechsel dieser Konnotationen auch sehr gut einen Zusammenhang mit der
jeweiligen wirtschaftlichen und politischen Situation sehen. Bereits in der Antike erkannten
z.B. Sokrates und Aristoteles die enge Verbindung zwischen Stadt und Wissenschaft. Die
Stadt wurde gleichgesetzt mit wissenschaftlichem Fortschritt und Wissensproduktion. Dieser

alte Topos der Stadt als Ort des Fortschrittes und Kreativitdt erlebte vor allem in den 1970er

12 Das Kino erlaubt ein Ausschneiden des urbanen Raumes, indem es den semantischen Aspekt verdndert. Der
Kinodiskurs ordnet sich dem architektonischen Raum {iber und schafft dadurch neue semantische Gebiete; es
handelt sich also um eine Bedeutungsakkumulation.
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Jahren eine Renaissance, nachdem ab dem Anfang des 19. Jahrhunderts die Stadt auch im
Zuge der schnellen Entwicklung durch die Industrielle Revolution lange Zeit als zu laut und
storend empfunden worden war. Die Euphorie, mit der nun die Stadt als Ort der Kreativitdt
wieder entdeckt wurde, an dem kiinstlerische, technische und wissenschaftliche Neuerungen
entstehen, hing wohl auch mit Okonomischen Faktoren zusammen. So fiihrte der
wirtschaftliche Aufschwung der 70er Jahre in vielen Lindern Europas zu einem teilweise

auch idealisiertem Bild der Stadt (HeBler 2007).

“Indem die Konzepte der »kreativen Stadt«, von der Komplexitit der Stadt als
einer Gesellschaftsform, als einer Form menschlichen Zusammenlebens
abstrahieren und die »Stadt« in einen anderen Kontext transferieren, nimlich in
den Kontext der Wissensproduktion, der Erzeugung technisch-wissenschaftlicher
Innovationen, gerdt die Stadt jedoch zum Topos, gar zu einer Metapher. Die
wkreative Stadt« ist keine reale Stadt; vielmehr ist sie ein abstrahiertes Konzentrat,
bestehend aus rhetorischen Figuren. Das meint, dass bestimmte Eigenschaften der
Stadt ausgeschlossen, die Stadt von allen »Verunreinigungen« befreit wird, andere

Eigenschaften dagegen eingeschlossen, tiberhoht und stilisiert werden.” (HeBler
2007: 41).

Mitscherlich sieht in der Stadt von Grund auf einen Ndhrboden fiir den Verfall und Untergang,
obwohl die Stadt auch einen gewissen Reiz ausiibt, vor allem auf jene, die nicht in der Stadt

aufgewachsen sind.

“Die GroBstadt ist, so heilit es, ein gefdhrliches Pflaster fiir den Fremden. Die
Fremdheit, die Undurchsichtigkeit schafft Angst und Abenteuer. All diese Affekte
gehen darauf zuriick, da die GroBstadt, eben wie Babylon, die groBe Hure
ist.” (Mitscherlich 2008: 149).

Dies resultiert aber oft auch aus dem mangelnden Angebot in der Provinz, das viele Menschen

veranlasst hat, die Grof3stadt aufzusuchen.

“Wiére nidmlich das Dorf nicht stickig, die Provinzstadt nicht so provinziell
langweilig gewesen, so hitte dieser Zug in die groBen Metropolen nie

stattgefunden. Stadtluft hat ja tatsédchlich zundchst einmal frei
gemacht.” (Mitscherlich 2008: 150).

Aber letztendlich werden die Hoffnungen, die in die Grof3stadt gesetzt wurden, selten erfiillt.

Fir das Scheitern dieser Hoffnungen macht Mitscherlich jedoch die Menschen selbst
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verantwortlich. Die Stadt und die Menschen, die in ihr wohnen, stehen zueinander in einer
sich gegenseitig beeinflussenden Beziehung. Der Mensch préagt die Stadt, und die Stadt

wiederum préigt das Leben der Menschen.

“Menschen schaffen sich in den Stidten einen Lebensraum, aber auch ein
Ausdrucksfeld mit Tausenden von Facetten, doch riicklaufig schafft diese
Stadtgestalt am sozialen Charakter der Bewohner mit.” (Mitscherlich 2008: 9).

So wie sich die Menschen ihre Stiddte gestalten, so wirkt diese Art der Gestaltung wiederum

auf die Menschen.

4.3. Arten der Stadtdarstellung

»Filmgenres behandeln Schau-Plitze und Bewegungsformen auf je spezifische Weise, und
umgekehrt verdndern sie unsere Wahrnehmung dieser (Schau-)Plitze* (Bruno 2005: 117). Die
verschiedenen Filmgenres haben jeweils ihre individuellen Strategien zur Stadtdarstellung. So
gibt es auch viele stadttypische Filmgenres, die an spezifische Drehorte gebunden sind.
Nachtliche Straflen, Hinterhofe, Polizeireviere usw. sind typisch fiir Gangsterfilme, Detektiv-,
Mafia-, oder Polizeifilme. Oft handelt es sich dabei um vereinheitlichte topographische
Vorlagen, aber durch bestimmte Aufnahmen werden die Filme dann doch in einer konkreten
Stadt angesiedelt (Majchrzak 1989). Weiters reicht die Stadtdarstellung auch von der
dokumentarischen Darstellung iiber satirische Gesellschaftsstudien bis hin zu einem Sich-
lustig-machen {iber eine Stadt (Brunner 2009). ,,I1 rapporto tra cinema e citta, come € ovvio,
varia di volta in volta per ogni film* (Licata/Mariani Travi 1993: 57).13

Unabhéngig vom Genre unterscheidet Brunner in der Art der Stadtdarstellung drei Strategien.
Er nennt zundchst den Einstieg iiber typische und bekannte Stadtansichten. Derartige
Ansichten werden oft als Establishing Shots verwendet, um das Publikum darauf
hinzuweisen, wo die Handlung des Films situiert ist. Eine weitere Strategie der
Stadtdarstellung ist die Positionierung wichtiger Ereignisse des Films an touristisch
ergiebigen und wiedererkennbaren Schaupldtzen. Auflerdem gibt es auch noch die
Moglichkeit, die Darsteller selbst im Film eine Sightseeing Tour unternehmen zu lassen

(Brunner 2009).

13 Das Verhiltnis zwischen Kino und Stadt, wie es offensichtlich ist, &ndert sich jedes Mal bei jedem Film.
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Weitere Moglichkeiten der Stadtdarstellung werden auch im Film Los Angeles plays itself
(2003) von Thom Andersen thematisiert. Hier wird unterschieden zwischen der Stadt als
Kulisse (The city as Background), der Stadt als Charakter (The city as Character) und der
Stadt als Thema (The city as Subject). Wenn die Stadt als Kulisse auftritt, befindet sie sich
zwar im Hintergrund, hat jedoch eine Verbindung zur Erzdhlung. Hier spielt meistens der
Wiedererkennungseffekt eine tragende Rolle. Die Zuschauenden sollen die Stadt (wieder)
erkennen. Die Stadt kann aber auch als Charakter, also als handelnde Figur im Film auftreten,
sodass sie primdr am Plot teilnimmt. In diesem Fall wird der Handlungsort und dessen
Architektur als Rollentrdger direkt in die Handlung mit einbezogen und oft auch bereits im
Titel genannt, wie z.B. Roma (1972) von Fellini, oder Moskva slezam ne verit (Moskau glaubt
den Trénen nicht, 1980) von Vladimir Men‘Sov. Wiirdinger fiihrt als Beispiel den Horrorfilm
The Haunting (Bis das Blut gefriert, 1963) von Robert Wise an, in dem das Schloss selbst
lebendig wird und spukt und somit zur eigentlichen Hauptfigur wird (Wiirdinger 2005). Von
der Stadt als Thema kann gesprochen werden, wenn die gebaute Stadt in den Hintergrund tritt
und die sozialen Realitdten der Menschen wichtig sind (Truniger 2009).

Eine derartige Trennung ist jedoch schwierig und nicht immer strikt durchfiihrbar, denn die
einzelnen Kategorien konnen sehr leicht verschwimmen. Wenn die Stadt zwar primér nur als
Hintergrund konzipiert ist, spielt sie doch indirekt auch eine wichtige Rolle fiir den Film, da
die Mise-en-scene meistens aus einem bestimmten Grund gewéhlt wird. Die Kulisse kann
Stimmungen und psychologische Wirkungen erzeugen. Auflerdem gibt eine Handlung, die in
der Stadt situiert ist, auch immer einen Einblick in die sozialen Realitdten der Stadt (Truniger
2009). So sagt z.B. eine Wohnung einer Filmfigur sehr viel iiber deren sozialen Status,
Geschmack usw. aus. Ansonsten kann die Architektur der Stadt auch als Symbol verwendet
werden, z.B. der Kreml und das Colosseum fiir Macht, oder Bahnhofe, die fiir eine Ankunft
und einen Neuanfang, oder auch fiir ein Ende bzw. einen Abschied stehen konnen. Es wird
also ersichtlich, dass prinzipiell jede Art von Kulisse eine Bedeutung fiir den Film hat und

dessen Handlung unterstreicht (Wiirdinger 2005).
4.4. Die Topographie der Stadt

Die reale Topographie (griech. topos = Ort, graphein = schreiben, anschauliche Orts- und
Landschaftsbeschreibung) (Wilpert 1955: 607) der Stadt wird im Film zu einer Topographie
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der Gefiihle, Stimmungen und Bedeutungen. ,,Es ist denn auch die Topographie, die die

Dramaturgie in den Filmen vorgibt.“ (Bucher 2009: 20).

“Stddte pragen sich uns gestalthaft ein, aber auch gleichsam in ihrer Anatomie.
Wo immer wir uns durch die Gassen [...] bewegen, wir behalten ein Gefiihl fiir das
Ganze dieses Korpers, flir seine Topographie.” (Mitscherlich 2008:33).

Die Stadt an sich liefert alle Attraktionen, die sich der Film zu eigen gemacht hat:
Geschwindigkeit, Bewegung, Dynamik, Lichtspiele, Spiegelungen, Gerdusche, Lirm, Musik.
Orte, Straflen und Pldtze dienen als Rahmen fiir personliche Erlebnisse und erhalten dadurch
eine neue Bedeutung, oder es werden umgekehrt Erlebnisse durch die bereits vorhandene
Symbolik bestimmter Orte unterstiitzt. Im Film wird die reale Topographie der Stadt mit
verschiedenen Gefiihlen und Bedeutungen aufgeladen. Es gibt aber auch bestimmte Orte in
der Stadt, die bereits mit bestimmten Symbolen assoziiert werden. ,,Es geht [...] darum, den
Orten ihre Geschichte, ihr imaginéres Potential zu entlocken* (Peitz 2004 nach Wolf 2009:
45). Es gibt Orte der Zuflucht, Orte der Verzweiflung, Orte der Angst, Orte der Einsamkeit,
Orte der Gemeinschaft und der Begegnung, Orte des Zwangs, Albtraums, Orte der Liebe, des
Gliicks, der Dynamik (Dewald/ Loebenstein/ Schwarz 2010). Eine Straf3e kann fiir eine Biihne
stehen, erlaubt aber die Offenheit des Blickes und kann alles ermdglichen, bestimmte
Gebdude hingegen tragen bestimmte Bedeutungen in sich (Kaiser 2007). Beleuchtete

Gebidude und Stralen in der Nacht konnen Orte der Zuflucht vor der Dunkelheit sein.

,Abends ist das ganze Stadtbild illuminiert. Verschwunden die Schienen, die
Masten, die Hauser - ein einziges Lichterfeld gldnzt in der Dunkelheit, eines von
jenen, die dem Reisenden nachts Trost spenden, weil sie ihm die baldige Ankunft
verheiflen. Die Lichter sind iiber den Raum verteilt, sie harren still oder bewegen
sich wie an Schniiren [...].“ (Kracauer 1987: 52).

Futuristische Architektur und Wolkenkratzer erinnern an Wirtschaft und Fortschritt, aber auch
an apokalyptische Zukunftsvisionen (Frohlich 2007). Stille einsame Gassen, leerstehende
Hauser und der Untergrund werden zur Topographie des Verborgenen. Menschen, die sich
verstecken oder unbemerkt bleiben wollen, suchen diese Orte auf. Briicken, Ufer und das
Wasser sind oft Orte, die von Traurigen, Nachdenklichen oder Verzweifelten aufgesucht
werden. Spiegelungen konnen zu Verwirrung fithren, Glas zu Durchsichtigkeit und

Enthiillung, z.B. wenn jemand durch eine Scheibe beobachtet wird. Die Stadt allgemein kann

27



ein Ort der Einsamkeit, aber auch ein Ort der Begegnung, der Freundschaft und der Liebe
sein, ein Ort der Masse, des Tempos und der Beschleunigung (Dewald/ Loebenstein/ Schwarz

2010).

,,Die ureigenste mediale Eigenschaft und der Vorzug des Films, Bewegung zeigen
zu konnen, gelangen gerade im Zusammenhang mit Stadtdarstellungen
eindrucksvoll zur Geltung.* (Békési 2010: 32).

Besonders wichtig in der Stadtdarstellung ist die Kamerafiithrung. Die Kamera wird subjektiv
eingesetzt z.B. aus einem fahrenden Auto oder aus der Sicht eines Fullgdngers auf seine
Umgebung (Wolf 2009). Wobei hier auch erwidhnt werden muss, dass sich der Blick durch die
Kamera und der Gegenstand oder der Ort, auf den die Kamera blickt, gegenseitig

beeinflussen. Dies stellt auch Wolf fest, indem sie erkennt,

,»[--.] dass es nicht alleine auf den Gegenstand, sondern vielmehr auf den Blick
darauf ankommt. H&ufig jedoch macht erst der Gegenstand eine besondere
Sichtweise moglich - wie die Handlungsorte in ihren Filmen. [...] Es sind Orte,
fiir die es noch keinen Kanon an Blicken und Bildern gib. Es braucht ein neues
Sehen, um sich vom Alten zu trennen.* (Wolf 2009: 48).
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5. Der Drehort

Die Frage nach der Bedeutung des Drehortes Stadt hat sich auch Stallmann-Steurer gestellt.

,Wann und vor allem wie und mit welchem Sujet haben die Regisseure auf
bekannten Plédtzen, Stralen oder vor Bauwerken einer Stadt gedreht und welche
Wirkung hat die Wahl der vielleicht eher willkiirlich gewihlten Ortlichkeiten auf
den Rezipienten?* (Stallmann-Steurer 2001: 27).

Die Wahl des Drehortes kann sehr gut von dem Wunsch geleitet werden, der Handlung noch
eine besondere Bedeutung zukommen zu lassen und sie durch den Drehort zu unterstiitzen.
Wie bereits im vorhergehenden Kapitel deutlich wurde, birgt die Stadt ein riesiges Potential
an Darstellungsmoglichkeiten und kann somit die Handlung in vielerlei Hinsichten

unterstiitzen.

,Eine Strafle, die als Hintergrund zu einem Streit oder einer Liebesaffire dient,
kann sich in den Vordergrund dringen und eine berauschende Wirkung
austiben.* (Kacauer 1964: 393).

Dabei wird filmischer Raum zunichst mit der Kamera erzeugt und dann durch die Tonebene
der Gerdusche und Musik erweitert, wodurch Emotionen und Bedeutungen hervorgerufen

werden (Békési 2010).

5.1. Die filmische Stadt

Grafe spricht von einer filmischen oder kinematografischen Stadt, wenn diese im Film nicht
nur die Funktion einer Kulisse einnimmt, sondern auch eine dramaturgische Funktion und
handlungsbestimmende Grofe, und dadurch handelnd ins filmische Geschehen eingreift
(Grafe 1987). Auch Vogt vertritt die Meinung, dass von einer filmischen Stadt erst dann
gesprochen werden kann, wenn sie ganz bewusst als Figur im Film auftritt und nicht nur die
Funktion als Schauplatz oder Kulisse einnimmt (Vogt 2001). “Die Stadt im Film, da, wo sie
wirklich filmisch relevant erscheint, greift immer ins Geschehen ein und definiert den Film
mit” (Grafe 1987: 398). Die Stadt kann das Leben der Filmfiguren bestimmen und ihre

Handlungsweisen beeinflussen,
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“[...] da es in jedem Genre mit urbaner Topografie darauf ankommt, Stadt und
Figuren als sich wechselseitig ineinander spiegelnde und brechende Folien zu
inszenieren, um auf diese Weise auch die Innenwelt der Figuren in Bildern
erzdhlen zu konnen, entsteht schon beizeiten das Bediirfnis zur Einbeziehung

stadtischer Sichtbarkeit in die Darstellung psychischer, emotioneller etc.
Befindlichkeit der handelnden Figuren.* (Vogt 2001: 17).

Frohlich baut diese Definition weiter aus, indem er auch die Betrachtenden miteinschlief3t. Er

sieht in einer filmischen Stadt das

»l.-.] komplexe Gefiige an Raumbedeutungen [...], das durch filmische
Inszenierungen geschaffen wird und das vom Betrachter als diegetischer Raum zu
einem Stadtraum mit einem eigenen historisch-geographischen Hintergrund
zusammengefiigt wird.* (Frohlich 2007: 124).

Auch Békési spricht von einer filmischen Stadt, indem er die Zuschauenden miteinschlief3t

und sie somit auch zu einer wichtigen Komponente des Films macht.

,Filmische Stadt entsteht vielmehr in einer Interaktion zwischen physisch-
materiellen Gegebenheiten, medialer Darstellung und den mentalen
Pridispositionen der Zuschauer. Die jeweiligen Realitdtsverhéltnisse befinden sich
in einem Wechselbezug. [...] Letztlich kreieren jedoch Filme ihre eigenen
filmischen Rdume und Stidte, die im Grunde kiinstlich, zugleich aber auf ihre Art
wirksam und damit ,real® sind.* (Békési 2010: 27).

Bei der filmischen Stadt kann auch unterschieden werden zwischen einer realen Stadt wie
z.B. Rom oder Moskau und einer filmisch inszenierten, fiktionalen Stadt (Kos 2010) wie z.B.

Metropolis.

,Anche nel rispetto alle ripresa della citta il cinema si ¢ comportato in maniere
molto differenti: le cittd possono essere costruite o ricostruite in studio, cio¢ nel
luogo essenziale del cinema, la sua «matrice» - per cosi dire - oppure essere
riprese dal vero.” (Licata/Mariani Travi 1993: 7).14

Canova hat diesen Unterschied ebenfalls festgestellt.

14 Auch beziiglich der Aufnahme der Stadt hat sich das Kino auf sehr verschiedene Art und Weise gezeigt: Die
Stiadte konnen im Studio gebaut oder nachgebaut sein, d.h. im grundlegenden Raum des Kinos, seiner «Matrix» -
um es so zu nennen - oder es konnen reale Orte aufgenommen werden.
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»|..-] ¢i sono due approcci diversi che il cinema ha elaborato nel corso della sua
storia nei confronti della citta: da un lato la riscrittura delle citta reali, dall‘altro la
progettazione e la creazione di vere e proprie citta di fondazione, che non esistono

se non nello spazio virtuale del seto e dello schermo cinematografico.” (Canova
2005:1).13

5.2. Die verfilmte Stadt
Im Film wird eine kiinstliche Stadtrealitit erzeugt, auch wenn es sich um eine reale Stadt

handelt.

“Der Film, der im natiirlichen Dekor spielt, nimmt ein Stiick eines realen
Gewebes und verbindet es mit einem kiinstlichen. Das ist dann auch der Moment,
wo man von der ‘verfilmten Stadt® reden kann.* (Grafe 1987: 402).

In der Darstellung tritt die Stadt einerseits als konkretes Abbild eines Ortes auf, aber
gleichzeitig auch als Phantasieort, denn Filme verwandeln die reale Stadt in einen Ort der
Fiktion. So muss also zwischen Filmrealitit und wahrer Realitdt unterschieden werden

(Majchrzak 1989).

,Filmische Stadtansichten sind immer Stadterfindungen. Als solche fundieren sie
das Wahrnehmungsdispositiv Stadt, das den mulitperspektivischen
Zusammenhang aus Stadt-Sujet, Figurenperspektive, narrativer Perspektive und
Perspektive des Zuschauers herstellt. Immer geht es um diese kiinstlich errichtete
Gegenstéindlichkeit der RaumZeit und um den Handlungsspielraum der darin sich
bewegenden bezichungsweise stillgestellten Figuren.* (Vogt 2001: 12).

Einerseits wird in Filmen eine Stadtrealitit erzeugt, die weit entfernt liegt vom Alltag in der
Stadt, oft aber wird eine Geschichte erzdhlt, wie sie sich wirklich in einer Stadt zutragen
konnte. ,,Auf vielerlei Weise lebt die Stadt auf der Leinwand genau so wie auf der
StraBBe. (Bruno 2005: 117). Im unaufhorlichen Strom der GrofBstadt ereignen sich einzelne

Schicksale, die durch den Film sichtbar gemacht werden.

,Der Film vermag es, eine Parallele bzw. Metaebene zu unserer alltiglichen
Wahrnehmung und dem Leben schlechthin zu erreichen, die das bewahrende
Einfrieren des einzelnen Photos bei weitem tibersteigt.” (Kaiser 2007: 81).

15 Es gibt zwei verschiedene Herangehensweisen an die Stadt, die das Kino im Laufe seiner Geschichte
erarbeitet hat: Einerseits die Wiedergabe der realen Stidte und andererseits die Planung und die Schaffung von
reinen Griindungsstadten, die nur im virtuellen Raum des Sets und auf der Filmleinwand existieren.
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In den beiden Filmen Rusalka und Cover Boy, die fir diese Arbeit ausgewéhlt wurden,
befinden sich die DarstellerInnen in realen Stiadten, in Moskau und in Rom und ihr Schicksal
konnte sich teilweise wirklich so zutragen. Durch die subjektive Wahrnehmung durch die
Kamera wird eine eigene Realitét konstruiert. Die Filme erzédhlen Geschichten im Jetzt, in der
Gegenwart, und zwar Geschichten, wie sie sich im Alltag einer kapitalistischen Gesellschaft

zutragen konnten (Wolf 2009).

,,Die Filme ndhern sich einer Realitét an - auch einer rdumlichen - und liefern uns
dadurch Inhalte und Sichtweisen fiir das bisher Unbekannte. [...] Mit ihrem Blick
aber prigen diese Filme unsere Wahrnehmung urbaner Landschaften. Wesentlich
ist hierbei, dass die FilmemacherIlnnen eine Haltung auch gegeniiber den Nicht-
Orten um uns gefunden haben, die sie filmisch kommunizieren [...].“ (Wolf
2009: 41).

5.3. Der Stadtfilm

Der Begrift Stadtfilm wird hiufig verwendet fiir Spielfilme mit einem ersichtlichen
Stadtbezug, oft ist dabei auch bereits im Filmtitel der Name der Stadt enthalten, z.B. Mamma
Roma (1962) von Pasolini oder Novaja Moskva (Das neue Moskau, 1938) von Alexandr
Medvedkin. Ebenso gilt er fiir dokumentarische Filme wie Celovek s kinoapparatom (Der
Mann mit der Filmkamera, 1929) von Vertov oder Ruttmans Berlin: Die Sinfonie der
Grofsstadt (1927), welche das Leben in der Stadt und die Stadt als architektonisches Ensemble
beobachten und analysieren. Trotz der groflen Anzahl an Filmen, in denen die Stadt in der

einen oder anderen Form vorkommt, gibt es keine offizielle Kategorie oder kein Genre des

Stadtfilms (Vogt 2001).

5.4. Die Stadt als Handlungsraum

Tritt die Stadt in einem Film als Handlungs- und Erzéhlraum auf, werden durch die Montage
neue Topographien, Entfernungen und GroéBenverhiltnisse geschaffen, neu definiert und fiir
die Handlung des Films verdndert. Die Architektur wird in Relation zu den handelnden

Figuren und den Fortgang der Geschichte erzéhlt (Dewald/Loebenstein/Schwarz 2010).

,Bauwerke oder Strafenziige greifen {iber die Art, diese ins Bild zu setzen, auf
vielféiltige Weise in das Geschehen ein. Sie schaffen fiir das Publikum
Orientierungen in mehrfachem Sinn: Sie charakterisieren Figuren, etablieren
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Handlungsrdume, konturieren Gefiihlszustinde, verdichten sich zu

Spannungslandschaften oder unterstreichen als Attraktionen den Mdoglichkeitssinn
des Kinos.* (Dewald/Loebenstein/Schwarz 2010: 13)

Das Kino begegnet der Stadt auf zwei Arten, der Stadt als Kulisse und der Stadt als soziales
Umfeld.

,Da una parte la citta ¢ trattata come elemento formale-scenografico; dall‘altra

parte ¢ considerata come contenitore sociale, quindi, in sostanza, come luogo
rituale.* (Licata/Mariani Travi 1993: 5).16

5.5. Funktionen der Stadt im Film

Stadtfilme sind offensichtlich sehr beliebt, wie auch die hohe Zahl der in Stadten spielenden
Filme belegt. Hier spielt vor allem die realistische Komponente eine wichtige Rolle, die
Einbettung von Handlungen in die Alltagswelt (Majchrzak 1989). Die Stadt liefert auBerdem
eine Vielzahl an verschiedensten Drehorten. Es kann sowohl mit dem Einsatz von Stereotypen
und Klischees als auch mit unbekannten Orten gearbeitet werden. Das Miteinbeziehen von
Sehenswiirdigkeiten und eindrucksvoller Architektur hat durchaus eine édsthetische Funktion.
Die Wahl, den Drehort in einer Stadt zu positionieren, senkt aulerdem den Kostenfaktor im
Vergleich zu aufwendigen Studiokulissen. Zusidtzlich freut sich das Publikum beim
Wiedererkennen der eigenen Stadt bzw. der Stadt, die es im Urlaub, auf Reisen oder bei
sonstigen Aufenthalten kennengelernt hat, und beim Anblick von Gebduden und Plitzen, an
denen es selbst schon oft vorbeigegangen ist. Die Wiedererkennung der Stadt schafft Nihe

zum Film und macht ihn realistisch (Wiirdinger 2005).

16 Einerseits wird die Stadt wie ein formales Biihnenbild behandelt, andererseits wird es auch als sozialer
Behilter betrachtet, also in seiner Substanz als ritueller Ort.
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6. Flaneure im Film

Die Flanerie, wie sie Ende des 19. Jahrhunderts von Charles Baudelaire und zu Beginn des
20. Jahrhunderts von Walter Benjamin beschrieben wird, ist eine besondere Form der
Stadtwahrnehmung und der Beobachtung der Metropolen. Der flanierende Mensch fiihlt sich

auf der StrafBe und in der Menschenmasse zu Hause.

,Fur den vollkommenen Flaneur, fiir den passionierten Beobachter ist es ein
ungeheurer GenuB3, in der Masse zu hausen, im Wogenden, in der Bewegung, im
Fliichtigen und Unendlichen. AuBlerhalb seines Heims zu sein, und doch sich
iiberall bei sich daheim zu fiihlen; die Welt zu sehen, im Mittelpunkt der Welt zu
sein, und der Welt verborgen zu bleiben: [...].“ (Baudelaire 1994: 297f).

Der Mensch steht dem Fortschritt und der neuen Dynamik mit staunendem Blick gegeniiber
(Kaiser 2007). Der/die FlaneurIn, der/die MiiliggéngerIn, spaziert durch die Stadt und nimmt

sie im Gehen auf eine sehr bewusste Art und Weise wahr.

“In so far as the turbulent space of the modern city was experienced as
labyrinthine and disorientating, the flaneur's existence was marked by
melancholic nostalgia for a lost (or impossible) world, and by a sense of
impotence at the interminable deferral of any sense of arrival at a
destination.” (Clakre 1997:5).17

Es handelt sich um ein Phidnomen, das sich in der GroB3stadt, vor allem in Paris entwickelt hat,
und war eine eigene Art, der Stadt mit ihrer Architektur und ihrem ganzen Wesen
gegeniiberzutreten und wird nicht nur von Benjamin als rauschdhnlicher Zustand beschrieben.
,Ein Rausch kommt {iber den, der lange ohne Ziel durch Stralen marschierte.” (Benjamin

1982: 525).

,Die Strale wird zur Wohnung fiir den Flaneur, der zwischen Héuserfronten so
wie der Biirger in seinen vier Winden zu Hause ist. Thm sind die gldnzenden
emaillierten Firmenschilder so gut und besser ein Wandschmuck wie im Salon
dem Biirger ein Olgemiilde.* (Benjamin 1974: 539).

17 So lange der turbulente Raum der modernen Stadt labyrinthartig und orientierungslos wahrgenommen wurde,
war die Existenz des Flaneurs gekennzeichnet durch eine melancholische Nostalgie nach einer verlorenen (oder
unmdglichen) Welt, und durch ein Gefiihl von Machtlosigkeit gegeniiber dem endlosen Aufschub des Gefiihls,
an einem Ziel anzukommen.
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Von der Faszination, die eine Stadt auf einen Menschen ausiiben kann, war auch Kracauer

ergriffen, und auch er beschreibt das Wandern durch die Stralen wie einen Rausch.

,Der Straflenrausch, der mich in Paris immer ergreift. Damals, als ich der Straf3e
begegnete, verbrachte ich vier Wochen ganz allein in Paris und lief jeden Tag
mehre Stunden durch die Quartiere. Es war wie eine Besessenheit, der ich nicht zu
widerstehen vermochte. [...] Ich genoB sie blindlings und lie mich von ihnen
verbrauchen, und kehrte ich auch stets matt von den Ausschweifungen heim, so

hielt mich doch nichts davon zuriick, meiner Leidenschaft am anderen Tag wieder
nachzugeben.* (Kracauer 1987: 7).

6.1. Die Filmkamera als Flaneur

Die Verbindung von der Flanerie zum Film ist ersichtlich, da im Flanieren wie im Film die
visuelle Komponente entscheidend ist. So wird ndmlich die Kamera selbst zur Flaneurin und
geht iiber Pldtze, an Gebduden vorbei und durch die StraBen. Kaiser spricht dabei vom
Kameraflanieren. In diesem Stralenrausch entstehen Bilder durch die Wechselwirkung von

Gehen und Sehen (Kaiser 2007).

,Die bewusstseinstheoretische Bedeutung von Gehen und Sehen riickt hier immer
mehr ins Blickfeld und ldsst gerade in der Flaneurpraxis eine besondere
Ausiibungsart dieser vermuten. Wahrnehmungen als Produkte des Sehens lassen
sich in bestimmter Weise als Bilder beschreiben, die gerade durch die
Wechselwirkung von korperlichen Tatigkeiten des Sehens und Fortbewegens
hervorgerufen werden.* (Kaiser 2007:13).

Durch die Kamera findet zudem noch eine verdoppelte Wahrnehmung von Gehen und Sehen

statt, ,,[...] die Sehen und Gehen in neue virtuelle Dimensionen tiberfiihrt.* (Kaiser 2007: 19).

,Der bewegte Blick der Flanerie, der im Kino in gedoppelter Weise im virtuellen
Blick des Betrachters reproduziert wird, verweist auf einen vielschichtigen Modus

des Sehens, der Zeit und Raum in offener und alinearer Weise zueinander in
Bezug setzt.” (Kaiser 2007: 63).

Der/die FlaneurIn geht bei seiner/ihrer Téatigkeit eine besondere Beziehung zur Stadt ein, denn

der flanierende Blick ist ein Austausch mit der urbanen Landschalft.
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,»lopographie und Wahrnehmung wirken hier gegenseitig aufeinander ein und

schaffen immer verdnderliche metropolitane Konfigurationen des Raumes
[...]. (Kaiser 2007: 9).

6.2. Das Publikum als Flaneur
Bruno beschreibt den Zusammenhang zwischen der Flanerie und dem Sehen eines Film,

indem sie das Sehen eines Films als imagindre Form des Flanierens bezeichnet.

,»Weil das Bummeln und Schlendern dem Kino von Anbeginn an eingeschrieben
war, wurde das Sehen von Filmen zu einer imagindren Form des Flanierens
[...]. (Bruno 2005: 113).

Auch dieser Zusammenhang zwischen Flanerie und Film ist offensichtlich. Das Publikum
sieht, wie Figuren in einem Film sich in einer Stadt bewegen und sich Gefiihle in bestimmten
Orten oder Gebduden widerspiegeln. DarstellerInnen gehen oder laufen durch die Stadt und
ihr Sinneszustand wird von den Stralen und Gebéduden reflektiert. Der Regen, der Beton und
die grauen tristen Fassaden konnen genau die Traurigkeit ausdriicken, die die Hauptperson
gerade fiihlt. Ist die Person hingegen gliicklich, scheint diese Gliickseligkeit in den
Sonnenstrahlen, die sich auf schonen Fassaden brechen oder sich im Wasser spiegeln, zum
Ausdruck zu kommen. Die Protagonistinnen bewegen sich durch die Stadt und lassen sich

von ihr leiten.

»Wenn sich die Protagonisten bewegen, verdndert sich der Bezug zu ihrer
Umgebung am stirksten. An der Position der Figuren im urbanen Raum des
Bildraums lassen sich Ereignisse ihres Inneren ablesen. Je leerer, verwaister der
Ort, desto weniger steht er in Bezug zu identitétsstiftenden Momenten durch den
Menschen. Die Ridume verdndern sich mit den Figuren, die sie durchqueren,
folglich auch durch deren Verhalten. Das Gefiihl fiir einen Raum kann sich dabei
verdndern, seine angebliche Identitéit einer Mutation unterzogen werden.” (Kaiser
2007: 62).
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7. Geschichtlicher Blick: Von den Anfingen der Stadtvisualisierung bis

heute

Am Ende des 19. Jahrhunderts steht das neue Medium Film, das zundchst sowohl kiinstlerisch
als auch technisch unerfahren ist, der Grofistadt als einer sozialen und technischen
hochkomplexen Wirklichkeit noch unbeholfen gegeniiber und kann ihr nur staunend entgegen
treten. Aber bereits mit der Jahrhundertwende beginnt die Kamera die Stralen, Gassen, Plitze
und Héuser der Stadt zu entdecken und zu erkunden (Mobius/ Vogt 1990).

Die Stadtdarstellung ist international fiir das Kino interessant, und aus diesem Grund sollen in
dieses Kapitel verschiedene Filme mit einbezogen werden, die wesentliche Beitrdge zu ihrer

Entwicklung geleistet haben.

7.1. Der Film als Dokumentation

In den ersten Filmen mit einem ganz konkreten Stadtbezug, die meistens keine Spielhandlung
aufweisen, nimmt die Kamera eine dokumentarisch-beobachtende Funktion ein (Stallmann-
Steurer 2001). So zeigen z.B. Ruttmanns Berlin: Die Sinfonie der Grofistadt (1927) und
Vertovs Celovek s kinoapparatom (Der Mann mit der Filmkamera, 1929) durch die
Kombination alltidglicher Bilder in einer komplexen Montage die neue Intensitidt des
geschéftigen Treibens und das Gefiihl des modernen GroBstadtlebens (Strathausen 2003). Es

geht einfach darum, die Stadt und ihr Leben darzustellen.

»[-..] ihr Material ist die Wirklichkeit. [...] Nichts geringeres will der Mann mit
dem Kinoapparat darstellen als das Leben. Das Kollektivleben einer
Stadt.” (Kracauer 1974: 88f).

Vertov betrachtet die Stadt mit einer sehr optimistischen Sichtweise. Fiir ihn ist die Stadt ein
Raum, in dem es viele geheimnisvolle Orte zu entdecken gibt, und er betont die schonen
Aspekte des Alltags, des Aufstehens in der Friih und des Nachgehens der gewohnten

alltdglichen Tatigkeiten.

,,Wir entdecken die Seelen der Maschinen, wir sind verliebt in den Arbeiter an der
Werkbank, verliebt in den Bauern auf dem Traktor, den Maschinisten in der
Lokomotive.“ (Vertov 1967: 5).
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Vertov gibt die Dynamik der Stadt wieder, indem er einfach den der Stadt immanenten

Rhythmus und die Bewegung der Dinge und Menschen darstellt.

,Filmarbeit ist die Kunst der Organisation der notwendigen Bewegungen der
Dinge im Raum, wobei das rhythmische, kiinstlerische Ganze den Eigenschaften

des Materials und dem inneren Rhythmus eines jeden Dinges angepal3t
wurde.” (Vertov 1967: 6).

Strathausen betont, dass diese Filme charakterisiert sind durch eine tiefe Schizophrenie
zwischen dem Wunsch, die Entwicklung der Stadt und die moderne Urbanitét zu feiern und
gleichzeitig die Entfremdung und die Leere in der weltstddtischen Erfahrung sichtbar zu
machen (Strathausen 2003).

Die Stadt und der Film entwickeln sich in Hinblick auf die technischen Neuerungen
gemeinsam weiter. Neue Verfahren in der Montage und Aufnahme schaffen es auch mit den
Entwicklungen der Stadt mitzuhalten. Um die Dynamik der Stadt umzusetzen, sucht der Film
nach neuen Moglichkeiten. Kameras werden auf Eisenbahnen, Straflenfahrzeugen usw.
positioniert um die Mobilitdt zu imitieren (Bruno 2005). Unterschiede ergeben sich jedoch in
der Wahrnehmung der technischen Entwicklungen. Die Art der Darstellung variiert zwischen
dem positiven Blick auf den Entwicklungsprozess und Fortschritt und dem kritischen,

angstlichen Blick in die Zukunft (M6bius/ Vogt 1990).

7.2. Expressionismus im deutschsprachigen Raum

Nach den dokumentarischen Stadtdarstellungen stellt sich sehr bald die Frage nach der
Beziehung des Menschen zur Stadt. Wie findet sich der Mensch, der in der Stadt lebt, in der
Hektik zurecht? Wie geht er mit dem schnellen Entwicklungsprozess und dem Umbruch zur

modernen Grof3stadt um (Mobius/ Vogt 1990)?

“Nach den dokumentarischen Streifen iiber die Stadt beginnt die Geschichte der
Stadt im Spielfilm mit den naturalistisch inspirierten Filmen [...]. Zwischen die
sentimentalen Geschichten [...] werden dokumentarische Stralenszenen eingefiigt,
um die Wahrscheinlichkeit der Handlung zu beglaubigen. Erst mit den
expressionistischen “Straen- und Milieufilmen” wird das Thema “Stadt und
Mensch” explizit gestellt [...]. Es sind die ersten abendfiillenden Kinoerlebnisse,
in denen sich Psyche (der einzelne in seinen Beziehungen) und Stadt (die
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Hinterhofe und Hintertreppen, der Verkehr in den Stralen usw.) von nun an
untrennbar ineinander verflechten.” (Mobius/ Vogt 1990: 13).

Besonders interessant wurden die Stidte fiir die expressionistischen FilmemacherInnen,
welche die Stadt wie ein Monster und sehr bedrohlich darstellten, so wie etwa Das Kabinett
des Dr. Caligari 1920 von Robert Wiene oder M, eine Stadt sucht einen Mérder 1930 von
Fritz Lang.

,E importante prendere in considerazione la citta del cinema espressionista anche
perché essa acquista una connotazione di luogo alienante, di fabbrica di
mostri.“ (Licata/Mariani Travi 1993: 12).13

Viele expressionistische Filme wurden aber auch im Studio gedreht, als Kulisse dienten
kiinstliche Raume mit aufgebauter Architektur, die meistens an ein Biihnenbild erinnert, wie
z.B. Metropolis 1927 von Fritz Lang. Langs Blick auf die Stadt ist phantastisch-utopisch. In
seinem Film, der die Probleme des Raumes, der Wohnung, des Verkehrs und die Probleme der
Zeit, das Verhiltnis von Arbeits- und Freizeit thematisiert, iibt Lang Kritik an der industriellen

Massengesellschaft und endet in einer ddimonisierenden Utopie (Mobius/ Vogt 1990).

“Wer [...] iiber die Stadtgestalt der Zukunft nachdenkt, tut gut daran, sich dariiber
klar zu werden, dal3 auch die Primdrgruppen menschlichen Zusammenlebens nicht
etwas sind, dessen Form ein fiir allemal feststeht.” (Mitscherlich 2008: 164).

Ein weiteres Beispiel einer futuristischen Grof3stadtvision kommt aus der Sowjetunion, bereits
vor Metropolis. Vor der aufwendigen Kulisse einer modellierten hochmodernen Stadt dreht
Jakov Aleksandrovi¢ im Jahre 1924 die Sciencefiction-Satire Aelita. Der Film handelt von
dem jungen Ingenieur Los, der in eine Traumwelt fliichtet, nachdem er seine Frau einer Affare
verddchtigt. Mit dem Rotarmisten Gussev fliegt er in einer selbstgebastelten Rakete in eine
Stadt auf dem Mars, wo Los die Konigen Aelita kennenlernt und Gussev die Sklaven der
Mars-Metropole befreit und eine Sowjetrepublik griindet. Auch hier ist die moderne Mars-
Grofstadt aus Beton und Glas zunéchst negativ belegt, jedoch mit einem anderen Ziel. Sobald
sich die Stadt ndmlich innerhalb des neuen Wertesystems befindet, wird sie positiv bewertet

(Urussowa 2004).

18 Es ist wichtig, die Stadt des expressionistischen Kinos in Betracht zu ziehen, auch weil diese die Konnotation
eines Ortes der Verfremdung, der Monsterfabrik annimmt.
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7.3. Film Noir in den USA

Durch die Entwicklung des Tonfilms in den 30er Jahren wurde vermehrt das Studio der Stadt
als Drehort vorgezogen, um storende Nebengerdusche wie StraBenverkehr usw. zu umgehen.
Kracauer kritisiert dies, denn seiner Meinung nach konne der gewihlte Hintergrund auch mit
seinen Gerduschen eine besondere Wirkung verursachen (Kracauer 1964 nach Stallmann-
Steurer 2001). Mit der Erfindung des Magnettons in den 40er Jahren verlagerte sich der
Drehort wieder in die Stadt. In dieser Zeit erlangte der amerikanische Gangsterfilm vor allem
in seiner Auspriagung des Film Noir seine Bliite. Die Figuren des Film Noir bewegen sich oft

in dunklen Gassen und diister ausgeleuchteten Rdumen.

,Die meisten Film noirs spielen in Stadtlandschaften, v.a. in Los Angeles, New
York und San Francisco. Die GrofBistadt mit den Lichtkreisen unter
StraBBenlaternen, diisteren Gassen, dem Gedrdange schemenhafter Menschenmassen
und nassen, schmutzigen Straflen bildet eine ideale Biihne fiir die alptraumhaften
Ereignisse dieser Filme.“ (Silver/Ursini/Duncan 2004: 19).

Im Film Noir wird die Stadt oft Schauplatz von Verschworung und Verrat, von Mord und

Verbrechen.

“Die Stadt wird als Fluchtraum und Versteck dargestellt, aber auch als eine
iiberdimensionale Macht, die dem Verbrechen allwissend gegeniibersteht und es in
seinem Labyrinth verschluckt.” (Stallmann-Steurer 2001: 28).

Die Darstellungsweise der Stadt in diesen Filmen hat zur Pridgung des Klischees von
Metropolen als anonyme Ballungszentren ohne Lebensqualitit und hoher Kriminalitéitsrate
beigetragen. Auch der Bekanntheitsgrad des New Yorker Stadtteils Manhattan lésst sich auf
die zahlreichen Filme zuriickfiihren, die dort in dieser Zeit gedreht wurden (Stallmann-Steurer
2001).

7.4. Neorealismus in Italien
Wihrend die Filme aus der Zeit des Zweiten Weltkrieges die Stadte aus Propagandazwecken
von ihrer positiven Seite darstellten und den Fortschritt betonten, hat die Nachkriegszeit grof3e

Verdnderungen in der Stadtdarstellung mit sich gebracht.

,Film come Roma citta aperta (1945), Paisa (1946) [...], Germania anno 0
(1948), Europa 51 (1952) di Rossellini, Sciuscia (1946), Ladri di biciclette (1948)
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[...], Miracolo a Milano (1951), e Umberto D. (1952), rappresentano una vera
rivoluzione di linguaggio cinematografico [...] di riprendere lo spazio
urbano.” (Licata/Mariani Travi 1993: 28).1°

Allgemein spielte die Stadt im Neorealismus eine wichtige Rolle, und es war vor allem die
Absicht der FilmemacherInnen dieser Zeit, eine reale Stadt darzustellen, eine Stadt so wie sie
war, zerstort durch den Krieg und mit all ihren Schattenseiten (Licata/Mariani Travi 1993).
Darauf wird im 9. Kapitel noch genauer eingegangen. Die realistische Darstellung der Stadt in

der Nachkriegszeit war jedoch nicht nur in Italien zu finden.

,Anche in Francia e negli altri paesi europei ed extracuropei, sembra riemergere,
nel dopoguerra, una voglia sopita di tornare per la strada, tra la gente, in mezzo
alla citta: la Nouvelle Vague in Francia, il Giovane Cinema Inglese, il Cinema
Novo in Brasile, il rinnovarsi di Hollywood, la documentano con evidenza.
Insomma tutta una nuova generazione di cineasti stanchi della cartapesta, ma non
della finzione.*“ (Licata/Mariani Travi 1993: 33f).20

7.5. Nouvelle Vague in Frankreich
Auch die Nouvelle Vague in Frankreich hat wesentliche Beitrdge zur Stadtdarstellung
geleistet. Es findet eine ganz neue Wahrnehmung der Stadt, vor allem von Paris, in den

Filmen von Truffaut und Godard statt.

,»Sia nella Parigi conosciuta, spettacolare, che in quella piu intima, di fatto,
I‘architettura urbana, intesa in senso soprattutto spaziale, assume un volto e una
valenza del tutto nuovi. La citta ¢ ripresa, cosi com‘e, da un cinema veloce; la
gente guarda nella macchina da presa. (Licata/Mariani Travi 1993: 34).2!

19 Filme wie Rom offene Stadt (1945), Paisa (1946) [...], Deutschland im Jahre 0 (1948), Europa 51 (1952) von
Rossellini, Schuhputzer (1946), Fahrraddiebe (1948) [...], Das Wunder von Mailand (1951), und Umberto D.
(1952) représentieren eine wahre Revolution der Filmsprache [...] in ihrer Aufnahme des urbanen Raumes.

20 Auch in Frankreich und in anderen europdischen und internationalen Léndern scheint in der Nachkriegszeit
eine leichte Begierde deutlich zu werden, auf die Strafle zuriick zu kehren, zwischen die Menschen, in die Mitte
der Stadt: die Nouvelle Vague in Frankreich, das Junge Englische Kino, das Kino Névo in Brasilien, das sich
erneuernde Hollywood, beweisen dies mit Deutlichkeit. SchlieBlich eine ganze neue Generation von Cineasten,
welche des Pappmaché miide sind, aber nicht der Fiktion.

21 Sowohl im bekannten, spektakuldren Paris, als auch im intimsten, in der Tat nimmt die stéddtische Architektur,

vor allem im rdumlichen Sinne verstanden, ein vollkommen neues Gesicht und eine neue Bedeutung an. Die
Stadt wir so aufgenommen, wie sie ist, von einem schnellen Kino; die Menschen schauen in die Filmkamera.
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Die Filme der Nouvelle Vague zeigen die Realitét abseits der schonen Illusionen der Studios,
das Leben auf den Straflen und in den Cafés. Dinge und Menschen werden gefilmt, wie sie

sind und wie man ihnen tiglich begegnet (Grob/Kiefer 2006).

,Nei film di Godard, la citta ¢ al centro del discorso anche perché rappresenta
l‘aspetto piu evidente delle aberrazioni della societa capitalistica su cui egli
esercita una critica profonda.* (Licata/Mariani Travi 1993: 34).2?

Ein weiterer wichtiger Vertreter der Nouvelle Vague und der Stadtdarstellung war Eric

Rohmer.

,Rohmer ¢ uno degli autori europei piu attenti ai rapporti esistenti tra lo spazio,
urbano in questo caso, e il cinema. Nei suoi film la topografia ¢ sempre precisa,
ogni luogo ha un nome, una storia.” (Licata/Mariani Travi 1993: 36-40).%3

7.6. Von den 60er Jahren bis zur Gegenwart

Das Kino der 60er Jahre flihrt die Traditionen der vorhergehenden Jahre weitgehend fort. Das
Kino versucht realistisch zu sein, nah am wirklichen Leben. Die Stadt wird mit all ihren
Fragwiirdigkeiten in Augenschein genommen. Der Film bedient sich nicht der
beeindruckenden Wolkenkratzer, Briicken und Gassen, sondern steigt hinab in die Slums, in

die Armenviertel und in die Ghettos.

,La vera esplosione della citta come agglomerato delle contraddizioni di una
societa in crisi, cominicia con gli anni ’60. Il mondo ¢ in bilico e la metropoli ne ¢
la cartina al tornasole.* (Licata/Mariani Travi 1993: 43).24

In den 70er Jahren werden Stadtutopie und Zukunftsvisionen zu wichtigen Themen. Gezeigt
werden Einsamkeit und Kriminalitdt und letztendlich die totale Verelendung der Stidte.
Ab den 80er Jahren werden durch neue Techniken auch bisher unbekannte

Darstellungsweisen moglich, z.B. in Blade Runner (1982) zeigt Ridley Scott ein Los Angeles

22 In den Filmen von Godard ist die Stadt auch deshalb im Zentrum des Diskurses, weil sie den deutlichsten
Aspekt des Fehltritts der kapitalistischen Gesellschaft darstellt, auf welche er eine starke Kritik ausiibt.

23 Rohmer ist einer der aufmerksamsten europdischen Autoren in Hinblick auf die bestehenden Beziehungen
zwischen dem Raum, dem urbanen in diesem Fall, und dem Kino. In seinen Filmen ist die Topographie immer

prézise, jeder Ort hat einen Namen, eine Geschichte.

24 Die wahre Explosion der Stadt als Agglomerat von Widerspriichen einer Gesellschaft in der Krise beginnt mit
den 60er Jahren. Die Welt ist in der Schwebe und die Metropole ist das Lackmuspapier davon.
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der Zukunft im Jahre 2019 als schmutzigen, iiberbevolkerten Moloch mit kiinstlichen Wesen.
In den 90er Jahren spielen die Jahrtausendwende und apokalyptische Gedanken eine wichtige
Rolle. Neue visuelle Effekte und computeranimierte Stidte liefern total neue Stadtansichten.
Kulissen, die z.B. fiir Metropolis noch im Studio aufgebaut wurden, werden nun vom
Computer produziert wie z.B die Stadt New York im Jahre 2259 in Luc Bessons Das fiinfte
Element (1997), wo sich die Menschen in auto-dhnlichen Fluggeriten in der Luft bewegen
(Stallmann-Steurer 2001).

Es wird ersichtlich, dass die Art der Darstellung der Stadt immer sehr eng mit der jeweiligen
Zeit und Epoche verbunden ist. In Zeiten des wirtschaftlichen Fortschrittes werden vor allem
die positiven Seiten und die vielen Moglichkeiten der Stadt gesehen, in Zeiten der Krise ist
die Stadt ein Ort des Verfalls und der Einsamkeit. So tauchen im Wandel der Zeit
unterschiedliche und variierende Arten der Stadtwahrnehmung auf, die sich in den Filmen
manifestieren, von den Anfangen des Films bis heute. Die Darstellung der Stadt im Film kann

somit auch immer als Spiegel der Zeit gesehen werden.

,Film und Stadt haben eine gemeinsame Dimension, die auf Italienisch vissuto
heilt, das ist der Raum der gelebten Erfahrungen. Sie beschéftigen sich mit
belebtem Raum und der Phantasie von bewohnbaren Rdumen. Film und Stadt sind
sowohl bewohnte Schau-Plitze als auch Rdume zum Bewohnen. Solche Orte
konstruieren immer ein Subjekt - ein Individuum, das intimen Raum besetzt und
Spuren seiner Geschichte auf der (Lein-)Wand hinterld3t. Film und Stadt: eine
haptische Dynamik, ein Phantasma des gelebten Raums und der bewohnbaren
Erzdhlung. Ein Raum moglicher Geschichten zwischen Subjekt und Subjekt. Eine
Folge von Ansichten enthiillend, schreibt das architektonisch-filmische Ensemble
eine geopsychische Landkarte.“ (Bruno 2005: 125).

Das Kino hat somit immer seine eigenen Stddte geschaffen und sichtbar gemacht: ,,Ma il
cinema, si diceva, ha anche creato le sue citta. Le ha create dal nulla. Le ha sognate ¢ le ha
rese visibili e reali“ (Canova 2005: 1).25

Die beiden folgenden Kapitel werden sich nun jeweils mit den verschiedenen Arten der
Visualisierung von Moskau in russischen Filmen und der Darstellung von Rom in
italienischen Filmen beschéftigen. Dabei soll aufgezeigt werden, inwiefern die jeweilige

Filmgeschichte auch ihren Beitrag zur Stadtgeschichte geleistet hat. Es wird ganz klar

25 Aber das Kino, sagte man, hat auch seine Stddte kreiert. Es hat sie aus dem Null erschaffen. Es hat sie
getrdumt und es hat sie sichtbar und real gemacht.
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ersichtlich werden, wie sich die Beziehung des Films zur Stadt je nach Epoche immer wieder
verdndert hat und wie das jeweilige Denken einer bestimmten Zeitspanne in den Filmen

seinen Ausdruck findet.
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8. Moskau als filmische Stadt

Im Laufe der Filmgeschichte Russlands hat die Stadt Moskau verschiedene Stadien der
Visualisierung durchlaufen. Dabei war den verschiedenen Stadtfilmen oft gemeinsam, dass

Moskau als Verkorperung des ganzen Landes gesehen wurde (Mazierska/ Rascaroli 2003).

8.1. Die neue Hauptstadt der Sowjetunion: Eine Stadt im Fortschritt

Die Filme der jungen Sowjetunion sollten in erster Linie ein neues sozialistisches Moskau
zeigen, was fiir die FilmemacherInnen zu Beginn nicht immer einfach war, denn die Stadt
befand sich zwar im Umbau, jedoch war vieles erst in Planung, und alte Missstinde waren
durchaus noch vorhanden. So versucht z.B. Jurij Zeljabuzskij in seinem Film Papirosnica ot
Mossel ‘proma (Die Papirossenverkduferin von Mosselprom, 1924) den Alltag des neuen
Moskaus durch einen Film im Film darzustellen. Der Film handelt von einem amerikanischen
Millionédr, der vom Kameramann Latugin einen Dokumentarfilm verlangt, durch welchen er
das Bild des neuen sozialistischen Moskau nach Amerika bringen will. Dieser
Dokumentarfilm zeigt jedoch nichts anderes als die Papirossenverkduferin Sina, die Liebe
Latugins, vor der Moskauer Kulisse. Gedreht wurde auf Pldtzen, Stralen und Wohnungen von
Moskau, das eigentlich gar noch nicht so neu ist, wie es dargestellt werden sollte (Urussowa
2004).

Dziga Vertov, auch selbst begeisterst vom sich anbahnenden Fortschritt, schaffte es durch sein
besonderes Montageverfahren den positiven Aspekt der Stadt hervorzuheben. Seine Filme
zeigen Menschen, die froh sind in der Stadt zu leben und die den Fortschritt vorantreiben.
Dies wird auch in seinem bereits erwihnten Film Celovek s kinoapparatom (Der Mann mit
der Filmkamera, 1929), gedreht in Moskau, Leningrad und Kiev, sichtbar. Er zeigt wie die
Stadt erwacht und in Bewegung kommt, wie die Menschen aufstehen und zur Arbeit gehen.
Durch ihre Arbeit sind sie auch selbst am Fortschritt und am Aufbau der Stadt beteiligt
(Urussova 2004). Am 20. Mérz 1927 schreibt Vertov:

,,Aus dem Filmatelier treten wir hinaus ins Leben, in den Strudel des Sichtbaren,
wo alles Wirkliche ist, wo Menschen, Stralenbahnen, Motorrdder und Ziige
zusammentreffen und sich trennen, wo jeder Bus seine eigene Fahrtroute hat, wo
die Autos vorbeifahren, jedes mit seinem Ziel, wo Lachen und Weinen, Sterben
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und Steuerzahlen nicht den Anweisungen eines Filmregisseurs unterworfen
sind.” (Vertov 1967: 16).

Seine Begeisterung fiir die Entwicklung der Stadt und den Fortschritt hielt Vertov am 22. Juni

1927 fest, nachdem er in einer Fabrik gefilmt hatte:

,Ich flirchte mich, meine Einstellung zu diesem Werk mit dem Wort ,,verliebt™ zu
bezeichnen. Aber ich mochte wirklich diese gigantischen Schornsteine und
schwarzen Gasspeicher an mich driicken und streicheln...* (Vertov 1967: 18).

In Vertovs duflerst positiven Darstellung des Fortschritts und der Stadt spielt sicherlich auch

der politische Hintergrund eine wesentliche Rolle.

,Das Hauptthema meiner augenblicklichen Arbeit und meiner ndchsten Arbeiten
ist unverdndert der Aufbau der UdSSR. [...] Gleichzeitig lenken wir alle ,,Bédche*
des Films in das Bett der Industrialisierung unseres Landes. Dabei heben wir das
Thema ,,Maschinen, die Maschinen produzieren* stark heraus und verfolgen

damit die Linie ,,unsere 6konomische Selbststindigkeit®, die Linie: ,,wir erzeugen
selbst die Maschinen, die wir brauchen®.* (Vertov 1967: 12f).

8.2. Moskau als Moloch

Gleichzeitig entstanden zu dieser Zeit auch viele Filme, welche die vorrevolutiondre Zeit
thematisierten. Diese Filme zeigten auch die negativen Seiten auf, wie z.B. die Armut in der
Stadt. Beiden Stromungen war jedoch gemeinsam, dass sie die Stadt immer als Ort der
Konformitit und Anpassung sahen. Die Menschen mussten sich der Stadt sozusagen
unterwerfen und sich ihrem Rhythmus anpassen (Mazierska/ Rascaroli 2003). Schwarz sagt,

dass die GroBstadt

“[...] die Unterordnung unter das rigide Zeitmanagement der industrialisierten
Okonomie, die auf den Stadtraum bezogen das Ausfiihren »reibungsloser« und
moglichst »storungsfreier« Bewegungen verlangt. Feste Abfahrtszeiten von
offentlichen Verkehrsmitteln und StraBenverkehrsregeln beschleunigen,
rhythmisieren und ordnen die innerstiddtische Mobilitdit und beschrdanken
zunehmend den individuellen Zeit- und Bewegungsraum.” (Schwarz 2003: 14).

Der Film Certovo koleso (Das Teufelsrad, 1926) von Grigorij Kozincev und Leonid Trauberg
zeigt ein Teufelsrad als Metapher fiir die GroBstadt und gleichzeitig fiir die davonlaufende

Zeit. Die Stadt richt sich an denjenigen, die die Zeit vergessen und sich ihr nicht beugen
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(Urussowa 2004). Die Stadt selbst war wichtiger als der Mensch. Die Stadt war voller
Monumente und eindrucksvoller Gebdude, die aber fir den GroBteil der Menschen
unzuginglich waren. Sie konnten nur aus der Ferne betrachtet und bewundert werden.
Moskau war auch eine Stadt fiir die Massen, in der das einzelne Individuum untergeht. Dies
zeigen die Plattenbauten, in denen Menschen zusammengepfercht auf kleinem Raum leben
miissen (Mazierska/ Rascaroli 2003). Das Problem der Wohnungsknappheit wird auch in
Tret ja Mescanskaja/ Ljubov‘ vtroem (Die dritte Kleinbiirgerstrale/Liebe zu Dritt/ Bett und
Sofa, 1927) von Abram Room thematisiert. Der Film erzéhlt von drei jungen Leuten, die
durch die katastrophale Wohnungsnot in eine schwierige Lage geraten. Der Film sollte
eigentlich dem formalen Prinzip der Stadtsymphonien folgen, wurde aber eine ,,[...] brillante
Alltagsstudie und eine misslungene Grof3stadtsymphonie.“ (Urussowa 2004: 155).

Der Dokumentarfilm Novaja Moskva (Das neue Moskau, 1938) von Alexandr Medvedkin
zeigt ein altes, baufilliges Moskau, das sich in in eine zukiinftige Stadtutopie verwandelt. Der
Film stellt den Hohepunkt der filmisch-architektonischen Visionen einer zukiinftigen
Hauptstadt dar. Hier sollen Vergangenheit und Zukunft gegeniibergestellt werden, indem die
Gegenwart nahtlos mit der Zukunft verschmilzt. An leeren Pldtzen tauchen Baugeriiste aus
dem Nichts auf, die sich in einer Uberblendung in neue Gebdude verwandeln, aus alten

kaputten Héusern entstehen Prachtbauten (Urussowa 2004).

8.3. Moskau im Groflen Vaterlindischen Krieg

Wihrend des Krieges mussten die Filmproduktionen wegen feindlicher Luftangriffe oft
unterbrochen werden. Dennoch gibt es aus dieser Zeit einige Filme, vor allem
Kriegsdokumentationsfilme, welche tliber die Kriegsereignisse berichten. Ein Beispiel dafiir
ist der Film Razgrom nemeckix vojsk pod Moskvoj (Die Zerschlagung der deutschen Truppen
vor Moskau, 1942) von Leonid Varlamov und I1‘ja Kopalin. Der Film enthélt viele wichtige
Augenblicke bei der Organisierung der Verteidigung Moskaus und des Gegenangriffs der
sowjetischen Armee. Gezeigt wird ein Moskau, das sich zum Kampf riistet. Die ganze
Hoffnung wird in die Stadt gesetzt, welche das Land verteidigen soll (Shdan 1974).

Nach dem Ende des Krieges wurde Moskau zur Mirtyrerin stilisiert, die das ganze Land als
Opfer reprisentieren sollte. Gezeigt wird oft ein zerstdrtes Moskau, dessen Architektur und

Menschen durch die Vergangenheit gepragt wurden (Urussowa 2004).

47



8.4. Ottepel‘?® und Perestroika

Erst ca. zehn Jahre nach Stalins Tot im Jahre 1953 war es in der Sowjetunion mdoglich tiber
die Vergangenheit zu sprechen und auf die Missstdnde des Landes aufmerksam zu machen.
Ab den 60er Jahren wurden in vielen Filmen die vorher verschwiegenen Probleme der Stadt
wie Alkoholismus, Korruption, Einsamkeit und Armut aufgezeigt (Mazierska/ Rascaroli
2003). Die Lockerung der Repressionen, die Aufarbeitung der Vergangenheit und die
Auseinandersetzung mit den Missstinden fiihrten gleichzeitig zu einem positiven Blick in die
Zukunft. So wurde nun auch wieder das schone Leben in der Hauptstadt der Sowjetunion aus
hoffnungsvoller Sicht dargestellt wie z.B. in der Komddie Ja Sagaju po Moskve (Ich schreite
durch Moskau, 1963) von Georgij Danelija, das wohl beste Beispiel dafiir. Der Film erzihlt
die Geschichte von drei jungen Ménnern in Moskau und enthdlt beeindruckende
Panoramaeinstellungen, welche die Stadt aus der Vogelperspektive zeigen. ,,CoBerckue
3putenst yBuaenu [...] MoOCKBy Takoil, Kakoil eii Hukorma Oonbine He ObITh. (Sysoeva
2007:1).7

Spéter, in den 80er Jahren wurde auch das Verhiltnis von Stadt und Land zu einem wichtigen
Aspekt im Film. Gezeigt wird die Stadt, die im Gegensatz zum Land viel mehr Moglichkeiten
bietet, in der es aber auch viele Probleme gibt wie z.B. im Film von Vladimir Mens‘ov
Moskva slezam ne verit (Moskau glaubt den Trdnen nicht, 1980). Der Film erzdhlt die
Schicksale von drei jungen Médchen, die vom Land nach Moskau ziehen. Es handelt sich
dabei um eine Stadt, in der sie sich frei bewegen kdnnen und in der es keine Kriminalitét gibt.
Trotzdem trifft nicht alles so ein, wie es von den Maidchen erwartet wurde. Eines der
Maidchen schafft den sozialen Aufstieg, ein anderes scheitert, doch die eigentliche Gewinnerin

ist die, die wieder zuriick aufs Land geht und dort ihren Seelenfrieden findet.

8.5. Eine neue Ara: Das Ende der Sowjetunion

Die Filme, die nach dem Ende der Sowjetunion entstanden, liefern die unterschiedlichsten
Sichtweisen auf die Stadt und zeigen verschiede Aspekte von Moskau auf. Doch die Stadt
birgt so viele Facetten in sich, dass ein Blick auf die Stadt, wie schon Walter Benjamin sagte,

»[...] doch nie mehr sein kann als ein Bildchen von Moskau.“ (Benjamin 1980: 212). Meistens

26 Tauwetterperiode

27 Die sowjetischen ZuschauerInnen sahen ein Moskau, wie es nie wieder sein wiirde.
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wurde aber die Stadt als aufstrebende kapitalistische Metropole visualisiert. Aulerdem war es
nun auch moglich neue, bisher nicht thematisierte Bereiche anzusprechen, wie z.B.
Homosexualitét. In Ja ljublju tebja (Ich liebe dich, 2004) von Ol‘ga Stolpovskaja und Dmitrij
Troickij werden sowohl die Probleme eines Immigranten aus einer ehemaligen
Sowjetrepublik, aber auch gleichzeitig die Gewinner des neuen kapitalistischen Systems in
einer provokanten Dreiecksbeziehung gezeigt, vor dem Hintergrund eines modernen,

fortschrittlichen Moskaus, das aber auch von seinen Traditionen viel bewahren konnte.
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9. Rom als filmische Stadt

Viele Regisseurlnnen haben die beeindruckende und vielfdltige Architektur dieser Stadt als
Filmkulisse verwendet. Aber nicht nur die italienischen, sondern auch viele internationale
FilmemacherInnen haben die Ewige Stadt als Handlungsort fiir ihre Filme gewéhlt. So wird
z.B. in William Wylers Roman Holiday (Ein Herz und eine Krone, 1953) Audrey Hepburn
von Gregory Peck einen ganzen Tag lang durch Rom gefiihrt. Ebenso befindet sich The
Talanted Mr. Ripley (Der Talentierte Mr. Ripley, 1999) von Anthony Minghella hauptsédchlich
in Rom.

Das folgende Kapitel soll seinen Fokus jedoch auf die italienischen Filme legen. Wie auch im
vorhergehenden Kapitel sollen in chronologischer Reihenfolge einige Filme angefiihrt
werden, die fiir ihre Rom-Darstellungen bekannt sind und auch entscheidend zur Rom-

Wahrnehmung beigetragen haben.

9.1. Die ersten Rom-Filme von den Anfingen bis zu den 40er Jahren

Die Darstellung Roms in italienischen Filmen durchlief von Beginn der Filmgeschichte bis
zur Gegenwart unterschiedliche Stile und Ausdrucksformen. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts
lieBen vor allem die Monumental- und Historienfilme Rom in voller Pracht erstrahlen. Jene
Filme stellten im Rahmen von historischen Stoffen die Grofe dieser Stadt dar und huldigten
thr. So wurden z.B. auch Teile von La presa di Roma (Die Eroberung Roms, 1905) von
Filoteo Alberini und Cabiria (1914) von Giovanni Pastrone in Rom gedreht (Stallmann-
Steurer 2001).

Nach dem Vorbild von Ruttmanns Berlin: Die Sinfonie der Grofistadt, drehte Francesco di
Cocco im Jahre 1927 den Film /] ventre della citta (Der Leib der Stadt). In diesem Film macht
er auf den Konsum der Stadt aufmerksam. Er zeigt Tiere, die zum Schlachten aufgestellt
werden, Milch, die in Flaschen gefiillt wird, Kohlképfe und Eier in Schachteln. Gezeigt
werden soll dadurch das Rom von Mussolini, ein fortschrittliches, wohlhabendes Rom (Ciacci
2000).

1l signor Max (Herr Max, 1937) von Mario Camerini macht soziale Gegensitze sichtbar,
indem er die Geschichte des jungen Mannes Gianni erzdhlt, der von seinem Vater einen
Zeitungskiosk in Rom geerbt hat. Die Liebesillusionen sowie die sozialen Illusionen von

Gianni spielen sich vor einem realen Hintergrund ab (Cordelli 2008/ DiGiammatteo 1995).
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,Ma quando correndo sulla sua bicicletta dietro alle sue stupide illusioni amorose
e sociali I‘edicolante Gianni va a sbattere contro una macchina poiché 1‘amore ¢
cieco, ma non lo sono né gli dei (i registi) né gli spettatori, si vede benissimo che

1‘azione ¢ reale e il fatto succede a Roma in via Pastrengo [...].“ (Cordelli 2008:
18).28

Im Janner des Jahres 1937 wurde in den Kinos in ganz Italien ein Film mit dem Titel Roma.
Risveglio di una metropoli (Rom, das Erwachen einer Metropole) gezeigt. Der knapp
dreimintitige Kurzfilm, dessen RegisseurIn nicht bekannt ist, zeigt die ersten Stunden eines
Tages vom Leben in der Hauptstadt, vom Sonnenaufgang bis hin zu den ArbeiterInnen, die
zur Arbeit gehen. Dieser Film war ein Propagandafilm, der Rom und das Leben in der
Hauptstadt unter dem Regime von Mussolini im besten Lichte darstellen und den Menschen
die Faszination der neuen Realitdt vor Augen fiihren sollte (Ciacci 2000).

1l testimone (Der Zeuge, 1945) von Pietro Germi, der im Sinne von Dostoevskij der Frage
nach der Schuld nachgeht, hat eine neue, ganz besondere Darstellungsweise von Rom, ,,[...]
una citta che ¢ Roma ma ¢ come se non lo fosse, come se essa fosse la citta; [...].” (Cordelli
2008: 32).2° Es geht nicht darum, dass Rom Rom ist, sondern dass Rom zu irgendeiner
beliebigen Stadt wird, genauso wie der Tiber einfach allgemein fiir irgendeinen Fluss steht.

In L ‘onorevole Angelina 1947 von Luigi Zampa wird ein ebenfalls ein neuer Aspekt von Rom

sichtbar.

,C‘¢ una Roma di sogno o immaginaria: una Roma che non esiste o, meglio, che

ancora nelle cosidette periferie, in realta usciva dalla citta, [...].“ (Cordelli 2008:
34).30

Angelina versucht sich als Sprachrohr der armen Leute in der Politik um gegen die

Korruption anzukdmpfen.

,,Tutt‘altro che neo-realista, il film ha un‘andatura narrativa derivata dal cinema
muto, prima di tutto russo. Ci sono le masse in movimento, ci sono le

28 Aber als er auf seinem Fahrrad seinen sinnlosen amourdsen und sozialen Illusionen nachjagt, fahrt der
Zeitungsverkdufer gegen ein Auto, schlieBlich ist die Liebe ja blind, aber blind sind weder die Gotter (die
Regisseure), noch die Zuschauer, man sieht sehr gut, dass die Handlung real ist und tatsdchlich in der Via
Pastrengo passiert.

29 [...] eine Stadt, welche Rom ist, aber ist, als ob sie es nicht wire, als wire sie einfach die Stadt [...]

30 Es ist ein Rom aus einem Traum oder ein imagindres: ein Rom, das nicht existiert, oder besser, ein Rom,
welches, in den sogenannten Peripherien, in Wirklichkeit aus der Stadt hervorging.
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inquadrature ,,dal basso®, ci sono i cartelli e, soprattutto, le facce.“ (Cordelli
2008:36).3!

9.2. Der Neorealismus

Eine wichtige Zasur in der Darstellung von Rom, und allgemein in der Visualisierung der
Stadt, erfolgte durch den Neorealismus. In den Jahren vor und wihrend des Zweiten
Weltkrieges wurden viele Filme in Cinecitta aufgenommen. Nach dem Krieg standen den
FilmemacherInnen meist wenig finanzielle Mittel zur Filmproduktion zur Verfiigung, sodass
auf aufwendig nachgebaute Studios verzichtet werden musste und der Drehort wieder an
Originalschauplédtze verlegt wurde, welche schlielich zu einem wichtigen Stilmittel des
Neorealismus wurden. Um dem Anspruch, die Wirklichkeit und das reale Leben darzustellen,
gerecht zu werden, musste an realen Orten und in den realen Stralen gedreht werden. Die Art
der Darstellung Roms unterschied sich jedoch sehr stark von den vorhergegangenen Filmen.
Gezeigt wurde nicht ein kolossales Rom, das mit seinen Monumenten an eine lange und
bedeutungsvolle Geschichte erinnert, sondern die Stadt, deren Menschen durch den Krieg
gekennzeichnet und deren Stralen und Plitze durch den Krieg zerstort wurden, z.B. in
Roberto Rossellinis Roma citta aperta (Rom offene Stadt, 1945). Dennoch hat aber genau
diese zerstorte Stadt sehr groen Einfluss auf die Handlung und nimmt in diesem Film eine
sehr bedeutende Rolle ein (Stallmann-Steurer 2001). “Rossellini hat ein Auge fiir die Stadt,
fiir ihn ist sie ein Ort, der in die Handlung entscheidend eingreift [...].” (Grafe 1987: 400).
Neu an der Visualisierung Roms war auch, dass es nun nicht mehr die bekannten Orte Roms
waren, die als Kulisse dienten, sondern der Stadtrand und die Peripherie. Der Film Ladri di
biciclette (Fahrraddiebe, 1948) von Vittorio De Sica, der wie ein Spaziergang durch die Stadt

aufgebaut ist, zeigt ein Rom abseits des Colosseums und der Piazza Navona.

,Die neorealistische Bewegung hat das Stralenleben filmisch entwickelt, das
Leben im Raum in den Vordergrund gestellt. Beim Drehen on location in der
Stadt mit ihrer besonderen Topographie konzentrierte sich der Neorealismus auf
die urbane Mise-en-scene.* (Bruno 2005: 120).

31 Alles andere als neorealistisch hat dieser Film einen narrativen Verlauf, der seinen Ursprung im Stummfilm
hat, allen voran im russischen. Es kommen die Massen in Bewegung vor, Einstellungen ,,von unten®, es gibt
Plakate und vor allem die Gesichter.
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9.3. Die S0er Jahre

In den 50er Jahren verschwand dieser Anspruch zu Gunsten anderer Thematiken, und das
Zentrum Roms riickt wieder vermehrt in den Mittelpunkt. So zeigt auch Federico Fellini in
seinem Film La dolce vita (Das siiBe Leben, 1960), welcher die Dekadenz der romischen
Oberschicht thematisiert, ein monumentales Rom (Stallmann-Steurer 2001). Reprisentativ fiir
diese Epoche gilt wohl die Sequenz dieses Films, in der Anita Eckberg und Marcello

Mastroianni im Trevi Brunnen baden.

,L.a Roma dipinta ne La dolce vita, ¢ quella del jet set, di via Veneto, delle piazze
scenografiche, la Roma dei night club, dove tutto ¢ permesso (il bagno nella
fontana) [...]. Questa caratterizzazione della citta eterna, impose un (presunto)
stile di vita e codifico un certo immaginario collettivo sulla citta e i suoi abitanti
in tutto il mondo.* (Sbardella 2000: 184).3?

Diese Tendenz hielt sich relativ lange, und viele FilmemacherInnen arbeiteten mit Klischees
und mit wiedererkennbaren Merkmalen wie der Piazza Navona, dem Colosseum und dem
Petersdom. Gleichzeitig gab es jedoch auch die Tendenz vor dem Hintergrund der antiken
Bauten die negativen Aspekte der Stadt aufzuzeigen. So zeigt zum Beispiel der Episodenfilm
L amore in citta (Die Liebe in der Stadt, 1953) bei dem u.a. Dino Risi, Federico Fellini und
Michelangelo Antonioni mitgewirkt haben, in verschiedenen Episoden, verschiedene Aspekte
von Rom z.B. die duBleren Viertel und die Peripherie, Prostitution, Suizid, die Arbeit einer
Heiratsagentur, eine junge Frau, die in einer finanziellen Notlage ihr Kind aussetzt, sowie eine
Satire liber das Verhalten der Italiener gegeniiber schonen Frauen (DiGiammatteo 1995).

Ebenso zeigt Vittorio de Sica in Umberto D. (1952) die Probleme eines alten Mannes in der
Stadt wie z.B. Einsamkeit und Armut. Umberto D. kann mit seiner kleinen Rente kaum noch
seinen Hund versorgen. Als er schlieBlich die Miete auch nicht mehr bezahlen kann und nicht
den Mut hat Betteln zu gehen, sieht er nur noch im Suizid einen Ausweg (DiGiammatteo

1995).

32 Das Rom, welches in Das siifle Leben gezeichnet wird, ist ein Rom des Jetsets, der Via Veneto, der
theatralischen Pldtze, ein Rom der Nachtklubs, wo alles erlaubt ist (ein Bad im Brunnen [...]. Diese
Charakterisierung der Ewigen Stadt schreibt einen (vermuteten) Lebensstil vor und hat eine bestimmte kollektive
Vorstellung der Stadt und ihrer EinwohnerInnen in der ganzen Welt kodifiziert.
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9.4. Pier Paolo Pasolini in Rom
In den Filmen von Pier Paolo Pasolini, die vor allem in den Barackensiedlungen am Rande
Roms spielen, ist selten ein bekanntes Monument der Stadt zu sehen. Das Thema vieler Filme

von Pasolini ist eben genau das Leben in diesen Barackensiedlungen.

,Nel cinema di P. P. Pasolini prevale il concetto di sfondo su quello di paesaggio.
La citta quindi, anche vista come ¢ il piu delle volte nel suo aspetto marginale,
non ha mai una funzione paesaggistica ma funge da controcanto ai
personaggi.* (Licata/ Travi Mariani 1993: 77).33

Dies war auch der Anspruch vieler anderer Filmemacherlnnen dieser Zeit. Es ging darum,
eine marginalisierte Gesellschaftsschicht sichtbar zu machen und deren Leben und Probleme

zu thematisieren.

,Fondamentale per Pasolini fu la ricerca del luogo dell‘azione, luogo che ha una
funzione non solo stilistica ma anche di vera e propria struttura narrativa; nel
luogo ¢ gia contenuto il discorso.“ (Licata/ Travi Mariani 1993: 73).34

In den Filmen Accattone (1961) und Mamma Roma (1962) wird das Leben des
sottoproletariato (Subproletariat) gezeigt. Prostitution und Gewalt stehen an der
Tagesordnung. ,,Lo spazio urbano nel cinema di P.P. Pasolini ¢ architettura spontanea, case

popolari, spazio desolato, astorico, [...].“ (Licata/ Travi Mariani 1993: 77).3

9.5. Federico Fellini in Rom

In den ersten Filmen von Fellini, z.B. in La strada (Die Strale, 1954) sieht man Rom nur aus
der Ferne, wie eine Luftspiegelung, dann wird die Stadt zur Hauptperson in La dolce vita
(Das siiBe Leben, 1960) und schlieBlich zu einem grotesken Theater in Le tentatazioni del

dottor Antonio (Die Versuchung des Dr. Antonio, 1961) (Licata/Mariani Travi 1993).

3 Im Kino von P. P. Pasolini ist das Konzept des Hintergrundes wichtiger als das der Landschaft. Die Stadt hat
also, da auch meistens nur ihr marginaler Aspekt gesehen wird, nie eine Funktion der Landschaft, sondern ist das
Gegenspiel zu den Figuren.

34 Grundlegend fiir Pasolini war die Suche nach dem Ort der Handlung, dem Ort, der nicht nur eine stilistische
Funktion hat, sondern auch eine echte narrative Struktur: im Ort ist bereits das Thema enthalten.

35 Der urbane Raum im Kino von P. P. Pasolini ist spontane Architektur, Wohnsiedlungen, verlassene Orte ohne
Geschichte, [...].
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,Roma ¢ la citta del mito, piu che architettura ¢ spazio, un enorme teatro di posa,
ci si puo nascondere, ci si pud mimetizzare, questo dice Marcello, il protagonista
de La dolce vita (1960). Roma ¢ tutte le citta del mondo, confusione di lingue, di
esperienze.* (Licata/Mariani Travi 1993: 63).3¢

Aber zu den Eingeweiden der Stadt dringt Fellini mit den Filmen Satyricon (1969) und Roma
(1972) vor. In Satyricon zeigt Fellini ein antikes Rom, welches er durch seine traumhafte
Deformation verdndert. Die einzige Kraft dieses antiken Roms scheint in der
Selbstgefilligkeit jener zu liegen, die es erbaut haben. In Roma finden sich neben

eindrucksvollen Monumenten auch Prostituierte (Sbardella 2000).

,Ne viene fuori una citta ormai priva di connotazioni urbanistiche o anche solo
topografiche, una citta che diventa voci, rumori, colori, odori.“ (Licata/ Travi
Mariani 1993: 69).37

9.6. Michelangelo Antonioni

In Antonionis Filmen kommt die moderne Stadtplanung zum Ausdruck. Er zeigt die
Verdnderungen des italienischen Stadtlebens wéhrend des Wirtschaftswunders in den 60er
Jahren auf, wobei er sehr oft Industrieanlagen, Objekte, die sich im Bau befinden und das

Unfertige betont.

»[...] was aber Antonioni dem Zuschauer vorfiihrt, ist die Schonheit des
Beildufigen, die Verschrinkung zweier Rohre, das flirrende Netz der
Verstrebungen oder das Ornament aus tiefliegenden vermauerten und flachen,
vergitterten Fenstern an dem alten grauen Haus [...]. Das andere Sehen ist das
Thema, das die Orte zu erzdhlen haben, [...] das zu erzdhlen Antonioni ihnen
auftragt.” (Diittmann 2005: 82).

In L eclisse (Die Finsternis, 1962) zeigt Antonioni einerseits ein antikes Roms, z.B. in einer
Sequenz, in der sich eine Figur hinter einer romischen Sdule versteckt, und auch das moderne
Rom und das Viertel EUR. Antonioni betont die Gleichgiiltigkeit der Natur gegeniiber dem
Schicksal eines Menschen (Sbardella 2000).

36 Rom ist die Stadt des Mythos, mehr als Architektur ist sie Raum, ein enormes Studio, man kann sich
verstecken, man kann sich tarnen, dies sagt Marcello, der Hauptdarsteller von Das siiffe Leben (1960). Rom ist
alle Stidte der Welt, ein Durcheinander von Sprachen, von Erfahrungen.

37 Heraus kommt eine Stadt, die mittlerweile ohne stidtebauliche oder auch nur topographische Konnotationen
ist, eine Stadt die zu Stimmen, Gerduschen, Farben, Geriichen wird.
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[...] Antonioni hat die Orte entdeckt und mit seinen Bildern besetzt, das heif3t, er
hat das Vorgefundene geringfiigig verdndert, aber nur so weit, dass der Reiz, den
er empfand, iiberdeutlich und auch fiir andere Augen lesbar wurde.” (Diittmann
2005:81f).

In La signora senza camelie (Die Frau ohne Kamelien, 1953) thematisiert Antonioni die Welt
des Films in Rom. Er erzihlt die Geschichte einer Verkéduferin, die zu einer Filmdiva wird. Sie
ist jedoch enttduscht von der romischen Filmwelt, die sie nur als Sexualobjekt sieht (Sbardella

2000).

,Antonioni svuota le citta italiane, le rende teatri scarni e profondi dove si
muovono personaggi stanchi. [...] L‘indagine sull‘uomo diventa indagine del suo
ambiente, inteso come mondo creato dalle sue mani, citta: la grande
contraddizione, il piccolo e grande dramma.* (Licata/Mariani Travi 1993: 69).33

9.7. Von den 70er Jahren bis zur Gegenwart

Ab den 70er Jahren ist eine erneute Verlagerung des Drehortes an den Stadtrand von Rom zu
erkennen. Es wurde an beliebigen Orten und Stralen abseits der bekannten Monumente
gedreht, sodass die Stadt auf Anhieb nicht zu erkennen war. Dass die Filmemacherlnnen
vielleicht dem Wunsch folgten, das traditionelle Image der Stadt zu 16schen, ist sehr gut am
Beispiel von Carlo Verdone nachvollziehbar. Seine Filme spielen immer in Rom, anfanglich
vor allem in Trastevere und Testaccio, wie z.B. Borotalco (1982). Aber allméhlich wandern
die Schauplitze immer mehr vom Stadtzentrum an den Stadtrand, vor allem in seinen letzten
Filmen, wie z.B. C'era un cinese a Roma (Ein Chinese in Rom, 2000), der vor allem im
Stadtviertel EUR spielt (Montini 2000).

Nanni Moretti zeigt ebenfalls nicht ein touristisches Rom, wie es auf Ansichtskarten zu sehen
ist, sondern fiihrt die Zuschauerlnnen an bisher unbekannte Orte. Diese werden von Moretti
aber immer positiv dargestellt (Montini 2000). Sein Film Caro diario (Liebes Tagebuch,
1993) ist z.T. wie eine Art Reisebeschreibung von Rom aufgebaut, indem Moretti mit einer

Vespa durch die verschiedenen Stadtteile von Rom fahrt.

38 Antonioni macht die italienischen Stidte leer, er macht sie zu mageren und tiefen Theatern, in welchen sich
miide Figuren bewegen. [...] Die Erforschung des Menschen wird zur Erforschung seiner Umwelt, welche
verstanden wird als eine Welt, die er mit seinen eigenen Hénden geschaffen hat, Stadt: der groe Widerspruch,
das kleine und das grof3e Drama.
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,In vespa Roma. Nanni Moretti gira in vespa in una Roma d‘agosto, assolata e

deserta, percorrendone i vari quartieri: la Garbatella; Spinaceto;
Casalpalocco.” (Sbardella 2000: 190).%°

Der zum Grofteil autobiografische Film enthilt sehr viele poetische, soziale und politische

Gedanken, wobei diese Gedanken durch die Architektur Roms unterstrichen werden. Moretti

»l...] s‘interroga sul significato di una vita sempre piu individualistica, sulla

solitudine che ne deriva (i palazzi vuoti di una Roma deserta del primo episodio)
[...].“ (Sbardella 2000: 191).40

Andere Filmemacherlnnen wie z.B. Roberto Meddi zeigen ein vielschichtiges Rom.

“Meddi racconta Roma come un paesone, dove, nonostante il caos del traffico e le

strade ridotte a un garage a cielo aperto, i rapporti sociali sono ancora
possibili.” (Montini 2000: 41).4!

Wurde in den 90er Jahren im Stadtzentrum gedreht, erschien Rom sehr oft als “[...] citta
caotica e invivibile, disordinata e nevrotica, come del resto la maggior parte dei personaggi
che la abitano.” (Montini 2000: 42).4?

Allgemein ldsst sich feststellen, dass Rom in den 90er Jahren verschiedene Arten der
Visualisierung erfuhr. Die Filmemacherlnnen stellten die Stadt in den verschiedensten

Facetten dar. Bei Dominick Tambasco ist Rom eine chaotische Grof3stadt.

“Tambasco racconta Roma come fosse New York: una metropoli dove ¢
difficilissimo incontrarsi, incrociarsi, darsi appuntamento. Una citta nella quale ci
si pud muovere esclusivamente su due ruote e il ritmo [...] ricorda I'andamento di

39 Rom auf der Vespa. Nanni Moretti fahrt auf der Vespa durch ein sonniges und verlassenes Rom im August und
durchquert verschiedene Stadtteile: Garbatella; Spinaceto; Casalpalocco.

40 T...] stellt sich die Frage nach der Bedeutung des Lebens, das immer individualistischer wird und nach der
Einsamkeit, die dadurch entsteht (leere Hauser in einem verlassenen Rom in der ersten Episode) [...].

41 Meddi erzédhlt von Rom wie von einem grof3en Dorf, wo trotz des Verkehrschaos und der Straen, welche nur
noch zu einer Garage unter freiem Himmel wurden, soziale Beziehungen noch méglich sind.

42 [...] chaotische und unbewohnbare Stadt, ungeordnet und neurotisch, wie im Ubrigen auch der GroBteil der
Menschen, welche in ihr wohnen.
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un motorino: ¢ tutto un susseguirsi di sgassate, frenate improvvise, fughe,
strettoie. (Montini 2000: 42).43

L'albero delle pere (Der Birnenbaum, 1998) von Francesca Archibugi spielt in einem dunklen,
nichtlichen Rom im Winter; bei Dorme (Schlift, 2000) von Eros Puglielli wird Rom zum
Albtraum und Zora la vampira (Zora die Vampirfrau 2000) der Briider Antonio und Marco
Manetti zeigt das Rom der Centri Sociali** (Stallmann-Steurer 2001).

Hier wird ersichtlich, dass die Filme der 90er Jahre wieder den Anspruch hatten, bisher nicht
sichtbare Stadtviertel sichtbar zu machen und auch verschiedene Welten von Rom zu zeigen,
wie z.B. Autofriedhdfe, Orte an denen Kriminalitit, Drogen und Prostitution zum Alltag
gehoren, sowie auch die Orte der Immigrantlnnen (Montini 2000). Mit den verschiedensten

filmischen Mitteln machen sie auf die unterschiedlichen Aspekte der Stadt aufmerksam.

43 Tambasco erzihlt Rom als wére es New York: eine Metropole, in der es duBerst schwierig ist, sich zu treffen,
sich zu kreuzen, sich zu verabreden. Eine Stadt, in der man sich ausschlieBlich auf zwei Réddern bewegen kann,
und der Rhythmus erinnert an das Tempo eines Motorrades: es ist alles nur ein Aufeinanderfolgen von Gas
geben, plotzlichem Bremsen, Flucht, Engstellen.

44 besetzte Hauser
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10. Die Visualisierung der Stadt

10.1. Gemeinsamkeiten der ausgewihlten Filme

Die beiden Filme Rusalka und Cover boy weisen in der Visualisierung der urbanen
Riumlichkeiten viele Ahnlichkeiten auf. In beiden Filmen nimmt die Stadt, bevor sie im Film
als Schauplatz iiberhaupt erscheint, eine sehr positive Konnotation an. In beiden Filmen wird
die Stadt sozusagen als Wahlheimat gewihlt, in der ein neuer Lebensabschnitt beginnen soll.
Die Stadt ist der Hoffnungstréger, der das bisherige Leben in eine neue Richtung lenken und
zum Positiven verdndern soll. Die Erwartungen sind dementsprechend hoch. Angekommen in
der Stadt, miissen sich jedoch beide Protagonistlnnen zunidchst als Fremde in einer neuen
Umgebung zurecht finden. Nach Derrida kennzeichnet sich der Fremde durch seine
unmittelbare Ndhe im physikalischen Raum, und durch seine gleichzeitige Abwesenheit und
Fremdheit im sozialen Raum aus (Derrida 1994 nach Clarke 1997).

loann, die Hauptfigur von Cover boy kommt allein in Rom an, er hat wenig Geld, keine
Unterkunft, keine Arbeit. Alisa, die Hauptfigur von Rusalka kommt mit ihrer Mutter und ihrer
GroBmutter in Moskau an. Sie beziehen eine Wohnung, Alisa findet einen Job und wird an der
Universitdt aufgenommen. Aber obwohl sie sich relativ schnell an ihre neue, unbekannte
Umgebung gewohnen kann, hat sie, ebenso wie loann, Schwierigkeiten sich anzupassen. Laut

Mitscherlich muss sich ein Mensch, der in die Stadt kommt, anpassen.

“Anpassung heiit aber nicht nur gelungenes Sicheinfiigen in einen sozialen
Lebensstil und die spezifische Umwelt im ganzen; Anpassung, ndmlich passive,
unterwerfende Anpassung, wie wir sie alle an die riesige Maschinerie unserer
Zivilisation vollziehen miissen, hat auch immer einen Preis [...].“ (Mitscherlich
2008: 89).

Sowohl Alisa als auch Ioann haben Schwierigkeiten sich in dieser Maschinerie mitzudrehen.
Die Hauptpersonen beider Filme finden Unterstiitzung durch FreundInnen, die jedoch
ebenfalls als Opfer der Stadt und deren Gesellschaft gesehen werden kdnnen. Alisas Freundin
hat keine Beine mehr, aber trotzdem hat sie die Hoffnung nicht verloren, sondern hat gelernt
sich in der Stadt durchzukdmpfen. Dem Freund und Mitbewohner Ioanns werden stindig

Steine in den Weg gelegt, und von seiner Familie erhilt er ebenfalls nur wenig Unterstiitzung.
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Er ist in die Grof3stadt gezogen um zu studieren, schldgt sich aber immer noch mit schlecht
bezahlten Arbeiten durch.

Beide Filme arbeiten teilweise mit dem klischeebeladenen, touristischen Blick auf die Stadt,
vom Colosseum bis zur Basiliuskathedrale, tasten sich aber auch in das Unbekannte und an
unscheinbare Pldtze vor. Die Filme leben auch von diesem Gegensatz des monumentalen
Ansatzes und der Darstellung bekannter Orte und dem Vorwagen an unbekannte und

unscheinbare Pldtze und Orte des Alltags.

10.2. Auswahl der Sequenzen

Von beiden Filmen wurden jeweils vier Sequenzen gewdhlt, die in den folgenden Kapiteln
genauer analysiert werden sollen. Diese Sequenzen sollen im Rahmen des gesamten Films
gesehen werden, durch welchen eine bestimmte Art der Stadtdarstellung gegeben wird und
der ein bestimmtes Bild der jeweiligen Stadt vermittelt.

Bei beiden Filmen wird zunichst die Sequenz analysiert, in der die Hauptfiguren in der Stadt
ankommen, um darzustellen, welche Wirkung die Stadt auf sie hat.

Da es in beiden Filmen eine Sequenz gibt, in der sowohl loann als auch Alisa aus dem Fenster
ihrer Wohnung auf die Stadt blicken, soll diese Sequenz als nidchste untersucht werden.
Weiters wurde von Cover boy eine Sequenz gewihlt, in der Ioann und Michele in einer Art
Ausflug oder Sightseeing-Tour mit dem Motorrad durch die Stadt fahren. Auf diese Sequenz
soll in Hinblick auf die Flanerie genauer eingegangen werden. Die vierte Sequenz, die
analysiert wird, spielt sich auf dem Petersplatz ab.

Von Rusalka soll noch eine Sequenz entnommen werden, die Alisa durch die Stadt laufend
zeigt und diverse Reklametafeln versuchen, ihr Botschaften zu iiberbringen, sowie die
Sequenz auf einer Briicke, wo sie Sasa kennenlernt, in den sie sich verliebt.

Bei der Analyse der Sequenzen soll auch immer die Wirkung auf das Publikum betrachtet

werden.

60



11. Rusalka

Neben der Bedeutung der Stadt fiir diesen Film sollte noch zusitzlich erwidhnt werden, dass
der Film auf der alten Legende der Rusalka (Meerjungfrau) basiert. Alisa verkorpert eine
Meerjungfrau, die nach einer Sonnenfinsternis authort zu sprechen und ihre Stimme erst in
einer Vollmondnacht wieder findet. AuBerdem kann Alisa Wiinsche in Erfiillung gehen lassen,
die meistens jedoch auch Konsequenzen fiir andere Menschen haben. Als Alisa 17 Jahre alt
ist, wiinscht sie sich das Provinznest, in dem sie lebt, verlassen zu konnen. Durch diesen
Wunsch wird ein Sturm ausgeldst, der nicht nur Alisas Haus, sondern auch die Hiuser vieler
anderer Menschen vollkommen zerstort. Darauf hin beschlieBen Alisa, ihre Mutter und ihre
GrofBmutter nach Moskau zu ziehen.

Alisa kann sich schnell in der Stadt einleben, sie wird an der Universitit angenommen, und es
gibt in Moskau viele Arbeitsmoglichkeiten, bei denen Alisa nicht sprechen muss, wie z.B.
beim Toiletten-Schrubben oder Gliihbirnen-Testen. Die interessanteste Verdienstmdglichkeit
ist jedoch jene, in der Alisa kostiimiert als Werbemobiltelefon durch die Stadt gehen muss.
Dadurch geht Alisa auch eine Beziehung zur Stadt ein, denn diese Arbeit gibt ihr die
Moglichkeit,

»[--.] CMOTPETh HA MUP U3HYTPH PEKJIAMHOIO MOOMIIMKA, OErarolero o yiumnam
OTPOMHOI0 Tropoja, pPa3roBapHUBAIOIIEro ¢ AJMCOM Ha S3bIKE pPEKJIAMHBIX
O0anHepoB: «Bce 3aBucut ot Tebds», «He Oolics cBoux skenannity, «Crenyi cBoei

3Be3er... (Rostockij 2007: 2).4

Trotzdem wird Alisa mit Schwierigkeiten konfrontiert. Ihr Arbeitgeber behandelt sie schlecht
und ihre Mutter ist kaum fiir sie da. An ihrem Geburtstag beschliefit Alisa von einer Briicke in
die Moskva zu springen. Dort lernt sie SaSa kennen, der genau dieselbe Idee hat. Sie verliebt
sich in ihn, doch ihre Liebe wird nie erwidert. Sasa hat ebenfalls Schwierigkeiten sich in der
Stadt zurecht zu finden. Finanziell ist er zwar sehr gut situiert, trotzdem scheint er nicht sehr
gliicklich zu sein, was auch wiederholt dazu fiihrt, dass er sich im betrunkenen Zustand
verzweifelt mitten auf die Strale begibt. Sasa ist reich geworden, indem er Grundstiicke auf

dem Mond verkauft.

45 [...] die Welt aus dem Inneren eines Werbemobiltelefons zu sehen, welches durch die StraBen einer riesigen
Stadt lduft, die zu Alisa durch die Werbetafeln spricht: «Alles hingt von dir ab», «Fiirchte dich nicht vor deinen
Wiinschen», «Folge deinem Stern»...
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Alisa findet in der Stadt schlussendlich ihren Tod durch einen Verkehrsunfall. Laut Schwarz
resultieren Unfille in der Stadt, insbesondere Verkehrsunfille daraus, dass Menschen sich
nicht an die Geschwindigkeit und die Regeln der Stadt anpassen konnen oder wollen. Ein
Unfall zeigt einerseits die Tragik der mangelnden individuellen Anpassung, gleichzeitig ist ein
Unfall auch eine Storung der Geradlinigkeit und Beschleunigung des stiddtischen
Bewegungsablaufes (Singer 1995 nach Schwarz 2003).

Obwohl der ganze Film auf einem Mirchen bzw. auf einer Legende basiert, ist die Handlung
der Gegenwart angepasst. Dadurch, dass sie im Moskau der Gegenwart, also an einem realen
Ort geschieht, verliert das Sujet seinen Mirchencharakter. ,,[...] HeoObluHOE cymiecTBa
OKa3bIBacTCsS B PEaJbHOM MHUpPE M BBIHYXXICHO MMOCTUTaTh €ro 3aKOHbI, a Yalle BCEro -
amantapoBathst K HUM. (Rostockij 2007: 3).46 Der Film hiangt somit in der Schwebe zwischen
fantastischer und realistischer Fiktion. Wenn auch in Ansétzen ein Méarchen mit Elementen
wie z.B. die Fahigkeit Wiinsche erfiillen zu konnen, erzahlt Rusalka doch auch gleichzeitig
eine alltidgliche Geschichte von gescheiterten Trdumen, Misserfolgen und Niederlagen,
unerwiderter Liebe und Enttduschungen, aber auch von kleinen Freuden, FreundInnen und

Vertrauen in einer realen Umwelt.

»l.--] cka3ouHass pycanka AHHBI MENHUKSH @ONOJAET B HAlly CyMPadyHYIO
peaslbHOCTb, YTOOBI 1aTh HaM YBHUJAETh TO, 4ero Mbl He BuauM camu.” (Korneev
2007: 1).47

In diesem Film gehen Mérchen und realistische Fiktion eine Symbiose ein, da sich Alisa und
die Stadt Moskau auf eine besondere Art und Weise verstindigen. So wird eine Verbindung
zwischen den beiden geschaffen ,,[...] korma akTep U okpyxaromiasi IeWCTBUTEIHHOCTh 0€30

BCSIKMX CJIOB TIPEBPAIAIOTCS B MHOTO3HAYUTENBHYO TIpHTay, [...].“ (Korneev 2007: 1)*8

46 [...] ein ungewdhnliches Wesen befindet sich in der realen Welt und ist gezwungen deren Gesetze zu
begreifen, und sich ihnen vor allem auch anzupassen.

47 [...] die méirchenhafte Meerjungfrau von Anna Melikjan gerdt in unsere triibe Realitit, um uns Dinge zu
zeigen, die wir selbst nicht sehen.

48 [...] sobald der Schauspieler und die ihn umgebende Wirklichkeit sich ohne irgendwelche Worte zu einer
mehrdeutigen Parabel verwandeln.
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11.1. Ankunft in Moskau 28:20 - 28:47

Die erste Bekanntschaft mit der Stadt Moskau wird durch einen Satz von Alisa eingeleitet. Es
wird ihr Gesicht in einer Nahaufnahme gezeigt, im Hintergrund das Meer. Der Blick ist in die
Ferne, dann zum Himmel gerichtet, schlieBlich dreht sie langsam den Kopf und blickt zum
Meer. Sie lachelt hoffnungsvoll. Thre Stimme kommt als Erzéhlstimme aus dem Off, da sie
seit einer Sonnenfinsternis aufgehort hat zu sprechen: ,Korna mromsim Hekyna neBatbesi, OHU
exyT B Mocksy ‘.4 Es folgt ein Jump Cut, der durch einen Zwischentitel (Mocksa, Anuce 17
aet, 6 mecsmeB u 3 mas)’ aufgelockert wird. Somit wissen die ZuschauerInnen, dass sich
Alisa nun in Moskau befindet. Alisas Abreise und die Ankunft in der Stadt werden
iibersprungen. Musik sowie das Gerdusch eines fahrenden Zuges aus dem Off setzen wéhrend
des Zwischentitels ein und leiten iiber zur nichsten Sequenz, in der verschiedene kurze
Panoramaeinstellungen der Stadt dem Publikum Alisas ersten Eindruck von Moskau

vermitteln.

28:41 Moskva City

28:42 Eine Stral3e, Blick auf einen
Turm des Kremls

28:44 Tversa Ulica : 28:45 Erloserkathedrale 28:45 Unter einer Briicke, Blick auf
die Erloserkathedrale

49 Wenn die Menschen nicht wissen, wo sie hinsollen, gehen sie nach Moskau.

30 Moskau, Alisa ist 17 Jahre, 6 Monate und 3 Tage alt.
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Die Kiirze der Einstellungen und die dadurch bedingten vielen Cuts lassen einen sehr
schnellen Rhythmus entstehen. Die Musik aus dem Off vermittelt ebenso eine dynamische
Stimmung. Zudem zeigen die Einstellungen verschiedene Gebdude und Stralen im Zeitraffer,
was eine zusitzliche Dynamik erzeugt und einen Eindruck von Hektik und Eile erweckt. Alles
scheint zu flieBen und in stdndiger Bewegung zu sein. Der Establishing Shot zeigt die
Basiliuskathedrale, wiahrend sich Wolken mit iiberhohter Geschwindigkeit bewegen. Weiters
sieht das Publikum z.B. die Erloserkathedrale als Hintergrund vor sich schnell bewegenden
Menschen; riesige Biirogebdude und Briicken des Stadtteils Moskva City von der
Morgenddmmerung bis zur Nacht; die Lubjanka, wédhrend Menschen und Autos
vorbeizischen; aus der Froschperspektive umkreist die Kamera die Statue von Jurij
Dolgorukij, des Griinders der Stadt Moskau, und auf der Tverskaja Ulica hinterlassen die

Autos im StraBenverkehr nur noch rote und gelbe Lichtstreifen.

“Und die Lichtkegel stoen so blendend vor, dass wer einmal davon ergriffen ist,
hilflos sich nicht von der Stelle wagt. [...] Lichtblindel aus den iiberstarken
Autolampen jagen durchs Dunkel. (Benjamin 1992: 11).

Diese Sequenz ldsst durch ihren schnellen Rhythmus extrem viel Raum und Zeit entstehen. In
nur sechs Sekunden werden verschiedene Eindriicke von Moskau bei Tag, Nacht und
Dammerung werden gezeigt. Durch die vielen Cuts entstehen auch thematische Briiche und
machen diese Sequenz besonders gehaltvoll. Die Farbregie, bunte und kraftige Farben,
erzeugt eine sehr positive, erfreuliche und aufregende Stimmung.

Die Sequenz ist wie eine Achterbahnfahrt fiir die Zuschauenden, die sich jedoch in Sicherheit
befinden und die Geschwindigkeit nicht zu fiirchten brauchen. Diese Art von
Geschwindigkeitsrausch beschreibt Kracauer, als er von einer Achterbahnfahrt durch ein
nachgebautes New York im Lunapark von Halensee schreibt. Aber die Fahrenden brauchen

keine Angst zu haben, weil es sich um ein New York handelt,

»|--.] das nicht mehr zu drohen vermag. [...] wir sind da, wir schweben mitten im
Gliick, wir rasen, weiter und weiter. Das Rasen kann Tod bedeuten; es ist zugleich
die Erfiillung. [...] Die Geheimnisse finstrer Tunnels werden blitzschnell
ergriindet, verwischte Fronten brausen vorbei.” (Kracauer 1987: 43).
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In Rusalka wird Moskau wird als leerer Stadtraum vorgestellt. FuBganger sind da, aber nicht
wichtig fiir die Zuschauenden. Hier spielt das Fliichtige und das Zufillige eine wesentliche
Rolle (Kaiser 2007). Die Zuschauerlnnen konnen die Einstellungen aufgrund ihrer schnellen
Abfolge kaum verarbeiten. Somit betont Melikjan zunichst einmal den visuellen Eindruck der
Stadt, den auch Walter Benjamin bei seiner Ankunft in Moskau festgestellt hat. “Das Auge ist
unendlich mehr beschiftigt als das Ohr.* (Benjamin 1992:11). Allgemein eréffnen sich einem
Neuankdmmling in einer fremden Stadt zunidchst unzihlig viele Eindriicke: StraBBen, Gebdude
und Menschenmassen. Welchen Eindruck Moskau auf einen Menschen machen kann, hat
bereits Walter Benjamin festgestellt, und das zu einer Zeit, in der die Stadt wesentlich kleiner

war und weniger EinwohnerInnen zéhlte:

“Nahe den strahlenden Fenstern der Amtsgebaude hoben sich Tiirme und Kuppeln
gegen den Nachthimmel [...] Lichtbiindel aus den libermiflig hellen Autolampen
jagen auch hier durch Dunkel.(..) Fullgidnger schlagen sich miihsam zwischen
Autos [...] durch. [...] Uber ihnen funkelt das rote Licht, das den Verkehr in der
Durchfahrt regelt. Alle Farben Moskaus schie3en hier, im Zentrum der russischen
Macht, prismatisch zusammen.“ (Benjamin 1980: 95).5!

11.2. Der Blick aus dem Fenster 28:48 - 29:54

“Wer die ungeheuren Mengen grauer Bimssteinblocke gesehen hat, aus denen
menschliche Behausungen errichtet wurden, kann nicht daran vorbei, dass in
unserer Zeit depressive Elemente in permanenter Weise in den Alltag eingebaut
sind.” (Mitscherlich 2008: 52).

Eine lange Panoramaeinstellung zeigt ein Meer von grauen Plattenbauten bis zum Horizont.
Auch der Himmel ist grau. Alles ist ruhig und statisch, es gibt keine Bewegung und keine
Hektik. Die Stadt erscheint in einer Form, die trostlos, grau und einsam ist. Der Blick auf den
Horizont ist versperrt durch eine Mauer von Hauserblocken. Es wird ein Bild der Traurigkeit,
Einsamkeit und Aussichtslosigkeit vermittelt. Dieses Bild erscheint vor Alisa, als sie aus dem
Fenster blickt. Es handelt sich hierbei um eine Verdoppelung der Kamera, da Alisa in diesem
Moment sozusagen die Position des Publikums einnimmt. ,,Wenn die Figuren eines Films
Ereignisse durch ein Fenster beobachten, reproduzieren sie meine eigene Situation als

Zuschauer [...].“ (Metz 1997: 11). Aus dem Off sind Mdwenschreie sowie Wellengerdusche

3! Hier wird eine Ausgabe von 1980 zitiert, Benjamin aber hielt sich im Jahre 1927 in Moskau auf.
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zu horen, die sich mit den Gerduschen vorbeifahrender Autos vermischen und in diese
iibergehen. Es folgt ein Cut, der den Blick des Publikums in Alisas Wohnzimmer fiihrt. Alisa
ist in einer halbnahen Einstellung zu sehen, eingeschlossen durch den Rahmen des Fensters,
aus dem sie blickt. Sie hat genau diesen Ausblick auf das Hausermeer vor sich und hélt sich
die Ohren zu, denn es ist laut in der Stadt und “Autosignale beherrschen das
GroBstadtorchester.” (Benjamin, 1992: 11). Sie schiitzt damit einerseits ihr Gehér vor dem
Grofstadtlirm und fliichtet sich gleichzeitig in ihre Fantasie, in der sie das ihr bekannte
Wellenrauschen ihrer Heimat heraufbeschwort. In dem Moment, in dem sie die Hidnde von
thren Ohren nimmt, verstummen die Gerdusche. Alles ist ruhig und grau. Wiahrend die
allerersten Eindriicke, unterstiitzt durch die Farben und die Musik als positiv erscheinen,
schlagen sie ganz schnell um in Skepsis und Unbehagen. Der triste Ausblick aus dem Fenster
verursacht bei Alisa ein Gefiihl der Sehnsucht nach ihrer gewohnten Umgebung am Meer, und
die grauen, traurigen Betonblocke spiegeln somit auch gleichzeitig ihre Gefiihlslage wider.
Als nédchstes wird Alisas Mutter gezeigt, die ein kaputtes Bild aus dem alten Haus am Meer an
die Wand héngt und sagt: ,Hy Bort, mouru kak y nac‘.>?> Darauf wird wieder Alisas Gesicht in
der Halbnahen gezeigt, das aus dem Fenster schaut. Es ist Verkehrslarm aus dem Off zu
horen. Plotzlich wird von aullen eine Leinwand iiber ihr Fenster gezogen und das
Wohnzimmer verdunkelt sich. Alisa folgt der Leinwand mit zunichst verwirrtem und dann
entsetztem Blick. Es folgt ein Cut und nun wird das Haus von aullen gezeigt. Ein riesiges
Werbeplakat wird iiber der ganzen Fassade angebracht, begleitet von Autohupen und
Verkehrslarm. Es handelt sich um ein Werbeplakat fiir eine Waschmaschine auf dem mit

iberdimensionalen Buchstaben geschrieben steht: ,Xopomo ObITh moma‘.>3

52 Na also, fast wie zu Hause.

53 Es ist schon zu Hause zu sein.
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28:48 Blick aus dem Fenster 29:44 Blick in das Fenster

Extradiegetische Musik setzt wieder ein. Es folgt ein weiterer Cut und die Zuschauerlnnen
sehen einen Hauseingang. Die Sonne scheint und die Musik aus dem Off erzeugt gute Laune.
Die Tiir 6ffnet sich und Alisa kommt mit einem Léicheln heraus. Wiahrend sie in den
iiberfiillten Bus einsteigt, und ihr Gesicht gegen die Fensterscheibe gepresst wird, sagt ihre
Erzéhlstimme aus dem Off: ,MockBa, kak TOBOpHTCS, Jerjia K MOMM HOTaM C KpacoTod u
HenpenckasyeMocteio‘ >4 Alisa ist zufrieden. Sie hat eine Arbeit gefunden, bei der sie nicht
sprechen muss, und auch ihre Mutter hat eine neue Beschéftigung.

In dieser Sequenz und auch in vielen folgenden wird deutlich, dass sich die Stadt der
Gefiihlslage Alisas anpasst. Wenn Alisa traurig ist, ist die Stadt grau, dunkel und es regnet,
wenn Alisa gliicklich und zufrieden ist, scheint die Sonne und die Stadt zeigt sich freundlich

und angenehm.

11.3. Werbeschilder 37:12 - 40:28

Alisa schafft die Aufnahmepriifung an der Universitit nicht, doch Alisa kann Wiinsche in
Erfiillung gehen lassen. So wiinscht sie sich, dass sie studieren darf. Es passiert ein
Autounfall, bei dem ein Student ums Leben kommt und Alisa nimmt dessen Studienplatz ein.
Alisa ist schockiert, dass sich ithr Wunsch auf Kosten eines Menschenlebens erfiillt hat.
Nachdem ihr der Universitdtsdirektor zur Aufnahme gratuliert hat, steht sie fassungslos und
gedankenverloren am Fenster, eine halbtotale Einstellung zeigt sie von hinten, wie sie auf eine
Audi-Werbetafel mit der Aufschrift: ,ITobequrens momyuaer BcE.*> blickt. Die Werbetafel

wirkt in Hinblick auf den Studenten, der von einem Auto angefahren wurde, auch sehr

34 Moskau, wie man sagt, lag mir mit all seiner Schonheit und Unvorhersehbarkeit zu Fiifien.

55 Der Gewinner bekommt alles.
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ironisch passend, da sie ein Auto zeigt, das direkt auf den/die BetrachtendEn zuzufahren
scheint. Ein Student steht neben Alisa und gratuliert ihr ebenfalls. Daraufhin lauft sie von der
Universitit weg und durch die Stadt. Alisa wollte nicht, dass ihr Wunsch derartige
Konsequenzen fiir andere Menschen hat, so wie es auch bei dem Sturm war, die sie mit ihrem
Wunsch wegzugehen ausgeldst hat.

Im Begleitschwenk folgt die Kamera Alisa, wéhrend sie rennt und ihre Stimme aus dem Off
wiederholend fliistert: ,He npasma! Dto Henp3s! >°Alisas Stimme aus dem Off kann hier, wie
auch im ganzen Film, als ,,Verdoppelung der narrativen Quelle” (Metz 1997: 119) gesehen
werden, denn sie erzdhlt und kommentiert die Dinge aus ihrem Blickwinkel. Da Alisa nicht
spricht, werden dem Publikum zusétzliche Informationen durch ihre Ich-Stimme aus dem Off
geliefert. Wiahrend Alisa durch die Stadt lauft, beginnt diese mit ihr zu kommunizieren, indem
sie ithr durch verschiedene Werbeschilder versucht Dinge zu sagen. Alisa ist in stindiger
Bewegung, die Kamera verweilt immer wieder bei den Werbeschildern, die in
GroBaufnahmen gezeigt werden. Inzwischen ist Alisa jedoch weitergerannt und der Kamera

entwischt. Es scheint, als miisste diese Alisa suchen und wieder einholen. Manchmal sind die

Werbeschilder auch im Hintergrund und Alisa 1duft im Vordergrund an ihnen vorbei.

37:47 Alisa rennt durch die Stadt, Werbeschilder im Hintergrund

Die extradiegetische Akkordeon-Musik erzeugt ein leichtes Gefiihl der Traurigkeit und

Nostalgie, die diegetischen Gerdusche von schnell vorbeifahrenden Autos und die schnellen

36 Das ist nicht richtig! Das darf man nicht!
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Schritte von Alisas Lauftempo vermitteln Anspannung und Stress. Die Werbetafeln scheinen
mit ihren Aussagen Alisa zu untertiitzen: ,HaBcTpeuy Bamum xenanusM. Bce B TBOUX pyKax.
I[Tporpecc 3aBucur ot Teds1. bpaBo, bpaBuccumo. He Goiics cBoux xemnanuid. >’

In dieser Sequenz wird die handelnde Funktion der Stadt besonders schon sichtbar, indem die
Stadt zu Alisa spricht und gleichzeitig Kommentare zur Filmhandlung abgibt. Ebenso wird
hier auch die Interaktion der Hauptfigur und der Stadt sichtbar. Alisa versucht vor der Stadt
wegzurennen, was ihr in kurzen Momenten auch zu gelingen scheint, als die Kamera Alisa
aus den Augen verliert. Die Kamera folgt ihr im Reilschwenk und kann sie immer wieder
einholen und ihr die Werbeschilder vor Augen fiihren. Beim Uberqueren der StraBe stoft
Alisa mit einem jungen Mann zusammen, iiber dessen Aufschrift auf dem T-Shirt ,TBoit
BeI0Op>® wiederum die Stadt mit ihr zu sprechen scheint. Dies erzeugt den Eindruck, als
konnte Alisa der Stadt nicht entfliehen, denn sie ist allgegenwirtig, nicht nur in den Gebduden
und Stra3en, sondern auch in den Menschen. So bleibt Alisa schlieBlich stehen, auch weil sie
merkt, dass die Stadt in diesem Moment nicht gegen sie, sondern auf ihrer Seite ist. Aber
trotzdem beschlief3t sie in diesem Moment, dass sie sich ab nun nichts mehr wiinschen wird
und ihre Stimme aus dem Off fliistert: ,Bce! Bonbine nukakux sxenanuii! > Die Einstellung
zeigt Alisa in der Halbnahen, im Hintergrund ist ein Make-Up Werbeschild mit der
Aufschrift ,Bce orrenku tBoux xenanuii‘®® zu sehen. Der Student, der neben ihr am Fenster
stand und ihr gefolgt ist, hat sie eingeholt, und sie gehen zu ihm nach Hause. Dort blickt sie
aus dem Fenster. Die Kamera schwenkt den Horizont entlang und wiederum erscheinen vor
ihr triste, graue Betonblocke, soweit das Auge reicht. Es regnet, alles wirkt schwer und

erdruckend.

11.4. Auf der Briicke 49:52 - 51:43
Es ist Alisas Geburtstag, sie wird 18 Jahre alt. Als sie am Abend nach Hause kommt, feiert
ihre Mutter mit einem Arbeitskollegen in der Wohnung. Alisa wird aber von der Feier

ausgeschlossen. Dennoch gratuliert die Mutter ihr und iiberreicht ihr ein Geschenk. Zunéchst

37 Thren Wiinschen entgegen. Alles liegt in deinen Handen. Der Fortschritt hingt von dir ab. Bravo, Bravissimo.
Fiirchte dich nicht vor deinen Wiinschen.

58 Deine Wahl
59 Das war‘s! Keine Wiinsche mehr!

60 Alle Schattierungen deiner Wiinsche
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freut sich Alisa, aber als sie sieht, um welches Geschenk es sich handelt, ist sie sehr
enttduscht. Thre Mutter hat ihr einen BH in der falschen Gréfe geschenkt und zeigt, dass sie
eigentlich nur an sich selbst gedacht hat, als sie Alisa dieses Geschenk gekauft hat. Hier wird
auch das Verhiltnis zwischen Alisa und ihrer Mutter deutlich definiert. Es sind zwei von
Grund auf verschiedene Menschen, die ein Leben nebeneinander und nicht miteinander
fiihren. Thre Mutter ist egoistisch und interessiert sich wenig fiir Alisa. Nach der Uberreichung
des Geschenks widmet sich die Mutter auch wieder sofort ihrem Arbeitskollegen und bricht in
schallendes Geldchter aus. Extradiegetische, melancholische Gitarrenmusik setzt ein. Es folgt
ein Cut, und die Kamera zeigt Alisa in der Halbnahen von hinten, wie sie durch eine
menschenleere U-Bahnstation geht. Es folgt eine halbtotale Einstellung, wie sie traurig im U-
Bahnzug sitzt, den Blick zum Boden gerichtet. Die Menschen, die neben Alisa sitzen,
scheinen auch traurig, miide und einsam zu sein und Alisas Gefiihlslage widerzuspiegeln.
Niemand kiimmert sich um ihre Anwesenheit. Es gibt keine Hektik, es sind kaum Menschen
und wenig Autos unterwegs. Alles bewegt sich sehr langsam, lange Einstellung unterstiitzen
dieses Tempo. Nach einem weiteren Cut ist Alisa wieder in der Halbtotalen auf einer Briicke
zu sehen, die Arme iiber das Geldnder gebeugt. Die Kamera schwenkt von der
Froschperspektive in die Vogelperspektive und zeigt Alisa schlieBlich von oben in der Totalen
und das Wasser in der Dunkelheit unter ihr. Nach einem weiteren Cut sehen die Zuschauenden
Alisa wieder in der Halbtotalen, wie sie versucht langsam {iber das Gelénder zu klettern. Aber
sie wird abgelenkt, durch plotzliche Autohupen und Schreie. Irgendjemand zieht
Aufmerksamkeit auf sich. Aus der Vogelperspektive ist zu sehen, wie jemand die Briicke
iiberquert ohne auf die fahrenden Autos zu achten. Die wiitenden Autofahrer briillen die
Person an und hupen. Die Strafle ist fiir die Autofahrer gedacht, und durch das Betreten der
Stralle durch einen Fufiginge kommt es sozusagen zu einer Funktionsstdrung (Wolf 2009).
Die Person kiimmert sich nicht darum, setzt ihren Weg fort und ohne zu zdgern springt der
junge Mann genau neben Alisa iiber das Briickengeldnder und stiirzt sich in die Moskva. Die
verdutzte Alisa zogert kurz, dann springt sie ebenfalls. Der Sprung wird lediglich von

hupenden Autos und Verkehrsldrm begleitet und nimmt dabei sehr kafkaeske Ziige an:

Aus dem Tor sprang er, iiber die Fahrbahn zum Wasser trieb es ihn. Schon hielt er
das Gelédnder fest, wie ein Hungriger die Nahrung. Er schwang sich iiber, als der
ausgezeichnete Turner, der er in seinen Jugendjahren zum Stolz seiner Eltern
gewesen war. Noch hielt er sich mit schwécher werdenden Hénden fest, erspéhte
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zwischen den Geldnderstangen einen Autoomnibus, der mit Leichtigkeit seinen
Fall tbertonen wiirde, rief leise: »Liebe Eltern, ich habe euch doch immer
geliebt«, und lieB sich hinfallen.

In diesem Augenblick ging iiber die Briicke ein geradezu unendlicher Verkehr.
(Katka 1986 :53)

Vor allem der letzte Satz des Zitates passt sehr gut zu dieser Sequenz. Uber Alisa wird zwar
kein Urteil verhidngt wie iiber die Figur bei Kafka, dennoch haben so viele Dinge, wie auch
die Stadt selbst, groBen Einfluss auf sie, dem sie machtlos gegeniibersteht. Wie die Figur in
Kafkas Erzdhlung, glaubt auch Alisa den einzigen Ausweg, diesem Druck zu entkommen, im
Tod zu finden. Durch den Verkehr auf der Briicke bemerkt auch niemand etwas von einem

Sprung, und somit findet hier auch wieder die Anonymitét der Stadt ihren Ausdruck. Das

personliche Schicksal eines einzelnen Menschen geht in der Masse verloren.

2 o R SRR S

51: 35 Alisa springt von einer Briicke in die Moskva

Die Bedeutung des Wassers ist hier eine doppelte. Einerseits wird das Wasser mit dem Tod
verbunden, denn die lebensmiiden und verzweifelten Menschen springen von einer Briicke in
den Fluss. Gleichzeitig bedeutet das Wasser hier aber auch Leben. In Hinsicht auf die
Legende der Meerjungfrau ist das Wasser genau Alisas Element. Aullerdem ist sie am Meer
aufgewachsen, und das Wasser verbreitet fiir sie auch ein Gefithl der Heimat und
Geborgenheit. So springt sie dem jungen Mann hinterher in den Fluss, rettet ihm das Leben
und verliebt sich in ihn. Die anfangliche Konnotation der Briicke und des Wassers mit dem

Tod hat sich hier verdndert zu einem Ort der Begegnung. Durch den Sprung von der Briicke
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wollte Alisa urspriinglich eigentlich ihr Leben beenden, doch nun hat die Briicke zur
Begegnung mit Sasa gefiihrt. Diese Begegnung hat ihr altes Leben auch auf eine gewisse
Weise beendet, da durch SaSa ein neuer Abschnitt in Alisas Leben beginnt. Sie kann eine Welt
hinter sich lassen und eine andere betreten (Wolf 2009). Ab diesem Zeitpunkt beginnt Alisa

wieder zu sprechen.

11.5. Alisas Moskau
Im Film wird wiederholt sichtbar, wie die Stadt Alisas Gefiihlszustand widerspiegelt, und es
kommt dadurch zur Konstruktion eines emotionalen Ortes. Die Stadterfahrung wird zur

Geflihlserfahrung, denn die Stadt ist ein Raum bestimmter Gefiihlswelten (Brunner 2009):

“[...] ein Wesen, dem man verfallen ist, von dem man nicht loskommen kann; man
bleibt ewig ihr Kind oder ihr zértlicher Besucher. Oder wir iibertragen unsere
Enttauschungen auf dieses Gebilde, als seien sie von ihr, der Stadt, verschuldet;
kehren ihr den Riicken zu, entfremden uns von ihr.” (Mitscherlich 2008: 33).

Der Film lebt einerseits vom Gegensatz in der Darstellung von Prunk und architektonischer
Vielfalt und andererseits von der Visualisierung der Stadt als grauen Betonklotz. Alisa selbst
sucht aber im Film nie die bekannten Orte auf. Die touristischen Gebdude kommen nur beim
ersten Kontakt mit Moskau vor, wobei jedoch Alisa nicht anwesend ist. Die Handlung findet
nie an touristischen Orten statt, Alisa selbst hélt sich nie an ihnen auf und auch wichtige
Ereignisse des Films finden immer an unscheinbaren Orten statt.

In verschiedenen Sequenzen ldsst Alisa sich von zufélligen Wahrnehmungen und Stimmungen
treiben, z.B. auf dem Nachhauseweg von der Arbeit. Dabei kommt es zu offensichtlichen
Zufilligkeiten und einer Wechselwirkung zwischen dem Gefiihlsleben und architektonischer
Umgebung. Der Stadtgang durch die Stralen wird strukturiert durch die Architektur und
verschiedene Signale (Kaiser 2007), z.B. durch die Werbeschilder.

In der Darstellung der Stadt ist jedoch nicht nur die visuelle Komponente ausschlaggebend,
sondern auch die auditive. Autohupen und Verkehrsldrm kehren als auditive Komponenten
standig wieder.

Alisa verabschiedet sich von ihrer Mutter, bevor sie stirbt. Sie blickt durch das Schaufenster
in das Geschift zu ihrer Mutter. Das Glas trennt sie voneinander und kann auch als die

Trennung gesehen werden, die immer schon zwischen Alisa und ihrer Mutter lag, durchsichtig
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und unscheinbar, aber trotzdem vorhanden, fiithlbar und uniiberwindbar. Alisa spaziert
lachelnd und zufrieden durch die Stadt, und die Stadt schickt ihr wiederum Botschaften
anhand der Werbeschilder. In alternierender Montage werden Alisa, die durch die Stadt
schlendert, Sasa, der eilt und jemanden sucht, sowie ein rotes Auto gezeigt, das mit gefahrlich
hoher Geschwindigkeit durch die Stadt rast. Dieses Auto zischt schlieBlich an Alisa vorbei,
die ihm gerade noch ausweichen kann. Doch dann wird sie sogleich von einem anderen Auto
erfasst. [hre eigene Stimme aus dem Off kommentiert ihren Tod, die Sonne scheint und Alisa

nimmt ihr Schicksal hin. Die Welt geht ohne sie weiter:

,Takoe wacTo ciyyaetcs B Meramnomuce. B MockBe Ha JI0pory KaKIblil rog THOHYT
2000 yenoBek. D10 HOopManbHO. IIpocTo cympba. Het, mpaBma. Takoit yacto

clly4aercsi, B MeraroJuce. ‘¢!

Anna Melikyan stellt Moskau als eine moderne kapitalistische GroBstadt dar, die Spuren einer
sowjetischen Vergangenheit sind nicht zu sehen. Besonders gut sichtbar wird dies auch an der
Figur von SaSa, der Grundstiicke auf dem Mond verkauft und es daher zu finanziellem
Wohlstand gebracht hat.

Rusalka enthilt viele Sequenzen, die an die Flanerie erinnern. Alisa geht oft durch die Stadt
und betrachtet die Gebdude und die Menschen. Auch wihrend ihrer Arbeit geht sie als
Mobiltelefon verkleidet durch die StraBen von Moskau, was zu einer Verdoppelung der
Kamera fiihrt. Dabei nimmt Alisa ihre Umwelt aus der Sicht des Telefonhdrers wahr. Sie kann
die Leute sehen, aber die Menschen sehen ihr Gesicht nicht und sie kann sich somit, obwohl

sie auffallt, in der Masse verstecken.

61 Das passiert oft in der Megapolis. In Moskau sterben jahrlich 2000 Menschen auf der StraBe. Das ist normal.
Das ist einfach Schicksal. Nein, wirklich. Das passiert oft in der Megapolis.
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12. Cover boy

Cover boy erzdhlt die Geschichte des jungen Ruménen loann, der in seinem Land keine
vielversprechende Zukunft fiir sich sieht und deshalb mit einem Freund nach Rom aufbricht,
um sich dort seine Existenz zu sichern. Auf der Reise wird sein Freund aufgehalten und loann
kommt allein in der fremden Stadt an, die ihn nicht sehr freundlich empfingt. Er hat weder
eine Unterkunft noch Arbeit und zudem kaum Geld. Nach anfinglichen Schwierigkeiten
findet er schliellich eine Arbeit und einen Freund, Michele, bei dem er wohnen kann.
Probleme gibt es trotzdem, und zwar fiir alle beide. Ioann hat keine Arbeitsgenehmigung und
auch Michele kann sich mit schlecht bezahlten Gelegenheitsjobs gerade noch iliber Wasser
halten. Cover boy ,,[...] tratta di temi molto sentiti in citta* (Lodoli 2008: 1).62

Es treffen zwei Ménner mit verschiedenen Hintergriinden aufeinander. loanns Vater wurde
unter der kommunistischen Regierung umgebracht, und nach dem Zusammenbruch dieser
Regierung verldsst der Sohn das Land. In Rom trifft er auf Michele, der ein Opfer des
Kapitalismus ist. In der Stadt erfahren sie unterschiedliche Probleme, die aber im Grunde
doch dieselben sind. Ioann und Michele konnen sich in die kapitalistische Welt nicht
einfiigen, ,,[...] uno rumeno, e l‘altro italiano, I‘uno immigrato 1‘altro precario, che sono stati

esclusi dal gioco della societa dei consumi.* (Zonta 2008: 1).63

,»Questa ¢ una citta in cui troppi se la passano male, ma forse chi ¢ nato qui sta
ancora peggio di chi ¢ arrivato ieri, con tanta energia da spendere. Gli immigrati
sanno lottare, sanno che la vita ¢ una battaglia feroce: i giovani romani diventano
vecchi nella rassegnazione, e un giorno davvero possono ritrovarsi a domandare
ma a me chi mi protegge, perche¢ nessuno mi da una mano, che vivo a
fare?* (Lodoli 2008: 1).64

62 [...] handelt von Themen, die sehr oft in der Stadt empfunden werden.

63 [...] der eine ein Rumine, der andere Italiener, der eine immigriert, der andere prekir, welche aus dem Spiel
der Konsumgesellschaft ausgeschlossen wurden.

4 Dies ist eine Stadt, in welcher viele eine schlechte Zeit durchmachen, aber vielleicht geht es denen, die hier
geboren sind, noch viel schlechter als denen, die gestern mit viel Energie angekommen sind. Die
Immigrantlnnen kdnnen kdmpfen, sie wissen, dass das Leben ein wilder Kampf ist: die jungen Rémerlnnen
werden alt in der Resignation, und eines Tages konnen sie sich fragen, wer beschiitzt mich, warum hilft mir
niemand, wozu lebe ich?
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Der Film erzdhlt eine sehr alltidgliche Geschichte der Gegenwart, indem er die ,,generazione
dei precari (Rutiloni 2008: 19)% thematisiert, und somit wird auer der Immigration auch ein
sehr aktuelles Problem angesprochen, und zwar das Prekariat.

Cover boy arbeitet sehr viel mit Gegensitzen. ,,Il film gioca molto su realta e finzione, su vero
¢ falso, su cio che sembra e cio che €. (Ronconi 2008:1).% Einerseits zeigt er eine Stadt, die
mit ihren antiken Ruinen auf den ersten Blick Reichtum verspricht, aber dies kontrastiert mit
dem harten Leben eines Immigranten und eines Arbeitslosen. Die beiden finden Zuflucht und
eine kleine Insel des Gliicks in ihrer Freundschaft und Zuneigung. ,L.‘amicizia li aiuta a
superare le difficolta quotidiane [...].* (Fusco 2008).57 So schaffen sie es, sich eine eigene
Welt mit eigenen Trdumen aufzubauen ,,[...] costruiscono un piccolo mondo dove
rifugiarsi.“ (Rutiloni 2008: 19).°® Die Freundschaft scheint sich in Ansdtzen zu einer
homosexuellen Beziehung zu entwickeln. Beide sind sich einig, dass sie in Rom nicht das
finden werden, wonach sie suchen und entscheiden sich somit gemeinsam die Stadt zu
verlassen.

Die Handlung des Films spielt sich grofteils im Zentrum von Rom u.a. auch an touristischen

Platzen wie vor dem Colosseum usw. ab, dringt aber auch zu unbekannten Orten vor.

,ll film ¢ ambientato soprattutto a Roma fra il Pigneto e la stazione Termini,
compresi 1 suoi complicati sotterranei, dove il cinema non si era mai
affacciato® (Montini 2006: 3).%

Obwohl Rom in diesem Film weniger direkt in die Handlung eingreift als Moskau in Rusalka,
nimmt die Stadt trotzdem eine wichtige Rolle ein. ,,Roma avvolge i due uomini, li abbraccia,

li soffoca.” (Lodoli 2008).7°

65 Generation der Prekéren

% Der Film spiel mit Realitdt und Fiktion, mit wahr und falsch, mit dem was ist und dem was scheint.
67 Die Freundschaft hilft ihnen mit alltdglichen Schwierigkeiten fertig zu werden [...].

68 [...] sie schaffen eine kleine Welt, in welche sie entflichen konnen.

% Der Film spielt hauptsichlich in Rom zwischen Pigneto und dem Bahnhof Termini, miteingeschlossen dessen
kompliziertes Untergeschoss, wohin sich das Kino noch nie herangewagt hat.

70 Rom wickelt die beiden Ménner ein, umarmt sie, erstickt sie.
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12.1. Ankunft in Rom 14:04 - 16:34

Im Establishing Shot zeigt eine Panoramaeinstellung wie der Zug in den Bahnhof Roma
Termini einféhrt. Im Gegensatz zu Rusalka begleitet die Kamera Ioann auf der Reise im Zug.
Ioann ist gemeinsam mit einem Freund aufgebrochen, der bereits mehrmals in Rom war.
Jedoch gibt es Probleme mit dessen Pass und der Freund wird an der Grenzkontrolle
aufgehalten. Ioann kommt deshalb allein in Rom an, doch die Stadt erscheint ihm zunéchst
sehr freundlich. Die Sequenz setzt sich aus langen Einstellungen zusammen, was eine geringe
Geschwindigkeit und wenig Dynamik erzeugt. In der Halbtotalen sieht man loann aus dem
Zug aussteigen. Es folgen weitere Einstellungen in der Halbtotalen, wie er den Bahnsteig
verldsst. Er bewegt sich vorsichtig und etwas unsicher zwischen den Menschen. Sein
neugieriger Blick wird in der Nahaufnahme gezeigt. Im Gegensatz zu Rusalka gibt es keine
Hektik, kein Verkehrschaos. Es sind zwar viele Menschen am Bahnhof, dennoch erscheint
alles ruhig und gelassen. In der Totalen und aus der Vogelperspektive siecht man loann, wie er
unschliissig in der Eingangshalle von Roma Termini steht. Langsam und vorsichtig verldsst er
die Halle. Trommelmusik aus dem Off setzt ein, wihrend ihm die Sonne ins Gesicht scheint.
Es folgen drei Einstellungen von Ioann in der Totalen. Durch langsame Kameraschwenks
werden auch die Gebdude und der Platz vor dem Bahnhof im Hintergrund sichtbar. Dann wird
aus der Froschperspektive das Colosseum in der Totalen gezeigt, sowie loann aus der
Froschperspektive in der Halbtotalen, wie er vor dem Colosseum steht. Die extradiegetische
Musik wird nun zur diegetischen Musik, die von einer Gruppe von Trommlerlnnen vor dem
Colosseum stammt. Ioann gesellt sich zu ihnen und schaut ihnen eine Weile zu. Trommelnde
Hénde werden in GroBaufnahme gezeigt, im Hintergrund ist loanns unsicherer Blick zu
sehen. Dennoch scheint er die Gesellschaft zu genieBen, schlieBlich befindet er sich alleine in
der neuen Stadt und weill nicht, wo er hingehen soll. Die nichste Einstellung zeigt loann in
der Totalen, wie er auf einer kleinen Mauer liegt und schléft. Es ist bereits dunkel, im
Hintergrund féhrt ein Lastwagen vorbei. Auch hier scheint wieder alles ruhig zu sein, wenig
Verkehr, keine Hektik. Doch schlieBlich wird Ioann geweckt. Aus der Froschperspektive ist
ein flir Touristenfotos verkleideter Gladiator in der Halbtotalen zu sehen, im Hintergrund das
Colosseum. Der Gladiator schickt loann vom Colosseum weg, er darf hier nicht {ibernachten.
Ein typischeres Bild von Rom kann es wohl kaum geben. Das Colosseum einerseits und
schlieBlich die Erinnerung an das antike Rom durch den Gladiatoren. loann steht auf und geht

vom Colosseum weg. Wo er die Nacht schlieBlich verbracht hat, weill das Publikum nicht.
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Nach einem Cut wird Ioann am folgenden Tag in der Halbtotalen bei strahlender Sonne
gezeigt. Der Kameraschwenk lenkt die Aufmerksamkeit auf das Denkmal von Vittorio
Emanuele, das sich im Hintergrund befindet und durch den Schwenk schlieBlich in der
Totalen sichtbar wird. Anschliefend macht sich Ioann auf die Suche nach einer Unterkunft,

ohne Erfolg, und er landet am Abend schlielich wieder am Bahnhof Termini.

15:11 Vor dem Colosseum 15:16 Trommlerlnnen vor dem
Colosseum

15:38 Ioann schlift vor dem 1: 1 Vittorio mmanuele

Colosseum

16:04 Toann wird weggeschickt

Ioanns erste Begegnung mit der Stadt unterscheidet sich zunédchst eigentlich nicht besonders
von einer Sight-Seeing Tour. Doch er ist nicht als Tourist in die Stadt gekommen, sondern die
verzweifelte Suche nach einer Unterkunft hat loann in das touristische Zentrum von Rom
gefiihrt.

Bei Ioann ist der Umzug nach Rom nicht die Verlagerung vom Land in die Stadt, wie bei
Alisa. Ioann kommt aus der Stadt und zieht in eine neue. Er ist ein Fremder in einer neuen
Stadt und auch ein Fremder in einem neuen Land. Die Ankunft in Rom gestaltet sich fiir
Ioann wesentlich schwieriger als fiir Alisa. loann ist alleine, zudem hat er keine Unterkunft,
kaum Geld und auch keine Arbeit. Die Arbeitssuche gestaltet sich bei ithm ebenfalls

schwieriger als bei Alisa.
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12.2. Der Blick aus dem Fenster 23:45 - 24:02

Ioann verbringt seine weiteren Nédchte im Bahnhof Termini, wo er schlieBlich Michele
kennenlernt, der am Bahnhof als Putzkraft arbeitet. Dieser nimmt ihn als Untermieter bei sich
auf. Michele wohnt in einer kleinen Wohnung in einem ruhigen Viertel. Ein Kameraschwenk
zeigt zundchst das Innere der Wohnung, schlieBlich folgt sie Ioann, der sich einem Fenster
nédhert. Sie zeigt loann von hinten in der Halbtotalen, wie er sich aus dem Fenster lehnt. Es
folgt ein Cut und dann eine Panoramaeinstellung eines Hauses und eines Zuges, der im
Vordergrund vor dem Haus vorbeifdhrt. Mit dem Zoom néhert sich die Kamera dem Haus und
einem Fenster, in welchem loann zu sehen ist. Unter seinem Fenster fahrt der Zug vorbei.
Nach einem weiteren Cut ist der vorbeifahrende Zug in der Verdoppelung aus loanns

Perspektive, durch den Blick aus dem Fenster zu sehen.

2
23:53 Blick in das Fenster 23:58 Blick aus dem Fenster

Gleich anschlieBend ist wieder Ioann von hinten in der Halbtotalen am Fenster zu sehen, der
sich dann umdreht und zu Michele blickt, der ihm einige Dinge in der Wohnung erklért.

Hier kann sehr gut eine Parallele zu Rusalka gezogen werden. Auch bei ihr gibt es den Blick
aus dem Fenster und den Blick in ihr Fenster. Nur die Art der Blicke sind sehr unterschiedlich.
Beide sehen bei ihrem Blick aus dem Fenster typische Phinomene der Stadt, Alisa sieht ein
Héausermeer, loann einen vorbeifahrenden Zug in néichster Néhe, in der Ferne sind ebenso
Hauser bis zum Horizont zu sehen. Die grauen Betonklotze bei Alsia wirken einengend und
trostlos. Bei loann hingegen wirken die Gebaude sehr freundlich, auBerdem scheint die Sonne
und verleiht dem Blick somit einen zusétzlichen positiven Anstrich, im Gegensatz zum Grau

des Himmels und der Betonblocke, die Alisa sieht. Der vorbeifahrende Zug verursacht kurz
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Larm, ansonsten wirkt alles ruhig, auf der Strale neben den Zugschienen sind nur wenige
Autos unterwegs.

Im Gegensatz zu Rusalka ist die Stadt in Cover Boy weniger als Spiegel der Gefiihlslage von
Ioann zu sehen. Die Stadt ist ihrem Neuankommling gegeniiber eigentlich von Beginn an
freundlich und sonnig, zumindest in ihrer Fassade, in ihrem Wesen jedoch ist sie tiickisch. Die
antike Architektur wirkt einladend, doch im Grunde nimmt sie ihn nicht auf, so wie er auch

vom Colosseum weggeschickt wird.

12.3. Flaneure: EUR 34:43 - 36:04 und das Historische Zentrum 44:53 - 45:31

lIoann und Michele teilen in gewisser Hinsicht dasselbe Schicksal, als Opfer der
kapitalistischen Gesellschaft mit finanziellen Problemen. Michele betont auch, dass es nicht
nur den Immigrantlnnen schwer féllt, Ful zu fassen, sondern auch vielen Menschen, die in
diesem Land geboren und aufgewachsen sind, so wie auch ithm selbst. ,Se non ci hai la
famiglia che ti aiuta, puoi essere uno straniero in patria.‘”!, so kommentiert Michele das
Leben vieler in Italien.

Michele und loann unternehmen eine Fahrt mit der Vespa durch Rom. Diese Fahrt kann als
eine kleine Sight-Seeing-Tour gesehen werden. Michele zeigt loann die Stadt. Gleichzeitig
spielt auch das Prinzip der Flanerie ein wenig mit. Die beiden fahren ohne konkretes Ziel
durch die Stadt, und jeder nimmt die Umgebung auf seine personliche Art und Weise wahr.
Durch die Miteinbeziehung eines modernen Transportmittels wird die Flanerie auch in einen
aktuellen Kontext gestellt. Wahrend der Fahrt siecht man die beiden meistens in der
Nahaufnahme und die verschiedenen Gebdude im Hintergrund. Nur einmal zeigt eine
Panoramacinstellung ein Gebéude, das Eni’>-Gebdude. Vermutlich stammt auch das Benzin,
das ihre Vespa antreibt, von diesem Konzern. loanns Gesichtsausdruck ist nachdenklich, der
von Michele ebenso. Die Einstellungen sind lang, die angenehme Klaviermusik aus dem Off
gibt dem Ausflug eine sehr positive und entspannende, aber auch leicht nostalgische Wirkung.
Die beiden scheinen zwar nachdenklich zu sein, aber die Fahrt sehr zu genieen. Sie fahren
durch das Stadtviertel EUR. Das Viertel als Ausflugsziel ist sicher nicht von ungefdhr
gewdhlt. EUR wurde unter Mussolini erbaut, anldsslich der Weltausstellung von 1942. Das

Viertel sollte fiir Wohlstand und Fortschritt stehen, wovon weder Michele noch Ioann etwas

71 Wenn du keine Familie hast, die dich unterstiitzt, kannst du ein Fremder in deiner eigenen Heimat sein.

72 jtalienischer Erdol- und Energiekonzern
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merken. Fiir sie ist es ein kurzer Moment, indem sie ihre Probleme fiir einen Augenblick
hinter sich lassen kdnnen.

Wihrend der Fahrt gibt es ein Problem mit dem Motor der Vespa und sie konnen nicht
weiterfahren. Dies kann auch als Symbol der Stagnation gedeutet werden. Jedoch lassen sich
die beiden nicht aus der Ruhe bringen, sie nehmen es sehr gelassen. Sie geben auch nicht
gleich auf und schaffen es schliellich gemeinsam den Motor wieder zum Laufen zu bringen.
Ganz nach Nanni Moretti in Caro diario setzen sie ithren Ausflug mit der Vespa bis nach Ostia

an den Strand fort.

Die Fahrt mit der Vespa durch EUR

34:35 Piazza Guglielmo Marconi 35:04 Eni-Gebédude 35:59 EUR bei Sonnenuntergang

Die Fahrt mit der Vespa durch das
Historische Zentrum

45:10 Marcellustheater 45:17 Zirkus Maximus und Forum
Romanum

Eine zweite Fahrt mit der Vespa findet an einem anderen Tag statt, als Michele loann zur
Arbeit bringt. Dieses Mal fahren sie durch das historische Zentrum von Rom. Auch in dieser
Sequenz gibt es mehrere Einstellungen, die die Gesichter von Ioann und Michele in
GroBaufnahme zeigen, mit der Stadt im Hintergrund. Die Kamera folgt den beiden in
mehreren Einstellungen im Begleitschwenk, und verschiedene Panoramaeinstellungen zeigen
typische Rom-Bilder, wie sie auf Ansichtskarten und Werbebildern zu sehen sind. So fahren
sie z.B. am Marcellustheater vorbei und halten kurz am Zirkus Maximus an. Es handelt sich
um Orte, die an die Antike erinnern und somit auch den Wert und die lange Geschichte dieser
Stadt betonen. Gezeigt wird eine wunderschone Stadt mit beeindruckenden Bauwerken, die

aber so in ihrer Form keine Bedeutung fiir die Protagonisten haben. Bei all der Schonheit
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schaffen es die Figuren trotzdem nicht, in dieser Stadt Full zu fassen und sich ein stabiles

Leben aufzubauen. Hinter der schonen Fassade sieht die Realitdt ganz anders aus.

12.4. Vom Bahnhof Termini 42:34 - 42:44 bis zum Petersplatz 1:17:21 - 1:18:35

Michele, der sein Studium nie beenden konnte und sich seither immer nur mit prekédren
Arbeitsvertragen iiber Wasser halten kann, verliert erneut seinen Job. Er hat sich sein Geld als
Putzkraft am Bahnhof Termini verdient, und nachdem sein Vorgesetzter ihm mitgeteilt hat,
dass er ihn nicht ldnger anstellen kann, steht er verzweifelt in der Eingangshalle des
Bahnhofes. Eine Einstellung aus der Vogelperspektive zeigt Michele an der selben Stelle, an

der Ioann stand, als er in Rom angekommen war.

14:50 loann am Bahnhof Termini 42:50 Michele am Bahnhof Termini

An dieser Stelle werden die beiden jungen Minner in ihrer Miesere gleichgestellt. Beide
stehen in diesem Moment ohne Arbeit da, verzweifelt und ohne Aussichten. Und trotzdem
geben die beiden nie auf.

Michele, erfolglos auf der Suche nach einer neuen Arbeit, beginnt in seiner Verzweiflung
Anhédnger mit Papstbildern vom vor dem Petersdom zu verkaufen. Die Sequenz beginnt mit
einer Panoramaeinstellung, die den Petersplatz zeigt. Diegetisches Glockenlduten ist zu horen.
Es folgt eine Detailaufnahme einer Hand, auf welcher mehrere kleine Goldanhinger
umgedreht werden, sodass das Bild mit dem Gesicht des Papstes sichtbar wird. Als nichstes
wird Michele in der Halbtotalen gezeigt, wie er den Passantlnnen und Touristlnnen die
Anhidnger anbietet. Er ist freundlich, aber nicht aufdringlich, doch schon bald macht sich
Skepsis und Unsicherheit auf seinem Gesicht breit. SchlieBlich wird er von der Polizei
weggeschickt. Die Kirchenglocken sind immer noch zu horen. Sie wirken schwer, fast schon

bedrohlich und beédngstigend. Michele verldsst den Petersplatz, setzt sich aber nicht weit
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davon auf eine Bordsteinkante. Wahrend Michele in der Halbtotalen zu sehen ist, eilen die
Leute an ihm vorbei, niemand kiimmert sich um ihn. Michele legt verzweifelt den Kopf in
seine Hénde, als die diegetische Stimme des Papstes aus einem Lautsprecher zu horen ist und
an das Gottesvertrauen pladiert. Den Zuschauenden mag es wohl sehr ironisch erscheinen,
dass der Papst an das Vertrauen in Gott appelliert, angesichts der Tatsache, dass Michele in
seiner Verzweiflung alles versucht, jedoch immer wieder scheitert, und es trotz aller Miihen

nicht schafft, aus dem Teufelskreis des Prikariats auszubrechen.

1:17:22 Der Petersplatz

12.5. Ioanns und Micheles Rom

Im Gegensatz zu Rusalka, spielen sich bei Cover Boy, wie auch anhand der analysierten
Sequenzen ersichtlich wurde, viele Ereignisse an bekannten Orten der Stadt ab. Die Darsteller
suchen auch bewusst diese Orte und halten sich an ihnen auf. Der Film arbeitet also auch mit
vielen Klischees, einerseits durch die Visualisierung der Touristenattraktionen von Rom, aber
auch durch viele andere kleine Elemente wie z.B. Michele, der als Italiener viel Wert auf
gutes Essen legt und so gut Pasta kochen kann, dass er und Ioann beschlieen ein Restaurant
zu er6ffnen. Gleichzeitig dienen diese Klischees aber auch zur Darstellung von Gegensitzen,
z.B. dadurch, dass die finanziellen Probleme der beiden Hauptdarsteller vor den Hintergrund
der antiken Bauten gestellt werden, sodass die Gegeniiberstellung von Arm und Reich zur
Geltung kommt. Die Stadt, die nach auBBen hin mit ihren Prachtbauten Wohlstand verspricht,
sieht im konkreten Leben der Menschen jedoch anders aus.

Weiters kommt im Film auch die Topographie des Verborgenen zum Ausdruck. Michele
arbeitet in den Untergeschossen des Bahnhofs Roma Termini als Putzkraft, im Untergrund,

wo ihn niemand sieht und wo er mit seinen Problemen alleine ist.
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»|...] als die filmische Stadt immer weniger als zukunftsgerichteter Motor der
Moderne und immer mehr als desolater Ort der Perspektivlosigkeit erscheint,
gewinnen unterirdische Stadtrdume wie U-Bahn-Netze und Abwasserkanile stark
an Beliebtheit als Filmschauplitze. Der urbane Untergrund bietet nun eine

willkommene Metapher fiir die dunklen Seiten des Stadtlebens [...].“ (Trenka
2009: 74).

An diesem Ort trifft er auch auf Ioann, der dort nach seiner Ankunft in Rom die ersten Nachte
verbringt, bis ihn Michele bei sich aufnimmt. Doch nicht nur der Untergrund wird in diesem
Film ein Ort der Begegnung, sondern auch die offene StraBle. Denn hier, auf der Biihne des
Lebens, wird Ioann von einer Fotografin angesprochen, die ihm einen Job als Model
verschafft, den er jedoch wieder aufgibt, nachdem er sich von der Fotografin ausgenutzt fiihlt.
Auch seinen Freund, den er auf der Fahrt nach Rom verloren hat, trifft loann zufillig beim
Spazieren durch die Stadt wieder. Er erblickt ihn in einer Bar durch eine Fensterscheibe. Dem
Freund scheint es finanziell sehr gut zu gehen, dieser prostituiert sich und rat auch Ioann
dazu. Doch trotz seiner schwierigen Lage sieht loann in der Prostitution keine Losung flir
sich.

SchlieBlich verlassen Ioann und Michele gemeinsam die Stadt Rom, um ein italienisches
Restaurant in Ruménien, an der Stelle, wo die Donau in das Schwarze Meer miindet, zu

eroffnen.
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13. Conclusio

Aus den Analysen geht hervor, dass beide Filme eine teils positive, teils negative Haltung der
Stadt gegeniiber einnehmen. In beiden Filmen steht die Stadt immer in einem
Spannungsverhéltnis zwischen Hoffnung und Verzweiflung, zwischen Selbstverwirklichung
und Untergang.

In beiden Filmen ist die Stadt zunéchst aus der Ferne ein Hoffnungstrager, ein Ort, an dem es
viele Moglichkeiten der Selbstverwirklichung gibt und ein Ort, auf den sowohl Alisa als auch
Ioann zusteuern. Das Bild von der Stadt als Ort des Gliicks und des Fortschritts hat sich also
von Beginn der Filmgeschichte bis heute bewdhrt. Der Mensch sucht die Stadt auf, um seine

Moglichkeiten auszuschdpfen.

“Filme haben von jeher von der Stirke dieser Illusion gehandelt: ein Mensch
kommt in die Stadt, auf Gliickssuche, das Schicksal schliagt zu [...].” (Kluge 1985:
110 nach Vogt 2001: 33).

Ein Mensch, der sich in eine neue Stadt begibt, wird diese ganz anders erleben, als jemand,
der in dieser Stadt aufgewachsen ist und sie schon lange kennt. Sich in einem neuen Umfeld

zurecht zu finden, gestaltet sich nicht immer ganz einfach.

“Nun wird die Stadt dem Neuling Labyrinth. [...] Wie vielen topographischen
Attrappen er verfillt, lieBe in seinem ganzen passionierenden Verlauf sich einzig
und allein im Film entrollen: die Grof3stadt setzt sich gegen ihn zur Wehr,

maskiert sich, fliichtet, intrigiert, verlockt, bis zur Erschopfung ihre Kreise zu
durchirren.” (Benjamin 1992:10).

Auch wenn sich in beiden Filmen die Wiinsche nicht ganz nach den Vorstellungen erfiillen,
schaffen es trotzdem beide Figuren sich iiber Wasser zu halten und ihren Weg zu finden. Alisa
wird zwar nicht wie erhofft eine Ballerina, sondern schligt sich mit Gelegenheitsjobs durch.
Ioann muss zunichst schwarz arbeiten, hat dann aber Gliick, als er von einer Fotografin als
Model entdeckt wird.

Weiters wird die Stadt als Ort der Faszination erlebt. Eindrucksvolle, antike Gebaude rufen
grofle Begeisterung hervor. Die postkartendhnlichen Stadtansichten wirken sehr anziehend
und konnen somit auch als Werbung fiir die dargestellte Stadt gesehen werden. Der

Wiedererkennungseffekt wirkt sich ebenso positiv auf das Publikum aus. Eine wichtige Rolle
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spielt die Stadt auch als Ort der zufdlligen Begegnungen. loann wird auf der Stra3e von einer
Fotografin angesprochen, die ihn zufdllig beim Vorbeigehen erblickt. Alisa trifft Sasa ganz
zufdllig auf einer Briicke, da sich beide zur selben Zeit entscheiden sich das Leben zu
nehmen, was die Stadt auch zu einem Ort der Verzweiflung macht.

Es werden in beiden Filmen zwar immer nur die Schicksale der Hauptfiguren und ihrer
FreundInnen dargestellt, aber sie kdnnen dennoch als ein Teil des Kollektivlebens der Stadt
gesehen werden. Die Filme geben somit einen kleinen Einblick in die jeweilige Alltagskultur,
indem sie zeigen, wie sich ein Leben in der Stadt zutragen konnte. Die Zuschauerlnnen
kriegen einen Einblick in eine Wohnung, wie man sie in Rom vorfinden konnte, und wie es
sein konnte, in Moskau in einem riesigen Plattenbau zu wohnen. Das Publikum sieht eine
Fahrt mit der Moskauer U-Bahn oder einem iiberfiillten Bus zum Arbeitsplatz, Flanieren in
einer Grofstadt zwischen der Menschenmasse, die sich in einem anonymen Neben- und
Miteinander auf Gehsteigen fortbewegt, an Geschéften, StraBlen, Treppen und Gebduden
vorbei. In beiden Filmen gibt es kiirzere und lidngere Passagen durch die Stadt und so wird
z.B. der Weg zur Arbeit und wieder zuriick zur filmischen Spaziergangerfahrung. Die
Hauptfiguren wandern isoliert und anonym durch die Massen. Die Innovation zum
traditionellen Flaneur ist wohl das Miteinbeziehen von modernen Transportmitteln (Kaiser
2007).

Letztendlich iiberwiegt jedoch in beiden Filmen der negative Aspekt der Stadt. Alisa und
Ioann geraten in eine Stadt, in eine Welt, mit der sie an sich nichts zu tun haben. Sie sind ihrer
Dynamik und ihren Strukturen hilflos ausgesetzt. Sie werden verschlungen von der Stadt und
in threm Sog einfach mitgerissen. Das einzige, das sie tun konnen ist, sich in diesem Strom
zurecht zu finden. In beiden Filmen werden die Illusionen und Trdume der
Hauptdarstellerlnnen zerstort, die Erwartungen wurden nicht erfiillt. In beiden Filmen wird
die Differenz zwischen der optimistischen Erwartung und der harten Enttduschung sichtbar. In
Rusalka kommt Zerstorung zum Ausdruck, denn Alisa findet in der Stadt ihren Tod. Technik
und Fortschritt haben in ihrem Fall zur Zerstérung gefiihrt. Alisa wird von einem Auto
iiberfahren und die Welt dreht sich ohne sie weiter. Niemanden kiimmert es. Die Anonymitit
der Stadt und somit auch die Wertlosigkeit eines einzelnen Schicksals findet hiermit ihren
Ausdruck. Ioann und Michele wenden sich von der Stadt ab und kehren Rom den Riicken.
“DaB3 [...] die urbanisierte Gesellschaft in einer elenden Verfassung sich befindet,

[...].” (Mitscherlich 2008: 165) driicken im Endeffekt beide Filme aus.
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Beide Filme thematisieren nicht nur die Schwierigkeiten, mit denen der/die Fremde bei der
Ankunft in einer neuen Stadt konfrontiert wird, sondern auch die Probleme, die sich fiir
jemanden ergeben, der/die in der Stadt aufwichst. Alisas Freunde, die in Moskau
aufgewachsen sind, sind ebenfalls zu Opfern der Stadt geworden. SaSa ist zwar ein
erfolgreicher Geschiftsmann, aber trotzdem wird er in der Stadt nicht gliicklich und fliichtet
sich in eine Welt des Rausches und des Alkohols. Ioanns Freund Michele kann sich in Rom
nur mit voriibergehenden Arbeiten durchschlagen. Seine Vermieterin, eine erfolglose

Schauspielerin, scheint auch nicht wirklich ihr Gliick in dieser Stadt gefunden zu haben.

“Wie zu den Reisfeldern die Malaria, zu den Bergwerken die Staublunge, zur
mittelalterlichen Stadt der Uberfall der Pest, so gehdre zur GroBstadt die
Neurose.” (Mitscherlich 2008:147).

Beide Filme wéhlen als reprisentative Orte zundchst die bekanntesten Plétze, liber die sich
eine Stadt auf den ersten Blick definiert bzw. definiert wird, z.B. das Colosseum in Rom und
die Basiliuskathedrale in Moskau. Wenn die Stiddte auch zum Teil durch den touristischen
Blick gesehen werden, so haben sie doch einen lebensweltlichen Bezug, befinden sich aber
teilweise in einem Spannungsfeld, z.B. als loann vom Colosseum weggeschickt wird oder
Michele vor dem Petersdom Goldanhénger verkauft. Cover boy schafft es auch Kontrastbilder
zu liefern, indem z.B. die Welt unter dem Bahnhof Termini gezeigt wird. Also werden
einerseits Stadtbilder tiber Klischees konstruiert und dann auch wieder dekonstruiert, durch
die Visualisierung nicht bekannter Orte. Es werden gegensitzliche Aspekte gezeigt, die den
Blick auf die Stadt sozusagen neutralisieren, indem sie auch andere Seiten der Stadt
vermitteln (Kos 2010). Die Filme schaffen es somit auch ein Stadtbild abseits der
Sehenswiirdigkeiten und Klischees zu erzeugen und arbeiten mit dem Spannungsverhéltnis,
die Stadt sowohl als Moloch, als auch als strahlende Metropole darzustellen. In beiden Filmen
wirken die Stddte aber niemals wirklich bedrohlich. Obwohl sich fiir Alisa und Ioann nicht
das erfiillt, was sie von der Stadt erwarten und sie sich in ihr nicht verwirklichen kénnen,
zeigt die Stadt trotzdem auch ihr freundliches Gesicht. Die Stadte bringen zwar nicht das
erhoffte Gliick, aber eine wirklich bosartige Natur der Stadt kommt nicht zum Ausdruck.
Ioann kommt zwar in Kontakt mit Prostitution, von der er sich aber ohne Probleme und ohne
weitere Konsequenzen abwenden kann. Weitere GroBstadtkonflikte wie Uberfille, kriminelle

Milieus, Mafia usw. kommen in beiden Filmen nicht vor.
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Bei Rusalka spielt der Grof3stadtverkehr eine sehr grofle Rolle. Zwei Menschen werden im
Film zu Opfern von Verkehrsunfillen, unter anderem auch Alisa selbst. Auch Sasa gerit in
Bedrohung, doch Alisa kann ihn vor dem Tod bewahren.

Beide Filme erzdhlen von der Suche nach Identitédt in der globalisierten Welt, wobei es sich
bei dieser Suche sowohl um eine innere als auch um eine duflere Bewegung handelt. Es ist ein
Umbherirren und Umherlaufen, das viel Platz bendtigt. Dieses Umherirren wird in beiden
Filmen in alltdgliche konkrete Rdume eingebettet (Wolf 2009). Letztendlich sind die Figuren
jedoch in beiden Filmen Opfer der kapitalistischen Gesellschaft. Die teilweise Ansiedlung der
Handlung an unbekannten Orten gibt den Stidten auch die Bedeutung einer universellen
Stadt, d.h. die Handlung konnte sich auch in jeder anderen Stadt ereignen und setzt eine
konkrete Stadt somit in einen globalen Kontext (Trenka 2009). Es kommen Stadtansichten
vor, die nicht sofort einer bestimmten Stadt zuzuordnen, und somit austauschbar sind. Die
Handlungen konnten teilweise in jeder beliebigen Stadt stattfinden und zeigen dadurch

globale Probleme auf.
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Sotto il sole di Roma (Unter der Sonne von Rom) 1948, Renato Castellani
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16. Anhang

16.1. 3BAKJIIOYEHHUE

Ot Mocksel 10 Puma.
Busyanu3anus ropoga kak MECTO U OTpaHHU3aTOp ACHCTBUS B pPyCCKOM (UIbME

«Pycanke» 1 B UTANIbSIHCKOM QuiibMme «Kogep 601i».

JlanHas nurioMHasi paboTa MOCBSIICHA TEME BU3yallu3allii TOPOIOB B (GUIIbMAX.

[lepBast yactb pabOTHI MpeAcTaBIsieT COOOH TEOpeTHYecKoe BBEACHHE B H300pakeHUE
ropofioB B kuHemarorpaguu. Bo Bropoil uactu aHamusupyrorcs ABa duibMma: «Pycankay
Annbl Menuksa 2007-ro roga (aeiictBue npoucxoaut B Mockse) u «Kogep 6oty Kapmuns
Amopoca toxxke 2007-ro roma (meiictBue mpoucxomut B Pume). Ilepen aBTOpoM cTaBHTCS
3aJlaua BBISICHUTh, KaKMM cIIoco00M n30paxeHsl roposa Mocksa u Pum, kakoe Bo3nencTBUE

Takoe U300paKeHUE OKa3bIBACT HA 3pUTENICH U KaKkoil 00pa3 TOpPOI0B CO3/1AI0T (PHUITHMBI.

Bo3HukHOBEHHE KUMHO M (uiIbMa HeNb3s OTIEIUTh OT Pa3BUTHUS COBPEMEHHOIO Topoja.
[TosToMy BTOpas 1i1aBa 3TOM poOOTHI MOCBAIICHA CBSI3U MEX1y (uiabMoM U Meramonucom. C
OZHOM CTOPOHBI KMHOTEATpPbl BXOAAT B COBPEMEHHBIH 00pa3 ropoaa, a ¢ Jpyroid CTOPOHbI
(GWIBMBI HAKJIAABIBAIOT OTIEYATOK Ha Bochpuatue oaei. Kakum obOpaszom  (uiabmbl
OKa3bIBAIOT BIUSHHE HAa TOYKY 3pPEHMS 3pUTENEH O ropoae, OOBsCHIET TPEThs IVIaBa ITOM
padoTHI.

B ¢unpme ropom MOXeT 3aHUMATh pa3HBIE TO3MLIUHU. [0poJ MOXKET OBITh HE TOJBKO
JeKopanueil (3aHUM TIaHOM, (POHOM), HO MOXKET BBICTYNAaTh W Kak JIEHCTBYIOILEE JIMILIO.
YerBépras IvaBa OCBEINAET, Kakue CHOCOObI M BO3MOXKHOCTH H300paKe€HUs TIopoja
CYIIECTBYIOT, M OIMCHIBAET KAaK TOMOTpadusi ropoJa MOXKET OBITh CBS3aHA C CIOYKETOM
¢wibMa. B msATOl 11aBe aBTOpP paccMaTpUBAET rOpPoj KaKk MECTO ChbEMOK M aHAIM3HUPYET €ro
pasHble QyHKIMM B ¢GuibMe. [lpyroil BakHBIN aclekT MpeJcTaBlIeHHs ropojaa B (uiabme —
¢durypa ¢uanépa, KOTOpyIO aBTOp 0OCYKJaeT B mecTol maBe. KnHokamepa — U BCIIeACTBUE
TOTO 3PUTENIN — MOXKET UCIIOIHATH poJib (aHépa, KOTOPBIN TyNseT M0 yaullaM U HabIrogaeT

TOpOJI.
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C Hayana UCTOPUM KHMHO BO3HHMKJIM pa3Hble CHOCOOBbI H30pa)KeHHUs ropojaa B (UiIbMax.
Cenpmasi 4acTh MOKA3bIBACT C MOMAIBI0 HEKOTOPBIX (MIBMOB, KaK CIIOCO0 BH3yaH3alliH
TOpPOIOB M3MEHUJICS C TEUYEHUM BPEMEHH M KaK (DUIbMBI B COOTBETCTBHH C HMX DIOXOH
CO3JIaBAJIM pa3HbIC BIEYATICHUS O Topoje. B BOCbMOM M AEBATOM INIaBa aBTOP HUCCIEAYET
pasHbIie U300paxkeHusi ropooB MOCKBEI 1 PrMa B XpOHOJIOTHYECKOM MOPSIIIKE.

Ha ocHOBe »TOro TeOpeTHYecKoro BBEIACHUS, CIEAyeT aHalu3 4YeThIpEX CIeH (QUIbMOB
«Pycanku» n «Kosep 60oti». B KOHIIE aHAIM3UPYETCSl BIUSHUE ITUX CIICH HA BECh (DHUIIBM.
Crnenyer Kakoe BIEYATIEHUE O Topojae MaHHBIA (GuiabM co3maér. B oboux dumpmax ropon
uMeeT Kak (PyHKIUIO 3aJHEro IUlaHa, TaKk W (PYHKIHUIO HEHTPaIbHOTO MeEcCTa JeHCTBUS,

CBSI3aHHOTO C IVIaBHBIMU (PUTYpaMH.

Co cBOEro BO3HMKHOBEHUSI KMHO CHUJIBHO CBA3aHO ¢ meranoiucoM. Iloatomy Bropas riaBa
MOBSIIIEHA CBSI3U MEXIYy ropoaoM U ¢(uimbMoM. dunbM poauiics B ropoje U HaBEpHO HE
ClydailHO OAMH W3 NEpBBIX (QMIBMOB, GuiIbM «/Ipubvimue noesoa Ha 6okzan Jla-
Cuomwi» (1895) OparbeB Jlromep NOKa3bIBaeT JBM)KEHHE TOPOACKOTO IMPOCTPAHCTBA, T.C.
npuOBbIBIIMKM Ha BOK3al moe3a. Kpome Toro KuMHOTEarpbl, KOTOpble ObUIM MOCTOPOEHBI B
ropojax, U3MEHWIN apXUTEKTypy roponoB. Takke kuHemarorpaduyeckuil B3I, B3IV
KMHOKaMepbl, UMEET HEMOCPENCTBEHHOE BIMSAHHUE Ha YEJIOBEKA U €r0 BOCHPHUITHE BPEMEHH,

IIPOCTPAHCTBA U OKPYKAKOUIEH 1eCTBUTEIBHOCTH.

KakuMm o6pa3zoM (GuibMbl MU3MEHWIM BOCIPHATHE JHOJeH, 0ObsACHSAET TpeThs IMaBa. MHorna
JIONISIM, KOTOpPbIE MEPBBIA pa3 MPUE3KAIOT B HOBBIM TOpOA, KaKETCAd YTO OHU YXKE 3HAIOT
30aHuM U 1wiomaay. [Iporynka mo HOBOMY, HE3HAKOMOMY IOpOAY MOXOXa Ha B3MVIAJ 4Yepe3
00BbEKTUB KMHOKaMephl. [oposa, KoTopble Mbl 3HaeM U3 (PUIBMOB, KaXyTCsl HAaM 3HAaKOMBIMU,
XOTb MBI TaM HHKOTJa U He ObiBamu. [Ipodus Hero-Mopka mm Hagmucs «OMIHBYI» MOYTH
BCE Y3HAIOT, HE MOOBIBaB Ha ATUX MecTaX. PUIIbM MEPEHOCUT 3aHUS M YIHIBI IPU TTOMOIIN
HKpaHa KWHO WM TEJIEBU30pa B HAIly KWy KOMHaTy. Busyanusanus roposna B ¢puibMax U B
Tenecepuanax GOpMHUpPYET HAIM BIEYaTIeHUs 00 omnpeaenéHHbIX ropoaax. M morom, rymss

0 YJIMIIaM KaKoTo-HUOY/Ib TOpo/ia, Mbl YyBCTBYEeM ce0s Kak B CIIeHax (puibma.

B otnuuue ot xxuBonucu u potorpaduu, GpuiabM XOpoio U300paxkaeT IBUKEHUE U TUHAMUKY

Mmeranonuca. CymecTByIOT ABe KpaifHOCTH BU3yalH3allysi TOPO/a: TOPOA KaK yCTPAIIAIOIIHH,
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OMAaCHBIM MOHCTpP U3 OETOHA, KOTOPBIA MOKUPAET JIFOJEH, HIIM TOPOJ KaK 3aMaHUYMBOE MECTa,
MeTadopa mporpecca M KyJAbTYpHOTO Ppa3BUTHS, KaK HMCTOYHHK BO3MOXHOCTEH. PasHbie
n3o0paxkeHus: (HOpPMHUPYIOT pas3NIMuyHble BIEYATIEHHs O ropoje. B uerBéproil maBe
UCCIIEIOBaHbI pa3Hble CIIOCOObI BU3yalInu3alii FOPOJIOB.

@ununn bpyHHEp pasnauyaer TPH CTpaTerud HM300pakeHUS TOpoJa C HCIOIb30BAHUEM
TUNAYHBIX MECT WJIM HU3BECTHBIX IaMITHUKOB. llepBas crTparerus 53T0 IOKa3 JIEKro
y3HaBa€MbIX BUJOB IOpOja MPEXJE BCEr0 B YCTAHOBOUHBIM KaJIpe€ CLIEHBI, YTOOBI 3pUTEIU
3HAIM, TJEe MPOUCXOMUT AeicTBHe. Jpyras cTparerusi — WHCICHHUPOBKA BAKHBIX COOBITHI
¢wibMa B M3BECTHBIX, TYPUCTHYECKHX MecTax ropozxa. Kpome Toro, akrépbl camMd MOTYT
MpeIPUHUMATh TYPUCTUYECKYIO TIO€3/IKY B (hUiIbMeE.

Hpyrue Bo3mokHOocTH maét ¢umibM Toma Annepcena «Jloc-Auoscenec 6 ponu camozo
cebs» (2003). OH packpbIBaeT pas3Hble POJM TOpoAa: TOpojA Kak 3aJHUM IUIaH, TOpPOJ Kak
XapakTep U ropoxa kak tema. Eciu ropon B ¢uiibMe BhICTyHaeT kak (OH, OH OCTaércsi Ha
3aJlHEM IIJJaHE, HO MMeEeT OTHOIICHHWE K JeUCTBMIO. EINEé ropox MOXKET BBICTYIIATh Kak
JeicTByrolee nuIo. B Takom ciaydae (GuiabM BBOAUT TOPOA B IEHCTBUE U YIIOMUHAET €0 YXKe
B HazBaHuu. Hampumep «Pum» (1972) Denepuxo Pemnunu wiu «Mockea cnezam He
eepumy (1980) Bnagumupa MenbmoBa. Kpome TOro, ropog MOXET MOSBISTHCS KaK Tema.
IIpn 3TOM apxXWTEKTypa MEHEE Ba)KHA, YE€M JKU3Hb, COLMAJIBHBIE CBSI3M U OTHOLICHMS B
ropozge. Yacto TpyaHO pa3fenuTh 3TU TPU KATEropuu MOTOMY, YTO 3aJHUMN IUIaH BCeria
UIpaeT MNpsSMYyK WIM HEOpSIMYIO poib B JEHCTBUM. A JeCTBHE, KOTOPOE IMPOUCXOIUT B
ropozie, 3HAKOMUT 3pUTEIIEN C )KU3HBIO B 3TOM IOPOZE.

PeanbHast Tomoradusi ropoma craHoBuUTCs B (uiabMme Tomorpadueil 4YyBCT U CMBICIIOB.
[Inomaau v ynuubl MOTYT IOJIy4yaThb HOBBIE 3HAYEHMsI 4epe3 NPU3MY KHHOKaMEpbl WIIU
KHHOKaMepa paboTaeT ¢ yke UMEIOUIMMHUCS cuMBoiaMU. ECTh HanpuMep MecTa yCIOKOSHHMS,
M00BH, 00IIECTBECTBEHHBIE MECTa, HO TAK)KE €CTh U MECTa OJJMHOYECTBA, CTpaxa M Kolmapa.
Vnuma - cueHa JKU3HU, OCBEIIEHHBIE OKHAa HOYBIO - MECTa CIAaceHUus OT TEMHOTHI,
HEOOCKpEDBI, HE TOJBKO CBS3aHHBIE MPOrPECCOM, HO U C AMOKAIUNTHUYECKUMH BHUICHUSIMHU
Oyayuiero. Tuxue, oJMHOKHE NEPEYIKU - MECTA, KOTOPBIE XOTAT OCTaThCsl B TeHU. I pycTHEIE,
3ayMYMBbIC U OTYAsBIIUECS JIIOAW HIILYT MOCTBI, Oepera u Onu3ocTh K Bome. OTpakeHue
MOXeET BBI3bIBaTh CMYIIEHHE, CTEKIO MOXKET pa3001aunuTh TalHY.

MecTo chEMOK BBIOMpaeTCcs Tak, 4TO MOAJEpKUBaeT ciokeT ¢uinbma. Eciu ropon B dhunbme

HE TOJIBKO HMCIOJIHSAET POJIb 3aJHEr0 IUIaHA, HO M aKTUBHO y4acTByeT B AeucTBUH, Ppuna
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I'pade roBoput 0 «kunemamoepaguueckom copoodey. s PUIBMOB ¢ OYEBUIHOU CBS3BIO C
TOpOJIOM YMOTPEONISETCS TEPMUH «20poOocKoll (hunvmy». Ho HECMOTps Ha TO, YTO €CTh MHOTO
Takux (PUIBMOB, O CHUX IOpP HE CYIIECTBYeT O(HUIMAIBLHOTO KaHpa TOPOJICKOTO (PHIIbMA.
Toponackas ch€Mka BBIMOMHSET pasHbie 3aAadnd. OT MpocMOTpa AOCTONPUMEUATEIIBHOCTEN U
BIICUATIIAIONICH APXUTEKTYPhl 3PUTENH TOIYYarOT ICTETHYECKOE YIOBOJbCTBUE. [oposckas
CbhEMKa, B OTJIIMUME OT JOPOTHX JEKOpallMi, CHIYKAET pacxodbl Ha co3fanue ¢umbma. Kpome
TOTO 3PUTEIIA PAIYIOTCS €CJIM YBHJIAT CBOW POJHOW TOPOJ WJIH TOPOJIa, B KOTOPBIX OHHU

noOBIBaJIM. Y3HaBaHUE CO3AET OIM30CTh K (PUIIEMY.

Baxublif myHKT ropojackoro guibMa — ¢purypa guanépa, Koropas paccMaTpuUBaeTCsl B IECTON
mase. Onan€p nepBblid pa3 BbicTynaer B npousBencHuun Ilapns bomnepa. ®nanép 3to TOT,
KTO TPOTYJAMBAETCS MO YJIWIIAM OrPOMHOrO ropoja 6e30 Bcskod 1mend. OH 3pUTens U
HabJI01aTelb, KOTOPBIN JBUTAETCS B TOJIE U paccMaTpUBaeT CBOE OKpyxeHHe. CBA3b MEXy
dunbmMoMm u (manépom odeBuaHa. C OMHON CTOPOHBI, (QuaHEPHI cymiecTBYIOT B (umbme. C
JPYTOil CTOPOHBI, B3IV KHHOKaMephbl Aa€T 3pUTEIsIM BO3MOXKHOCTh UTparh poiib (raHEpa.
3puTenu BUIAT, KaK akTEpPhl TYIAIOT MO YIMIIAM MHUMO 3JIaHUM M IUIOHIaJied, KOTOpbIe

BBI3bIBAIOT PA3HBIC YYBCTA.

B korme 19-ro Beka GuIbEM CMOTPUT HA TOPOJ C HEYBEPCHHOCTHIO U YIUBICHUEM, HO CKOPO
HAUMHAET MCCIIEN0BATh YIUIIBI, TUTOMIAIA U 34aHusA. B ceapMoii TiaBe aBTOPOM HCCIEIYIOTCS
pasHble MaHEPbI H300paKEHHS ropo/ia B GUIEME B CBOEM UCTOPHUYECKOM Pa3BUTHH.

[TepBbie rTOpoOACKHE (GUIBMBI - JOKYMEHTAJIbHBIC (UIBMBI, KOTOPBIE IOJOXKHUTEIHLHO
paccMaTpuBalOT JTWHAMUKY OOJBIIOrO ropoja W AENalT akIEeHT Ha mporpecce. Hampumep,
buneMbl «Bepaun - cumgponus dbonvutoeo copooa» (1927) Bansrepa Pyrrmana nimm « Yenosek
¢ kunoannapamomy (1929) J13uru Beprosa.

[Tocne MOKYMEHTaTbHOTO KHHO SKCIPECCHOHUCTKHE aBTOPBI (PUIBMOB 3aJaloTcs ce0s
BOIPOCOM 00 OTHOIICHWHU YeJIOBeKa K OoybiioMy ropoay. OHU OTBEYArOT Ha ATOT BOIPOC,
JNEMOHCTpAIMel TopoJa Kak yrpo3sl U MoHcTpa. Hampumep B ¢unbme «M — 2opoo uwem
youuyy» (1930) ®puna Jlanra. Heckonbko (GUIABMOB 3TOW 3MOXU OBUTM CHSITHI B
XyJIO)KECTBEHHBIX JICKOPAIlUsX CTYyAHMH M TIOKa3bIBAIOT (UKTHBHBIE TOpoJa OyIyIIero.

Hanpumep ¢uibm «Aonumay (1924) SkoBa AnexkcaHapoBHYa, B KOTOPBIM BBICTYHAET
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GyTypUCTHYECKHUI METarouianuc u3 0eToHa u crekia Ha Mapce, uiu «Mempononucy (1927)
@pura Jlanra, KOTOPBIH KPUTHUKYET MPOMBILIUIEHHOE MacCOBOE OOIIECTBO.

ITocne u3o0pereHus 3BykoBoro kMHO B 30-X rogax, (pUJIbMbl CHUMAJIUCh NPEXIE BCETO B
CTy[uH, IIOTOMY YTO Ha YJIMLE MEIIAIH LIyMbl, HAIPUMED, YIIUYHOE IBHKCHHE.

B 40-x romax MarHUTHBINA 3BYK IO3BOJIMJI IIEPEHECTH MECTO ChEMOK CHOBA B ropoi. B aToT
nepuoj; ObITM CHATHl aMEPUKAHCKHE TaHICTEPCKUE U JAETEeKTUBHbIE (QHIbMBI T.e. (UIM
«Hyapy». B puibme «nyap» — ropoa n300pak€H Kak METanojIuc ¢ HU3KUM KaueCTBOM >KU3HU U
C BBICOKUM YPOBHEM IMPECTYIHOCTH.

Bo BpeMmsi BTOpol MHpOBOH BOWHBI IMOJOXHUTEIbHOE H300pa)keHHe Tropoia B (QuiIbMax
HEPEJKO UCIOJIB3YETCs MpoIaratioi.

[Tocne koHIIa BOWHBI WTANbSHCKUII HEOpEaTu3M NPUHOCHT HM3MEHEHMHHMS B H300pakeHHE
ropoga. B Heopeamuctuyeckux (uiabMax ropoj MOKa3bIBAETCS PEATUCTUYHO, C TEHEBBIMU
CTOPOHAaMHU U pa3pylIeHUsIMU OT BOiHbL. Ho peanncruyeckoe m3oOpaxxeHHe ropoaa mnocie
BOMHBI OBUIO HE TOJNBKO HWTAJBIHCKOW TECHIEHIMEH, HO M MexayHapomHoil. Hampumep,
«Hyeensv eaey B0 Opanuun. JKan-JIrox ['omap u Opuk Pomep cHMManu XxM3Hb Ha yIHMLAX U B
Ka(e 1 moKa3bIBaIH JIIOEH, KOTOPBIX €KETHEBHO BCTPEUAOT.

B 60-x romax mnpoaoixkaeTcs pealucTuyeckoe u3oOpakeHue. ABTOpHl (uiabma,
n300pakaroIiye He TOJIBKO BIEYATISAIONIME 3aHUsI U HEOOCKPEODBI, HO M TEHEBbIE CTOPOHBI,
JIeJIal0T BUJUMBIMU pa3HbIe aClEKThl FOPOAa.

C 70-x TO0B YTONIMU W BHUJCHHSA OyIyIIEro UrparoT Ba)KHBIC POJIHM B TOPOJICKUX (HIbMAX.
N300pa>keHHbI IPECTYMHOCTh, OAUHOUYECTBO U OKOHYATEIbHOE OOHUIIIAaHNE TOpOo/a.

HoBas Texnuka B 80-X rogax aemaeT BO3MOXHBIM HOBBIE M300paKEHHUs, KaK, HampuMep,
Pummu CkoTT B cBoéM dunbMme «bBecywuii no nezsuioy (1982) mokaseiBaer Jloc-Anmkenec B
OylylieM Kak Tpsi3HBIA U IepeHaceIEHHbIM MEeramnojuc ¢ XyA0)KeCTBEHHBIMH CYIECTBAMHU.
HeiictBue npoucxoautr B 2019-om romy. B 90-x rogmax mnosBisitorcs mnepBble  (opMbl
KOMIBIOTEPHON aHWMAIMM, KOTOpPhIE Jal0T HOBBIE BO3MOXKHOCTU. Hampumep, B ¢unbme
«Ilamoui snemenm» (1997) Jloka beccona. OH moka3bIBaeT Hb}o—ﬁopx B 2259-0om rony, rae
JIIONIM €31 Ha JIeTaTeIbHbBIX alllaparax, MOX0XKHe Ha CaMOJIETHI.

W3 3Toil miaBbl ClEQyeT, YTO pa3HbI€ 3M0XU Pa3BUIM HOBBIE TEXHOJIOTMH M Pa3IUYHbIE

KOHICIIITUHN I/I306pO)I(CHI/ISI. Hepe,uKo BU3YyaJIN3allyia TOopoa - 3€pKajio 3I10XH.
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Crnenyromue ABe IJIaBbl paccMaTpuBaloT n300paxeHHss MOCKBBI B pyccKux (uibmax (B

BOCHMOM IMIaBE) U BU3yalIn3aluio Puma B TanbsHCKUX (pribMax (B A€BATOU TIIaBe).

« Mocksa

@unbsmbl Mosnonoro Coerckoro Coro3a JODKHBI OBLIM TMOKa3blBaTh MOCKBY Kak HOBBIN
COLIMATTUCTHYECKHM Topojl. DTO OBLIO HE TaK JETKO, MOToMy 4uTo Mocka OblUTa TONBKO Ha My TH
K MojepHu3anuu. Pa3ButHe pycckux ropomoB uzoOpaxkaer Jlzura BeproB, ' OH cTaBUT
yIapeHue Ha mporpecc, HanpuMep, B cBOUM GuibMe « Yenosek ¢ kunoannapamomy (1929). B
TO € BpeMsl CHUMAIHCh (DUIIbMBI, MOKa3bIBAIOIME TEHEBHBIE CTOPOHBI TOPOAA, HANPUMED,
npoOiemMy HemocTaTtka BpeMeHHu B huiibMe « Yépmoso konecoy (1926) I'puropusi Kozuniera
Wi mpobieMy HemocTtatka KBaptup B MockBe B ¢umibMe AbOpama Pooma «Tpembs
Mewanckas, Jlro6oeb 6 mpoém» (1927). Jokymentanbublii punbM «Hosas Mockseay (1938)
Anekcanipa MenBenknHa TPOTHBONOCTABIIET mpornuioe u Oymymee. Crapble 3MaHUS
MocKBBI TPeoOpakaroTCsi B HOBBIE BEIUKOJICTIHBIE IBOPIIHI.

Bo BpeMs BenMkoil 0Te4ecTBEHHOW BOWHBI BO3HHMKAE€T MHOTO JTOKYMEHTAJbHBIX (PUIEMOB O
BOMHE, HanpuMep, «Pazepom nemeyxux otick nod Mockeouy (1942) Bapnamosa n Konanuna,
KOTOPBIN TIOKa3bIBaeT BOOpYkeHUe 1 000poHy Mockssl. [locne BoliHbl MOCKBa MmoKa3zaHa Kak
pa3pylIeHHbIH TOPO/I.

[IpumepHo uepe3 necsatu Jyer nocie cmepru CranuHa B 1953-em rogy BmepBble MOXKHO
TOBOPHUTH OTKPHITO O mpobnemax Coserckoro Coro3a, TaKUX Kak KOPPYMLUS, aJKOTOIHU3M U
6enHocTh. [0BOpPst 00 3THX MpobIeMax, JOAN BUIAT Oyayliiee MHOTOOOCHIAOIINM, U (PUITEMBI
CHOBa NOAYEPKUBAIOT KPACUBYIO XKHW3Hb B cTosmie. Hampumep, «f waeaio no
Mocksey» (1963) I'eoprust [lanenuu, KOTOpbIN pacCKa3bIBACT O KU3HU TPEX MOJIOBIX JIIOJEH B
npekpacHoii cronuie CoBerckoro Corosa.

B 80-x romax mpoTHBOMOJIOKHOCTh TOPOJa U JIEPEBHU CTAHOBUTCS BAKHBIM aCIIEKTOM KHHO.
Brnagumup MeHbIIOB MOKa3bIBaeT B CBOéM QuuibMe «Mocksa crnezam e eepum (1980) tpu
MOJIOIbIE IEBYIIKH, KOTOPBIE TIepee3KatoT u3 AepeBHU B MOCKBY.

[Tocne pacmama Coserckoro Coros3a B 1991-oM rogy mosiBAsieTCss MHOTO Pa3HBIX CIIOCOOOB
n300pakeHus ropoaa. Yacto MockBa MOKa3bIBAETCSl KaK COBPEMEHHBIN KalUTaTHCTHYECKUNA
ropol 1 (GpuIbMbI 00CYKAAI0T pa3aruHble TeMbl U npoOiemsl. Hampumep, ¢unsm « A aroonio

mebay (2004) Onbru CronmnoBckoil u Jmutpusi TpoHIKOro paccka3blBa€T KpOME BCErO O
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TOMOCEKCYaTHOU CBSI3M, O MpoOiemMax MMHUTpaHTa u3 ObiBIIeH pecnyOnmuku CoOBSIETCKOTO

Coro3a u 0 MpeaCcTaBUTENSIX O0TaTOl MPOCIOWKH B COBpeMEeHHO MoCKBe.

« Pum

B nauane 20-ro Beka mpex/e BCET0 UCTOPHUECKUE U MOHYMEHTAJIbHBIE (DUIBMBI BOCXBAJISIOT
Beunslii ropon. Ilo mpumepy ¢unema «bepauna - cumgponus bonvuiozo 2opooay (1927)
Pyrrmanna, ®panyecko nu Kokko cHumaer uibeMm «Terno copoda» (1927) m mokas3wiBaTh
COCTOSATEIIbHBIN U porpeccuBHbI Pum npu MycconuHu.

B 1937-om rony B kuHoTearpax B Mramuu OblT moka3aH (GuibM MHOA Ha3BaHueM «Pum -
npooysHcOeHue Me2anonucay, pexnuccep KOTOporo HeM3BeCTeH. JTOT (QUIbM CIeNaH B CTUJIE
«Yenosexa c¢ kunoannapamom» BeproBa u mToOKa3piBaeT OyaHHM B ropone. «Pum -
npobyscoenue Mmezanonucay, W300pakaeT CTONUIY B Jy4IIMM CBETE€ U SBIAETCA
Iporarasjiaoi GpammcTcKkoro pexxuma.

[Tocne koHIIa BTOPOH MHPOBOM BOMHBI PEKUCCEPHI HEOpean3Ma MPEexae BCero n3o0paxkanu
peaslbHUI ropoll ¥ peanbHylo *KHU3Hb. B HeopeaaucTuyeckux (GpuibMax HE BUIHO aHTUYHOTO
Puma, a nokazana nepudepus U pa3pylIeHHbIH BOMHON ropof, Hanpumep, B punbme «Pum -
omkpwimsiti 20pody (1945) Pobepro Poccenunn.

C nayanma 60-x romoB B KMHO HOSBISAIOTCA pasHble OTTeHKH. B ¢mibmax Ileepa Ilaomno
[Tazonuuu «Axkkammoney (1962) umu «Mama Pomay (1962) xu3Hb mposerapuara Ha
OKpauHe ropojia UrpaeT BaXHYI0 poJsib. TaM MPOCTUTYLMSI U HACUIIME — 3TO IIOBCEIHEBHOCTD.
Oenepuxo demnuuu nokaspiBaeT B ¢uinbMe «Craokas ocuznvy (1960) Beiciiee 00IIECTBO.
[elicTBue NPOUCXOAUT B HCTOpUYECKHM LeHTpe Puma. OIHOBPEMEHHO CyIIECTBYET
TEHACHIMS K H300paXEHUIO OTPHULATEIBHUX AacleKTOB Topoja Tepel BEIUKOJICTTHBIMU
nekopauusiMu. «J/loboss 6 2opodey (1953) pexuccépoB Mukenanmkeno AHTOHHOHH,
®enepuko Pemnnnn, luHo Prucu m 1pyrux nokasslBaeT pa3HblE 4acTH TOPOAA U PACKPHIBAET
pa3Hble TEMBI KaK MPOCTUTYIIHSI, CAMOYOHIICTBO U 3aTPyIHUTENIbHOE (PMHAHCOBOE MOJIOKEHHE.
B ¢unemax Mukenanmkeno AHTOHHOHHU pedb UAET 00 M3MEHEHUHU UTAJIbSHCKUX TOPOJOB BO
BpeMsl 5KOHOMHUYECKOTO uyna 60-x romoB. OH 4acTO MOKa3bIBAET MPOMBIIICHHBIE CTPOUKU U
OypHOE TpamoCcTpouTenbcTBO. Kpome TOro, OH COMOCTaBISAET AHTUYHBIM M COBPEMEHHBIN
Pum.

B 70-x romax MecTto chEMOK MepeMeInaeTcsi CHoBa Ha OKpanHy, Hanpumep, B ¢punbMax Kapna

Bepnone. Takxe Hanau Mopertu mokasblBaeT 3pUTENSAM 10 CUX IIOp HEU3BECTHBIE MECTA.
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Hampumep, B dunsme «/Jopocou onesnuxy» (1993) MopeTTn cam Ha MOTOIMKIIE €IET 10
TOPOJY ¥ IMOKa3bIBAET pa3Hbie MecTa Puma.

C 90-x romoB cozmaroTcsi (QHUIBMBI, KOTOpbIe HM300pa)KalOT pa3Hble AaCHEeKThl TOpOJa.
Hanpumep, omnm mnokaspiBatoT PuM HOubto W 3umoil win Pum kak kommap. [lpyrue

06paLua10T$1 K pa3HbIM TCMaM MCrarojnca TakuM, Kak MpeCTynmHoOCTb U MUTpallvisl.

Ounbmbl « Pycanka» n «Kosep 6otly, BHIOpaHHBIC IJIs1 aHAJIU3a, CHUMaIUCh B 2007-oM roay u
MO3TOMY TIOKa3bIBAIOT COBPEMEHHBIE ropoja. B obomx ¢uiabmax ropoa — MECTO HAAEKI,
KOTOPBIM JOJDKEH AAaTh HOBOE HANpaBICHHME JKW3HU. [71aBHBIE IepoM NPUE3KAIOT B HOBBIN
ropox (Amuca — B MockBy u MoanH — B PuM), re oHM CTalKUBAIOTCA C TPYAHOCTAMU U
npobnemamu. M3 kaxxaoro ¢uiabMa ObLTH BHIOpaHBI YeThIpe cueHbl. C MOMOIIBI0 aHalu3a
ATHUX CLI€H, HHTEPIPETUPOBAHHBIX OTHOCUTEIBHO BCETO (PUIIbMa, aBTOp OTBEYAET Ha BOIPOC,
Kakoe BIeyaTieHHe co3AaéTcsl OT TOpPO0B. 31ech HE0OXOAMMO 3aMETUTh, UTO GuiIbM Pycanka
OCHOBBIBAaeTCsI Ha JereHne o pycanke. I[lostomy B 3TOM ¢uiIbMe MHOTO CKa304HBIX

9JICMCHTOB, HAIIPUMCEP, Annca YMEET UCIIOJIHATD CBOU KCIJIAHUA.

IIpudsiTHe B MOCKBY

«Korma mronsm Hekyna aeBarbes, OHU eOyT B MOCKBy» roBOpUT Ajnca IOCJIE TOro, Kak
yparan paspymui e€ nom Ha mope. C mareppio u 0a0ymikoil OHM Tepee3karoT B MOCKBY.
IlepBoe BrnewyamieHHe OT ropoAa 3pPUTEIH MOIYYarOT OT KOPOTKUX KaJpoB 0030pHOTIO IIaHA.
YcTaHOBOYHBIN KaJp MoKasbiBaeT XpaM Bacwnus bnaxkeHHoro, 3a HuUM ciaenyer Xpam Xpucra
Cnacurens, Jlo6suka, namsatHuk FOpus [onropykoro n Tsepckas ynuua. KopoTkue xaapsl
CO3JIal0T BIEUYATICHUE JUHAMMKH, JBMKEHUS U CIIEHIKU. JTa CLEHAa CO3AAET MOI0KUTEIBHOE

U 3axXBaThIBaroIlee BrieyaTiieHue o Mockse.

Buj u3 okHa

[Tocne npudbITHs B MOCKBY Ajica CMOTPUT U3 OKHA €€ KBapTUPhI U HE BUJUT HUYETO, KPOME
CEepbIX MaHEeNbHBIX 3aHUi A0 ropuszoHTa. Jlaxe HeOo cepoe. ['opos BhICTymaeT rpyCTHBIM U
MOKUHYTHIM U OTpa)kaeT yyBcTBa Anuchl. OHa IPYCTUT U CKy4YaeT IO MOPIO.

B mnocnenneit neHp moroma xopomas W Amnuca yiblOaeTcsi, Korna OHa CaguTcs B

MepenoHeHHbIN aBTo0yC. [0opoa mpucnocabauBaeTcs K 4yBCTBaM AJIHCHI.
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PexkiiamHbI€ INUTHI

Anuca xoyer YUUTBCA B YHUBCPCUTCTEC, HO MMOCJIC BCTYIIUTCIIBHOTI'O 5K3aMCHA OHA HC HAXOAUT
CBOIO (paMmiMio B crucke MOCTYNUBIIMX. OHA MBITAETCSl UCIIOIHUTH CBOE JKEeJIaHHE U B TOT
K€ MOMEHT OJIUH M3 aOUTYpPHUEHTOB I0aaéT moj MauuHy. Tak Ajuca, NEpBbIi NPETEHACHT
Ha 3TO MECTO, IOCTYNAET B YHUBEPCUTET.

ITocne sToro m3Bectust Anmuca CMOTPUT U3 OKHA YHUBEPCUTETAa U BUIUT PEKJIAMHBIM LIUT
MallliHbl, Ha KOTOopoM HanucaHo: «IlobGeautens mnonydaer Bcé». Ona yberaer u3
yHUBEpcUTETa U O€XUT Mo yauuam. [opox roBoput ¢ AnMcoil Ha A3bIKE PEKJIAMHX IIHUTOB:
«HaBcTtpeuy Bamum xenaHusm», «Bcé B TBomx pykax», «IIporpecc 3aBucur ot TeOs»,
«bpaBo, bpaBuccumoy, «He Ooiicst cBoux xenaHuii», «Bce OTTEHKH TBOUX KeJaHUi». Ajuca
cTapaercs yoexarb, HO TOpoJ TOBOpUT ¢ Hell. C 3Toro MoMeHTa AJrca pemraet, yTo 0oJblie

HUKaKUX KeJaHui He 6y,Z[CT.

Ha mocre

Ha cBoii neHp poxaeHust Anuca 4yyBCTByeT ce0si oueHb OAMHOKO. BeuepoM oHa rymsier mno
rOpoAly Y, HAKOHEIl, OHA HAaXOAUT MOCT, C KOTOPOI0 OHa PELIAeT MPBITHYTh B peKy MOCKBY U
IIOKOHYUTBH C Xu3HIO. HOo mpexxne yeM OHa mepene3acT 4yepe3 MEepuila, MOJIOAOW 4YEIOBEK
psaoM ¢ AnMcod mpelraeT B peKy. AnWca INpbiraer Beiaed 3a HUM. JIBHKeHHME Ha MOCTY
IIPOJOJIKACTCS U HUKOMY HE Ba)KHO, YTO CIIy4WJIOCh. B 3TOM CLieHE BBIPaKEHO OJUHOYECTBO B
ropofie, e HUKTO He HHTepecyeTcs cyap0aMu Apyrux moaei. OnHOBpEMEHHO TOpPOJ] - MECTO

3HAKOMCTB. AJIHCa cracaeT MOJIOAOMY YE€JIOBCKY KHU3Hb U BIIIOOJISIETCA B HETO.

B xoHue ¢punbMa Anuca ryasert no ropofy, u e€ conpaer mamuHa. «Takoe 4acto ciaydaercs B

METaroJrce», — TOBOPUT €€ roJIOC 3a KaJPOM.

IpudsiTHE B PUM

HNoann npueskaeT oIuH B HOBBIM HE3HAKOMBIN eMy ropoa. Kormna MoaHH BBIXOIUT U3 3[aHUS
BOK3aJ1a, TOPOJl Ka)KE€TCsl MPUBETIIMBBIM, COJHIIE CBETHUT, HET crellku. Kaapel Ha 0030pHBIM
IUIAHE TOKa3bIBAIOT BOK3aJl, IUIOIIAAb IEpeN BOK3aJoM M Iuowmans nepen Kommszeewm.
Brnepssiii gens B Pume MoaHH rynser mo TypuctuueckuM mecrtam. Houbro OH cnuT nepen

Komuseem HO ero mporonswoor. Ha camom nene PuMm He odensp rocrenpuumHblid. Y HMoanna
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MaJl0 ACHCI, HCT KBApTHUPBI, HET pa6OTI>I. Hoann crmT Ha BOK3aJI€, TA€ OH 3HAKOMMUTCA C

Mukenem, KOTOPBIH paboTaeT Tam.

Bun u3 oxkna

Mukene npemnaraer MoanHy komHary B cBoed kBaprupe. Korma MoanH npuxogutr B
KBapTUpy, OH, KaKk U Anuca u3 «Pycanku», CMOTPUT U3 OKHA. OH BUJIUT MPOE3KAIOIMINNA MOE3]
Y OCBEIIEHHBIE cOyIHIEM 37aHus. Korga Anmca wiu MoaHH CMOTPSAT M3 OKHA OHM BUST
TUTIMYHBIE ()EHOMEHBI ropoja. Pa3HHIAa TOIBLKO B TOM, YTO B ITOH CIICHE TOpoj Y AJHCHI

BBI3bIBACT OTPULIATCIIBHBIC YyBCTBA, 4 Y HoanHa — monoXKuTeNbLHBIC.

Di1aHépsI

VY HNoanna nu Mukene noxoxxue npodiaemsl. MoanHy TpyaHo HaiTu paboty, y Mukene TOJIbKO
BpeMeHHbI pabounii koHTpakT. OxHaxasl Mukene u MoaHH kaTatoTcs Ha MOTOLMKIIE IO
Pumy, xak B Quaeme Hamam Mopertu «/Jopoeou ouesnux» (1993). Onm emyt mo
SKOHOMMUECKOM yacTu Puma. Hapsiny ¢ kaxpamu 3aHero njiaHa, 3puTeny BUAAT 3ayMUHBbIE
muina Mukene u Moanna Ha nepenHem ruiane. Ha apyroit nens Mukene Be3€r Moanna Ha
pabory. OHu mpoezxkaroT wucropudeckuid meHtp Puma. Kanper Ha 0030pHOM MaHe
NOKa3bIBalOT PUM kak Ha OTKpbITKax. KpacuBble 31aHUS M MOHYMEHTBI MIYT B pa3pe3 C

TPYAHOCTSMHU B ku3HN MoanHa u Mukerne.

Ot Bok3ana Tepmunn no miaomaau Cesaroro IIérpa

Korna Mukene Tepsier paboTy Ha BOK3aJie, OH OKa3bIBAE€TCS B TOM )K€ CAMOM IOJIOKEHUH KaK
Hoann mocne npuOwsitusi B Pum: Oe3 pabotel, 6e3 mepcrnektuBbl. OT oTuasHUs Mukene
HayMHAEeT NpoJiaBaTh KyJOHBI ¢ (poTorpadusiMu puMcKoro namnsl Ha miomaau Cesroro [1érpa,
HO noiuuusa ero BeiroHsieT. Hemaneko ot mmoniaan Mukene caagutcs Ha kpai Tpotyapa. OH
OTYaMBAETCSl U €r0 YyBCTBO MJET B pa3pe3 ¢ rojJ0COM Marlbl U3 TPOMKOTOBOPUTEINSI, KOTOPBIH

COBCTYCT JIFOAAM I10JIAaraTbCsa Ha oora.

B xonie ¢unsma Moann u Mukerne pemaroT ye3xarb U3 ropoja.

Oba ¢unbpMa MOKa3bIBAIOT KaK MOJIOKHUTEIBHOE, TAaK U OTPUIIATEIIFHOE OTHOIICHUE K TOPOTY.

T'opoma, ¢ OIHOW CTOPOHBI, MMEIOT 3HAYEHMs HAAEKAbl M camMopealus3aluH, C Jpyrou
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CTOPOHBI, TOpoJa - MecTa oT4asiHus U rudenu. Hu Moann Hu Anuca He HalIyT B OOJBIITHX
ropojiax To, YTO UCKaJIH.

VYnuupsl ropoga - MeCTo BCTpeud. Anrca 3HAKOMHUTCSI Ha YIHIIE C MOAPYTOi, a HA MOCTE — C
MOJIO/IBIM YEJIOBEKOM, B KOTOpOro BitoOsiercsi. oanH Ha ymnuie 3HakoMuTcst ¢ ororpadom,
KOTOpas MpeJyiaraeT eMy padborars () OTOMOAETBIO.

CynbObl TNaBHBIX T'epOEB MOKA3bIBAIOT KAKOH MOXKET OBITh KU3Hb B METArojiuce. 3pUTENH
MOJTy4aloT BIeyaTieHue o KBaprupax B Mockse u B Pume, o moesnkax B MOCKOBCKOM METPO,
00 ynunax Puma u nocronpumeyarenbHOCTSX.

B konHne ¢puibMoB mpeobnagaeT oTpullaTeIbHOE BIEUATIEHHE O Topoaax. Annca yMHpaeT B
JIOPO’KHO-TPAHCIIOPHOM MpouciiecTBuu. MoanH u Mukerne yes3xaroTr U3 ropoja.

@unbMBI MOKa3bIBAIOT HE TOJBKO MPOOJIEMBI TOTO, KTO MPHUE3IKAET B TOPOA, HO U TOTO, KTO
pOIMIICS TaM, HalpuUMep, Apy3e AJUCHI.

B 00oux ¢unpmax peub UAET 0 mMoucke Mecta B Mupe. HecMoTps Ha To, 4TO IEHCTBUS 3TUX
(GWIBMOB TPOUCXOAAT B KOHKPETHBIX roporax (B Pume m B MockBe), OHH IOKa3bIBAaIOT

106abHbIE TPOOIEMBI, KOTOPBIE CYLIECTBYIOT B JIFOOOM TOpoJIeE.
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16.2. ABSTRACT

Die vorliegende Arbeit widmet sich der filmischen Darstellung von Stddten. Nach einer
theoretischen Einfiihrung, die einen allgemeinen Uberblick iiber die Visualisierung von
Stiadten in Filmen liefert, folgt eine Analyse der Darstellung der Stddte Moskau und Rom
anhand zweier ausgewdhlter Filme, Rusalka (2007) von Anna Melikyan und Cover Boy

(2007) von Carmine Amoroso.

Da die Geburt des Films mit der Entstehung der modernen GrofBstadt einhergeht, wird
zundchst deren gemeinsame und sich gegenseitig beeinflussende Entwicklung untersucht.
Weiters werden verschiedene Mdoglichkeiten der Stadtdarstellung vorgestellt und die
unterschiedlichen Darstellungsweisen zu verschiedenen Epochen betrachtet. Ebenso wird die
Stadt als Drehort analysiert, die metaphorischen Bedeutungen der Topographie der Stadt und
der Einfluss der Flanerie auf den Film behandelt. AnschlieBend werden die Stidte Moskau
und Rom jeweils in ihrer Bedeutung als filmische Stadte betrachtet und ihre Visualisierungen

im Laufe verschiedener Epochen untersucht.

Durch die Analyse ausgewdhlter Sequenzen des russischen Films Rusalka und des
italienischen Films Cover boy wird der Frage nachgegangen, auf welche Art und Weise die
beiden Stidte dargestellt werden, welche Wirkung durch die jeweilige Darstellungsweise
erzeugt, und welcher Eindruck der Stadt dem Publikum vermittelt wird. Durch die Analyse

der genannten Filme wird aufgezeigt, welche Bilder dieser beiden Stidte erzeugt werden.
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