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Gang im Gang

Stanley Kubrick und der fragile Raum des Films
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er Film ist eine architektonische
Kunst. Zunachst einmal, weil das
Filmbild (Zeichentrick und Foto-
gramme ausgenommen) zwangsliu-
fig einen Raum abbildet, jenen Raum, der sich
als Aufden vor der Linse befindet. Doch diese
Abbildungen und ihre Aneinanderreihung im
Film transformieren den Raum. Der Film ist in
einem ungleich radikaleren Sinne architekto-
nisch, weil er selbst einen Raum schafft. So hélt

Dziga Vertov 1923 in seinem Manifest , Kinoki*
fest: ,Ich bin das Kinoauge. Ich bin ein Bau-
meister. Ich habe dich, den ich geschaffen habe,
in eine Kammer gesetzt, die nie zuvor existiert
hat und die ebenfalls von mir geschaffen wur-
de. Diese Kammier hat zwolf Winde, die ich in
verschiedenen Teilen der Welt aufgenommen
habe. Indem ich die Aufnahmen der Wénde
und der Details miteinander kombiniere, bringe
ich sie in eine Ordnung, die dir gefallt. Ich habe
eine Kino-Phrase konstruiert, die eben diese
Kammer ist." In Vertovs Worten entsteht so aus
der Montage des Films ein veritabler Bau: Die
einzelnen Aufnahmen zeigen nicht nur Winde,
sondern sind diese seibst, die am Schneidetisch
Zu einer Kammer zusammen montiert werden.
Wahrend alle Bestandteile, alle Aufnahmen
aber fotografische Abbildungen einer vorgefun-
denen Realitdt sind, muss ihre Kombination als
Tduschung bezeichnet werden. Die Vertovsche
Kammer oszilliert gleichsam zwischen Iusion
und Realitét, ist gleichermafen fotografierter
wie imagindrer Raum. Die so entstandene ,,0bs-
kure Kammer* aber - so schliet Vertov - ist
nichts weniger als der Film selbst.

Das Verhaltnis von Raum und Film

Diese Ambivalenz des filmischen Raums wird
um so rdtselhafter, wenn die Kamera sich zu
bewegen beginnt. Mit der mobilen Kamera, de-
ren Auftritt der Filmtheoretiker Jean Mitry
1924 - ein Jahr nach Vertovs Manifest - mit
Murnaus ,Der letzte Mann" ansetzt, wird die
Frage nach dem Verhdltnis zwischen Film und
Raum virulent. Zunéchst scheint die bewegte
Kamera einzig eine realistischere Abbildung
zu garantieren: Die Kontinuitit der Aufnahme
soll der Homogenitét des Raums Rechnung
tragen. Doch, so fiihrt Mitry in ,Esthetique et
psychologie du cinéma* (1965) weiter aus: Ne-
ben dieser rein deskriptiven Funktion pro-
duziert die Bewegung der Kamera mehr und
mehr auch eine psychologische Bedeutung. Die
Kamera zieht neue Koordinaten durch den ge-
filmten Raum, die die Figuren zueinander in
Beziehung setzen, sie bildet neue Zentren, er-
dffnet neue Kraftfelder. Der reale Raum, das
Set, in dem sich die Kamera bewegt, wird
durch die Kamerabewegung modifiziert und
lasst einen filmischen Raum entstehen, der
sich halb an die reale, abgebildete Ortlichkeit
anlehnt, halb neu geschaffener illusionérer
Raum ist. Will man diesen filmischen Raum
charakterisieren, so bietet sich der Begriff
.Gang" an. Das Wort ist doppeldeutig, kann es
doch sowohl eine gebaute Architektur, einen
Korridor, als auch reine Bewegung, ein Gehen,
bezeichnen. Der filmische Raum, den die be-
wegle Kamera produziert, wére nun genau ein
Gang im doppelten Sinne, anzusiedeln in die-
ser Unwégbarkeit zwischen festem Raum und
Bewegung, gleichsam eine Mischung aus bei-
den Aspekten. Der Gang wére somit ein geeig-

neter Begriff, um eine allgemeine Theorie
des filmischen Raumes zu entwickeln.

Paradoxe Konstruktionen

Der Regisseur, dessen filmisches Werk es
besonders nahe legt, den filmischen Raum
als Gang zu interpretieren, ist Stanley Ku-
brick. Das Motiv des Ganges als gebauter
Korridor und als Bewegung kiindigt sich
bereits in seinen frithen Filmen an und er-
halt spétestens mit ,2001 - Odyssee im
Weltraum* einen zentralen Status. Ku-
bricks Arbeiten lassen sich als komplexe,
ins Extrem getriebene Studien {iber den
filmischen Raum nach der Erfindung der
bewegten Kamera lesen. So, wie der
.Gang" die Widerspriiche von fixem Bau
und fluider Bewegung in sich vermischt,
so sind auch Kubricks Génge paradoxe
Konstruktionen.

Der Schiitzengraben in ,Wege zum
Ruhm®* ist eine Architektur, die halb Bau,
halb Bewegung ist. Der Schutz, den er
bietet, ist ein fragiler, und ebenso ist es
seine Architektur, die immer darauf aus-
gelegt ist, verlassen zu werden, ins freie
Feld hinaus zu sttirzen. Der Korridor des
Schiitzengrabens steht in intimer Ver-
bindung mit dem Marsch {ibers Schlacht-
feld. So, wie der Krieg die Gebdude zum
Ziel seiner Bomben macht, ist seine ei-
gene Architektur eine, die im nichsten
Augenblick zerfallen kann. Neben dem
Schiitzengraben ist die eindriicklichste Er-
scheinung einer solchen Kriegsarchitektur
die formierte Armee. Das Erschiefungs-
kommando am Ende von ,Wege zum
Ruhm*, der Spiefrutenlauf in der preufi-
schen Armee in ,Barry Lyndon®, die auf-
wandigen, von Kubrick mit Akribie auf-
gestellten Formationen des rdmischen
Heeres in ,Spartacus®, das Spalier der Ka-
detten in ,Full Metal Jacket" - sie alle
sind aus Menschen gebildete und somit
fluide Korridore, bewegliche Architektur.

Einer dieser prekéren Menschen-Korridore
findet sich auch am Ende von ,Uhrwerk
Orange": Alex fantasiert, wie er inmitten
einer applaudierenden Abendgesellschaft
eine Frau vergewaltigt. Die Birger, die er
hasste und die ihn umerziehen wollten,
bilden einen Korridor, in dem er sich ge-
schiitzt aufhalten kann. Doch die dadurch
entstehende Architektur ist fragil, genau-
so wie das Verhaltnis der Gesellschaft ge-
gentiber Alex unsicher ist und vom Ap-
plaus unvermittelt in Repression um-
schlagen kann. Die maskierten Teil-
nehmer einer Orgie in , Eyes Wide Shut*
bilden in der eindriicklichsten Sequenz
des Films einen labyrinthischen Gang, der
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der scheinbar unvereinbare Zeit-Réume mit
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»2001: Odyssee im Weltraum*

als spiegelbildliche Verkehrung des andern. Wie
,2001* wird auch ,Shining” von Zwischentiteln
strukturiert, die eine zeitliche Orientierung ver-
mitteln sollen. Doch wihrend im ersten die
Zeitangaben mit der mythischen ,Ddmmerung
des Menschen" beginnend, immer universaler
werden und sich die Zeit iiber die Unendlich-
keit hinaus dehnt, verkiirzen sich die Zeitab-
stdnde in ,Shining", bis am Ende jede Stunde
durch einen Zwischentitel angektindigt wird.
Analog verhélt es sich auch mit dem filmischen
Raum: Dem makrokosmischen Gang von
2001 stehen die mikrokosmischen Gange
durchs Hotel Overlook gegeniiber. Wéhrend
sich die Kamera dort tiber alle gebauten Korri-
dore hinwegsetzt, sind es hier die Flure des lee-
ren Hotels, die die Bewegungen der Kamera de-
fi-nieren. Dem Kind, das mit seinem Tretauto
durch die Korridore [dhrt, eilt die Kamera hin-
terher, dicht tiber dem Boden. Der Gang, den die
Kamerabewegung erschafft, ist somit noch

niedriger als der ohnehin schon klaustropho-
bische Gang des Gebdudes; als wiirde man in
den gebauten Gang einen zweiten hineinsetzen.
Ein Gang im Gang, Selbst der Teppich ist {iber-
sdt von einem Muster, das ans enge Labyrinth
vor dem Hotel erinnert. Immer ndher scheinen
die Personen in diesem Hotel zusammen zu rii-
cken, immer mehr dhnelt das grolse Haus ei-
nem Gefédngnis. Zu guter Letzt kann auch die
Ehefrau des wahnsinnig gewordenen Schrift-
stellers nicht anders, als auf Schritt und Tritt
den irrealen Bewohnern des Hauses zu be-
gegnen. Der Raum ist zu klein geworden, jeder
Weg ist abgeschnitten.

Schlieflich, als der Vater mit der Axt seinen
kleinen Sohn durchs verschneite Labyrinth vor
dem Hotel verfolgt, kollabieren Raum und Be-
wegung: Der Vater erfriert inmitten des Irr-
gartens. Das Labyrinth wird zum Sinnbild des
implodierenden Raums. Der barocke Garten,

der eigentlich nur aus einer einzigen gefalteten
Wand besteht, zeigt eine Architektur, die nur
noch Fldche, nicht mehr Raum ist. Die Falte -
wie sie Gilles Deleuze als Paradigma des Ba-
rock dargelegt hat - tduscht Tiefe vor, wo kei-
ne ist. So muss der Gang untergehen: Der
Raum des Korridors verflacht zum Bild, die
Bewegung erstarrt wie der Vater mit der Axt,
Der filmische Raum des Ganges, der in diesem
Film bis zum dufbersten Exzess getrieben wur-
de, implodiert, und mit ihm auch das Medium
selbst: Die letzte Einstellung von ,Shining" ist
eine lange Kamerafahrt auf eine Fotografie zu.

Aus 24 Standbildern pro Sekunde, aus lauter
Fotografien, bewegungslos und flach, ist Film
gemacht, die Illusion von Raumlichkeit und
Bewegung; die [llusion des Ganges. Wer den
Gang aber bis zu seinem Ende beschreitet, der
findet den Tod - den Tod des Kinos.

Johannes Binotto
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