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Perspektiven

Elisabeth Sommerlad & Roman Mauer

Filmkartographie: Ein Forschungsfeld an der Schnittstelle
von Filmwissenschaft und Geographie

»[Clartography is one of the oldest
forms of media and [...] media is a
type of cartography*

Lukinbeal/Sharp 2019, S.13

Das mapping kultureller und sozialer
Phianomene taucht derzeit in diversen
Forschungskontexten auf. Beglinstigt
durch die wachsende Bedeutung von
Geoinformationssystemen (GIS), aber
auch den Spatial Turn und die Digita-
lisierungsprozesse in den Humanities,
entwickelt sich die Beschiftigung mit
Karten und Kartographie' zum Anlie-
gen verschiedener sozial-, kultur- und
medienwissenschaftlicher Ficher. Eine
Auseinandersetzung mit dem Medium
der Karte und der Praxis der Karto-
graphie findet bereits seit Langem in
der Geographie statt. Dabei werden
Karten lingst nicht mehr ausschlief3-
lich als neutrale Visualisierungen einer
etwaigen geographischen Realitit, son-
dern als komplexe und einflussreiche
Konstruktionen verstanden. Medien-

1 Aufgrund der diszipliniren Konventionen
verwenden wir fiir die Begrifte ,Kartogra-
phie‘ und ,Geographie‘ die alte Recht-

schreibung.

geographische ~ Forschung  bertick-
sichtigt dabei ebenso multimediale
mapping-Phinomene. Um zu verste-
hen, warum auch Film als moderne
Kartographie oder kartographisches
Kunstwerk (vgl. Bruno 2002; Conley
2007) betrachtet wird, gilt es, den all-
tagsweltlich zirkulierenden Begrift der
Karte zu erweitern und einzubeziehen,
was als kartenverwandte Darstellung
ein wichtiger Bestandteil der Karto-
graphie ausmacht (vgl. Caquard/Taylor
2009; Joliveau 2009; Lukinbeal 2004
und 2018; Lukinbeal/Sharp 2019).

Als kartenverwandte Darstellung
betrachten wir in diesem Beitrag Filme.
Sie sind multimodale Vermessungsin-
strumente unserer Welt, die Raum und
Zeit neu ordnen. Das narrative Kino ist
davon nicht ausgenommen, da es ein
rdumliches Ensemble einrahmt, syn-
thetisiert und mit der Publikumserfah-
rung verkntpft (vgl. Bruno 2002, S.71).

Der folgende Beitrag zeigt Mog-
lichkeiten auf, wie die Film- und
Medienwissenschaft die Zusammenar-
beit mit der Geographie und Kartogra-
phie suchen kann. Wir sehen in diesem
Schritt Potenzial,um disziplinibergrei-
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fende Perspektiven zu 6ffnen. Gerade
in Zeiten, in denen Karten omnipri-
sent scheinen, sollte im Blick behal-
ten werden, dass mit diesem Medium
Narrative, Ideologien und Macht tiber
die Organisation des Raums konstitu-
iert werden. Die vielschichtigen Ver-
bindungen werden hierfiir unter dem
Begrift ,Filmkartographie® als noch
junger Position fiir eine medienwissen-
schaftliche Diskussion vorgestellt und
sollen als Ausgangspunkt fiir weitere
Forschungsarbeiten dienen.

Filmgeographie, Cinematic Cartogra-
phy und Medias Mapping Impulse

Um die zunehmende Untbersicht-
lichkeit globaler Ereignisse und Bilder
zu ordnen, wenden wir uns im Alltag
hiufig der Blickordnung der Karto-
graphie zu. Diese beruht, zumindest
aus westlicher Sicht, auf einer Kom-
bination skopischer Ordnungen der
Moderne — dem Cartesianischen Per-
spektivismus, der Kunst des Beschrei-
bens und der barocken Vernunft (vgl.
Jay 1993 und 2008) — beziehungsweise
einer komplexen Wechselwirkung von
Perspektivismus und Projektionismus
(vgl. Lukinbeal/Sharp 2019). Dabei
ist es zentral, Karten (wie auch gene-
rell mediale Formen) keinesfalls als
objektive Reprisentationen zu verste-
hen, sondern als interessengeleitete
Darstellungen, die Wissen tber Zeit
und Raum konstituieren. Um sie auf
einer Karte abzubilden, werden Infor-
mationen gefiltert und abstrahiert,
sodass zwischen Karte und Wirklich-

keit immer eine Differenz besteht.
,Die Karte zerrt die Welt auf eine
Oberfliche, klemmt sie ein in einen
geographischen Raum, der von Koor-
dinaten definiert wird“ (Heyer 2001,
S.14). Die Karte suggeriert Uber-
zeitlichkeit, obwohl sie im doppel-
ten Sinne altert. Denn sie miiht sich
um die Fixierung einer Welt, die sich
stetig verdndert, und sie hofft auf die
ewig giiltigen Gesetze der Mathema-
tik, obwohl sie kulturgeschichtlich sich
wandelnden Epistemen und Darstel-
lungskonventionen unterliegt. Folg-
lich sind Karten und kartenihnliche
Formen Wirklichkeitsbehauptungen
und politische Interventionen, die mit
Narrativen und Herrschaftsdiskursen
besetzt sind und deshalb stets kritisch
kontextualisiert werden miussen (vgl.
Crampton 2014, 5.192f,; Harley 1988;
Crampton 2001). Nach John Krygier
und Denis Wood stellen Karten Pro-
positionen in grafischer Form dar:
»lechnically a proposition is a state-
ment in which the subject is affirmed
or denied by its predictate, but this is
precisely what a map does, affirms the
existence of location of its subject. This
is there, the map affirms, again and
again and again® (2009, S.198).

Neben Karten stehen im Fokus
kartographischer, geographischer und
medienwissenschaftlicher ~ Analysen
vielfiltige mediale Reprisentationen,
denen nach Castro (2009) ein mapping
impulse innewohnt. Dieser historisch
begriindbare und vielschichtig disku-
tierte kartographische Impuls verweist
auf die Eigenschaft eines Mediums,
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einen Prozess zu initiieren, durch den
wir unsere Beziehung zur Welt ordnen.
Zugleich bestimmen die spezifischen
Charakteristika eines jeden Mediums
diesen Prozess mafigeblich mit. Der
mapping impulse forciert eine dynami-
sche Wechselbeziehung zwischen visu-
ellen Traditionen, kartographischen
Techniken und medialen Imaginatio-
nen, welche unsere Vorstellungen von
der Welt gestaltet (vgl. Alpers 1983;
Castro 2009). Hierzu finden hiufig
raumliche und kartographische Meta-
phern von Topologien, Netzwerken
und Flows Einsatz (vgl. Lukinbeal/
Sharp 2019). Die Ursache fiir diesen
medialen mapping impulse liege, so
Lukinbeal und Sharp (vgl. 2019,
S.13f), in einer cartographic anxiety
begriindet — ein historisch veranker-
tes und bis heute persistentes Streben
danach, die Unordnung der Welt in
den Griff zu bekommen und weifle
Flecken auf der Landkarte (horror
vacui) zu fiillen. Selbst wenn in unse-
rer Welt kaum noch unbekannte Orte
existieren, bleibt dieser Impuls beste-
hen: auch im Kino, das bekannte und
unbekannte Riume fortwihrend neu
kartographiert und erfahrbar macht.
Darin liegt auch das jiingste Interesse
der Filmwissenschaft an Kartographie,
mental maps und GIS-Technologien
begriindet (vgl. Lukinbeal/Sharp 2019,
S.17).

Das bestehende Interesse an der
Anwendung kartographischer Theo-
rien und Methoden in Film- und
Medienwissenschaft wird unter dem

Schlagwort cartography

cinematic

gefasst (vgl. u.a. Castro 2009 und 2011;
Caquard/Taylor 2009; Conley 2007,
Joliveau 2009; Caquard/Cartwright
2014; Penz/Koeck 2017; Lukinbeal
2004, 2010 und 2018; Sharp 2018a
und 2018b; Lukinbeal et al. 2019; Yigit
2020). Diese Stréomung widmet sich
vornehmlich finf Bereichen: (1) maps
and mapping in films; (2) mapping
of film production and consumption;
(3) movie mapping and place mar-
keting; (4) cognitive and emotional
mapping; and (5) film as spatial criti-
que” (Roberts/Hallam 2014, S.8). Die
cinematic cartography wiederum bildet
ein zentrales Themenfeld der Film-
geographie. Diese junge Disziplin an
der Schnittstelle von Humangeogra-
phie und Filmwissenschaft fragt nach
den geographischen Imaginationen,
die Filmen eingeschrieben sind, und
ihren Auswirkungen auf die auflerfil-
mische Welt. Gerade zu Beginn ihrer
Disziplingeschichte fokussierte sich
die Filmgeographie auf die Analyse
filmischer Inhalte (vgl. Lukinbeal/
Zimmermann 2008; Sharp/Lukinbeal
2015). Mittlerweile hat sich ihr Inter-
esse aufgefichert, so dass Bedeutungen
jenseits des filmischen Textes erforscht,
Narrationen kritisch kontextualisiert
und Filme als soziale Praxis gedeutet
werden (vgl. Roberts 2020; Lukinbeal/
Sommerlad 2022). Filmgeographie
fragt danach, was filmische Reprisen-
tationen bewirken, und wie sie dies
tun — mit Blick auf Filmlandschaften,
-wirtschaft, -produktion, -rezeption
und Filmtourismus (vgl. Sommerlad

2021a und 2022; Escher/Sommer-
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lad/Karner 2017). Methodisch wird
die Textanalyse durch Geographische
Informationssysteme (GIS) erginzt
und somit Moglichkeiten der digita-
lisierten Georeferenzierung, Vernet-
zung und Navigation genutzt. Mit GIS
lassen sich Raumlichkeiten einzelner
Filme oder regionale Komposita einer
Filmlandschaft untersuchen, indem sie
sich auf Filmproduktions- oder Kon-
sumdaten konzentrieren (vgl. Lukin-
beal 2012 und 2018; Lukinbeal/Sharp
2022; Avezzu 2022). Geographie und
Kartographie interessieren sich auch
fiir den Film als Mittel zur Re-Huma-
nisierung und Re-Narrativierung der
Karte. Zudem erkennen sie in der
Filmsprache ein Potenzial, um die
Erstellung animierter Karten und Geo-
visualisierungen zu optimieren (vgl.
Caquard/Taylor 2009; Caquard/Fiset
2014; Aitken/Craine 2006; Lukinbeal
2018). Nicht zuletzt wird untersucht,
inwieweit Filme selbst als Karten gele-
sen werden konnen (vgl. Roberts 2012)
und wie Filmkarten und Filmkartie-
rungen zur geographischen Wissen-
sproduktion beitragen (vgl. Caquard
2009a, 2009b und 2011; Caquard/
Cartwright 2014). Diese Gedanken
aufgreifend schlagen wir im Folgenden
vor, den Zusammenhang interdiszipli-
nir weiterzudenken. Vor dem Hinter-
grund unserer eigenen Position an der
Schnittstelle von Filmwissenschaft und
Humangeographie widmen wir uns
drei Perspektiven: Karten im Film und
filmische Karten, Film als kartenver-
wandte Darstellung sowie Kartogra-

phie im und durch Film.

Karten im Film und filmische Karten

Karten haben im Film vielfiltige Funk-
tionen. Vordringlich werden sie dazu
genutzt, Geschichten und Gescheh-
nisse fiir Zuschauende zu verorten und
dariiber Orientierung in filmischen
Welten zu stiften.? Dabei konnen
Karten auf eine reale oder auf eine fik-
tionale Welt referieren und in beiden
Fillen eine adiquate oder modifizierte
Darstellung liefern. So bildet die Karte
im Vorspann von The Man in the High
Castle (2015-2019) zwar Nordame-
rika ab, allerdings kontrafaktisch unter
Okkupation von NS-Deutschland und
Japan.

Unterscheiden lassen
Formen: (1) Karten im Film, die als
Objekte (Papierkarte, Globus, Modell,
etc.) gezeigt und verwendet werden,
sei es von den Figuren oder nur von
der Kamera, und (2) filmische Karten
(cinemaps), bei denen Stilmittel des
Films, wie Kamera-, Ton- und Mon-
tageverfahren  (Zoom, Doppelbe-
lichtung, Splitscreen etc.) sowie die
Animation, selbst zu einem dynami-
schen Bestandteil der kartographi-
schen Vermittlungsmethoden werden.
So zergliedert eine Animation im
Origami-Stil die Weltkarte zu einer
neuen geopolitischen Weltordnung
in Bunraku (2010); ein Zoom fiihrt
in Underwater (2020) in die Tiefen-

karte des Marianengrabens und eine

sich zwei

2 Der nachfolgende Abschnitt beruht auf
unseren Ausfilhrungen zur Funktion,
Materialitit und Typologie von Karten im
Film, die bereits an anderer Stelle publi-
ziert wurden (Mauer/Sommerlad 2022).
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Animation lisst dort 3D-Konstruk-
tionszeichnungen der Forschungsba-
sis rotieren; und in Défectives (2013)
werden Google-Street-View-Aufnah-
men mit diagrammatischen Elemen-
ten zu einer Spurensuche durch Paris
montiert. Tatsichlich haben Techniken
filmischer Karten die aktuellen Funk-
tionen der digitalen Kartographie (u.a.
die Navigations- und Zoomfunktionen
von Google Earth und Google Maps)
mafdgeblich beeinflusst, wie Sébastien
Caquard aufdeckt (vgl. 2009a). Als
Meilenstein betrachtet Caquard dabei
die Karten-Sequenz in Fritz Langs
M — eine Stadt sucht einen Morder
(1931). Um den Kindermoérder aufzu-
spiiren, zieht die Polizei auf einer Karte
konzentrische Kreise um den Tatort.
Dabei liegt die Karte auf dem Tisch als
Bestandteil der Handlungswelt, doch
die ausgefihrten Kreise und Beschrif-
tungen werden auf extradiegetischer
Ebene hinzugefligt. Darliber hinaus
verschrinkt die Kamera den Perspek-
tivismus des Bildes mit dem kartogra-
phischen Projektionismus. Caquard
interpretiert die Sequenz als Signum
des Ubergangs zwischen manueller
und mechanischer, klassischer und
moderner Kartographie, die verschie-
dene Zeichensysteme (Fotografie, Film
und Ton) integriert und somit als eine
der ersten audiovisuellen Karten tiber-
haupt gelten kann (vgl. Caquard 2009a,
S.484t.).

Wie hier bereits angeklungen ist,
sind Karten im Film auf verschiede-
nen Erzihlebenen situiert. Extradie-
getische Karten tauchen im Vor- oder

Abspann auf und gleichen einem Esta-
blishing Shot (vgl. Bohnke 2007, S.153-
158), wie die multifunktionale Karte im
Intro von Game of Thrones (2011-2019),
die sich im Verlauf der Staffeln mit
der Ausweitung und Verinderung der
Handlungsrdume dynamisch weiter-
entwickelt. Als extradiegetisch konnen
auch Karten innerhalb der Erzdhlung
gelten, die auf einer Vermittlungsebene
fir Zuschauende arrangiert werden.
Wenn in Crazy Rich Asians (2018) die
Neuigkeiten tiber Nick Chus Liebes-
leben global via Textmessages zirku-
lieren, wird dies anhand einer Karte
Einschligig
mierte Reiserouten, die in einer Dop-
pelbelichtung  mit
der durchquerten Orte (Casablanca
[1942]) oder dem Fortbewegungsmit-
tel (Indiana Jones: Raiders of the Lost
Ark [1981]) verknipft werden und
als Standardsituation mittlerweile zu
Parodien originell-verspielten
Variationen herausfordern (z.B. Borat:
Cultural Learnings of America for Make
Benefit  Glorious Nation of Kazakh-
stan [2006] und 7he Pirates! — In an
Adventure with Scientists [2012]). In
Casablanca kommt eine Erzihltech-
nik zum Einsatz, die das Publikum,
wie bei einer literarischen Er6ffnung,
deduktiv in den Handlungsraum ein-
fihrt (vgl. Hartmann 2009, S.296).
Dass dieser Film und spiter auch Nigh#
on Earth (1991) dafiir einen Globus
nutzen, verweist auf Trademarks von
Filmstudios (z.B. Universal), die als
Zeichen der Universalitit des Kinos
ein beliebtes peritextuelles Element

visualisiert. sind ani-

Realaufnahmen

oder
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am Filmanfang darstellen. Sie sind ein
technischer Hinweis auf die Produk-
tion, der uber das Motiv des Globus
zum einen die Dimensionen der Dis-
tribution anspricht und zum anderen
fir die Rezipierenden den Ubergang
in die filmische Welt modelliert. Hin-
gegen erlaubt die Digitalisierung nun
jungeren Filmen intradiegetisch mit
dem kosmischen Blick auf die Erde
zu beginnen und einen Sturzflug der
Kamera in die Atmosphire bis zum
Ort des Geschehens zu simulieren
(Stranger than Fiction [2006]), der sich
als postapokalyptische Wiste aus Staub
und Mill entpuppen kann (WALL-E
[2008]). Eine Karte zu zeichnen, ist
ein faszinierender Vorgang, weil in der
Sichtbarmachung auch ein Akt der
Welterschaffung  (worldbuilding, vgl.
Wolf 2012) mitschwingt — und damit
eventuell auch ein Besitzanspruch, wie
bei dem Bodengemilde des Kontinents
Westeros, welches die Konigin Cersei
Lannister malen lisst und mit den
Fuflen betritt (Game of Thrones [STE1]).

Intradiegetische ~ Karten  sind
Objekte innerhalb der Handlungs-
welt, die dort materiell auftauchen
konnen oder immateriell im Bewusst-
sein der Figuren in Erscheinung treten.
Letztere mentalen Karten finden sich
bereits im frihen Film: Doppelbelich-
tungen lassen Karten durchlissig und
zu einem Spiegel der Psyche werden,
um Grofenwahn (Napoléon wvu par
Abel Gance [1927]) oder Erinnerungen
(The 39 Steps [1935]) zu vermitteln. In
der Serie Sherlock (2010-2017) fihrt
die Kamera rasant auf den Kopf des

Detektivs zu und dringt in ein syn-
aptisches Netzwerk vor, das sich als
kognitive Straflenkarte Londons ent-
puppt. Mentale Karten kénnen fanta-
sievoll mit den Erzdhlebenen spielen,
Grenzen verwischen und personliche
Visionen ausdriicken (z.B. Inception
[2010]). Im Gegenzug ibernchmen
materielle Karten dekorative und/
oder handlungssteuernde Funktionen.
Beide Aspekte erfiillen grofformatige
Karten an den Winden der Machtzen-
tren, Uberdimensionale Globen oder
plastische Modelle auf Tischen, denn
sie reprisentieren nicht nur die geopo-
litische Dominanz der Herrschenden
(2.B. Der Untergang [2004], The Young
Pope [2016]), mit ihnen wird oftmals
auch interagiert: minimal, indem
Globen angestofien, gedreht oder in
der Hand gehalten werden, um die
eigene Macht zu demonstrieren (z.B.
The Great Dictator [1940], Iron Man 2
[2010], Prometheus [2012]); maximal
handlungssteuernd, wenn die Karten
in der Standardsituation des Planungs-
treffens (Missionsbriefing) fir strategi-
sche Entscheidungen genutzt werden,
und zwar nicht nur von Autokrat_
innen, sondern auch von Generil
innen, Politiker_innen, Polizist_innen
oder Gauner_innen. Dabei ist die
Karte — ihrer operativen Bedeutung
entsprechend — im Zentrum der Szene
situiert. Wihrend iltere Filme hier auf
klassische Papierkarten zurtickgreifen,
kommen in jingeren Filmen Com-
puteranimationen zum Einsatz (z.B.
Ocean’s Thirteen [2007]) oder plastische
Modelle (z.B. La Casa de Papel [2017-
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D. Uberwachungskarten beziechungs-
weise kartendhnliche Darstellungen
mit Echtzeitortung kénnen den pan-
optischen Blick einer Obrigkeit tiber
eine riumliche Einheit veranschau-
lichen (z.B. Dr. Strangelove or: How
I Learned to Stop Worrying and Love
the Bomb [1964]). Als solche lassen
sich unter anderem die Bildschirme
im Kontrollraum von Bruce Waynes
Imperium in The Dark Knight (2008)
deuten, mit denen die Biirger_innen
von Gotham City anhand ihrer Mobil-
funkdaten tberwacht werden. In den
jungeren James-Bond-Filmen bringt
Q_mit seinen hochtechnisierten Pro-
grammierfihigkeiten immer wieder
neue Kartenmodelle hervor, die mit
einer Orientierungs- und Kontroll-
funktion belegt sind — von einem
Nachverfolgen der Subjekte durch das
Underground-System Londons (z.B.
in Skyfall [2012]) bis hin zur Simu-
lation von globalen Infektionen iber
Nanobots (Vo Time to Die [2021]).
Die bekannteste Form einer hand-
lungssteuernden Karte ist die Schatz-
karte. Sie orientiert das Publikum nicht
nur riumlich, sondern auch dramatur-
gisch tber den weiteren Erzihlverlauf
(foreshadowing) durch eingezeichnete
Routen, Stationen und Hindernisse.
Mehr noch: Sie stiftet selbst den nar-
rativen Konflikt, wird gesucht und
umkidmpft, ist zum Schutz ihrer wert-
vollen Informationen verritselt und
war sogar der eigentliche Anlass fiir
den Schriftsteller Robert Louis Steven-
son seinen berithmten Roman Treasure

Island (1883) zu verfassen (vgl. Stock-
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hammer 2007, S.62). Ein originelles
Beispiel ist die allegorische Weltkarte
in Pirates of the Caribbean — End of the
World (2007). Angelehnt an die chine-
sische Mao-Kun-Karte muss diese in
Ringen rotierbare Karte entschliisselt
werden und tbertrifft die gewohn-
liche Navigations- oder Schatzkarte
dadurch, dass sie eine mit Historie
und Mythologie angefiillte und ésthe-
tisierte Textur aufweist, anhand derer
unwirkliche Orte jenseits der bekann-
ten Welt (wie bspw. die Unterwelt)
aufgespiirt werden kénnen.

Es deutet sich bereits an, wie unter-
schiedlich Materialitit, Qualitit und
Asthetik von Karten im Film sein
konnen. Sie kommen sowohl als Gra-
vuren in Eis oder Gestein vor (Indiana
Jones and the Kingdom of the Crystal
Skull [2008]), als auf den Korper ein-
geschriebene Titowierung (Blindspot
[2015]) oder gar als verkorperte Weg-
weiser in Form tierischer Lebewe-
sen (Finding Nemo [2003]) und des
menschlichen Leibes (7be Da Vinci
Code [2006]), durch dessen verzweigtes
Netz an Blutbahnen die Kérperreisen-
den nur mit anatomischen Karten den
Weg finden (Fantastic Voyage [1966]).
Nicht selten entscheidet das jeweilige
Filmgenre tiber die Art der Karten und
offeriert somit eine generische Katego-
risierung. Holografische Karten sind
im Science-Fiction-Film anzutreffen
(Prometheus [2012]), Wetter- und Pan-
demiekarten im Katastrophenfilm (Z5e
Day After Tomorrow [2004], Contagion
[2011]), magische Karten im fantasti-
schen Film (die Wasserkarte in Shang-
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Chi and the Legend of the Ten Rings
[2021]). Harry Potters Marauder’s Map
stellt als kalligrafische Karte die archi-
tektonischen Strukturen mit Wortern
dar und offenbart mit animierten Fuf3-
spuren die Positionen und Wege der
Personen in Hogwarts (Harry Potter
and the Prisoner of Azkaban [2004]).
So wird die Karte hier zugleich zu
einem kartographischen Instrument,
wie auch der magische Kompass in
The Golden Compass (2019). Aber auch
ohne Magie bestimmen Karten im
Film Positionen: Es werden einfache
Lokalisationspunkte auf Papier oder
digitalen Karten gesetzt (Moonrise
Kingdom [2012], Captain America —
The First Avenger [2011], IT [2017]),
Liniennetzpline in offentlichen Ver-
kehrsmitteln genutzt (James Bond
— Skyfall [2012]) und tber holografi-
sche Modelle unbekannte Topografien
simuliert (Avatar [2009]). Die Tren-
nung zwischen extra- und intradiege-
tischen Ebenen ldsst sich metaleptisch
durchbrechen: So
Karte Figuren zum Leben erweckt (7he
Many Adventures of Winnie the Pooh
[1977]) oder auf einer Dorfkarte ganze
Spielhandlungen inszeniert (Dogwville
[2003]), Luftbilder mit einer kartogra-
phischen Rasterung tiberzogen (Narcos
[2015-2017]) oder mit Mikroaufnah-
men der Haut zu analogen Oberfli-

konnen auf der

chenstrukturen verbunden werden
(Ofeerd [2015-]).
Abseits der bisher vorgestell-

ten Karten im filmischen Text gibt
es zudem Karten tiber Filme, die das
Ergebnis filmwissenschaftlicher und
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filmgeographischer ~ Analysen  dar-
stellen: wie filmtouristische Karten,
die Locations oder Inspirationsorte
verzeichnen, oder Sequenzgrafiken,
welche komplexe filmische Plots und
Handlungsorte mappen (vgl. Mauer
2006, S.199; Sommerlad 2021b).

Film als kartenverwandte Darstellung

Nihern wir uns Filmen mit kartogra-
phischem Blick, fallen jene Aufnah-
men ins Auge, die in ihrer Fernsicht
einen weiten raumlichen Rahmen
spannen und somit die Qualitit kar-
tenverwandter Darstellungen erzie-
len, wie Panorama-Einstellungen und
Luftbilder (aerial shot). Castro meint,
aus der Luft betrachtet dhnele die
Erde ihren Karten, einer Planisphire,
in der Vorspringe und Vertiefungen
verschwinden, um die ,Reinheit der
Linien‘ und die ,Klarheit der Formen®
entstehen zu lassen (vgl. 2011, S.101).
Im Unterschied zur Karte ist Film-
bildern allerdings eine Perspektive
eingeprigt, die
oder krimmenden Ausrichtung der
Objekte auf den Blickpunkt fithrt. Der
Projektionismus der Karte hingegen,
der auf einer Aquivalenzberechnung
beruht und ohne singuliren Beobach-
terstandpunkt auskommt, lisst uns bei
einer Gebirgskarte auf jeden Berg lot-
recht hinabblicken. So beeindruckend,
detailreich oder erhaben Panoramen
und Luftaufnahmen als Pathosformeln
im Film sein mégen, so marginal ist ihre
Bedeutung in der filmwissenschaft-

lichen 'Theoriebildung. Bereits die

zur verklrzenden
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Unterscheidung zwischen Panorama-
Einstellung (horizontale Sichtachse)
und Luftbild (vertikale Sichtachse) ist
unscharf, da sich beide in den Bereich
der  Geneigtaufnahmen  (schrige
Sichtachse) erweitern lassen. Abseits
des Sichtwinkels liegt die eigentliche
theoretische Unschirfe in der Erfas-
sung der Nihe-Distanz-Relation von
Kamera und abgebildetem Objekt.
Beim Film hat das
anthropozentrische Interesse zu einer
Skalierung gefiihrt, die den menschli-
chen Korper als Mafistab genommen
(vgl. Lukinbeal/Sharp 2019, S.27) und
fiir die Relationen der Nihe ein ausge-
teiltes Differenzierungssystem entwik-
kelt hat (Detail, Groflaufnahme, Nahe,
Halbnahe, Amerikanische, Halbtotale,
Totale). Im Gegenzug kennt sie aber
keine Skalierung fiir die Relationen
der Ferne (vgl. Ellis 2021, S.21). So
undenkbar diese Verallgemeinerung
tir Kartograf_innen wire, deren wich-
tigstes Instrument zur Berechnung der
Mafistab darstellt (z.B. 1 cm = 1 km),
so wenig brauchbar ist wiederum die
mathematische Skalierung der Kar-
tographie fiir die Filmanalyse. Bei-
spielhaft fithrt der Experimentalfilm
Powers of Ten (1977) von Charles und
Ray Eames eine logarithmische Skalie-
rung vor: In Vogelperspektive zeigt die
Kamera das Picknick eines Paares und
entfernt sich in Zehnerpotenzen von
der Erde bis zum entferntesten Punkt
des Weltalls, um danach zurick bis in
subatomare Dimensionen zu zoomen

dominierende

— eine visuelle ,Tour de Force’, welche

an den Endpunkten von Makro- und
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Mikrokosmos die gleiche dominie-
rende Leere entdeckt.

Statt einer mathematischen halten
wir eine qualitative Abstufung fiir
sinnvoller. Man stelle sich den Auf-
stieg im Heifluftballon vor (vgl. Zhe
[2019]): Sind zunichst
noch Personen erkennbar, einzelne
Fahrzeuge oder Hiuser (Ebene des
Individuellen), schrumpfen und ver-
schmelzen diese zu Massen, Plitzen,
Vierteln und Verkehrsadern der Stadt
(Ebene des Kollektivs), bis sich die
Stadt selbst als geometrische Figur mit
anderen Stidten vernetzt und in Land-
schaftsformationen einordnet (geofak-
toriale Ebene). Ohne diese Abstufung
weiter fortzufiihren, wird deutlich,
dass im skalaren Reprisentationsraum
auf jeder Stufe andere soziale, histori-
sche, geographische Beziehungen und
Themen von Bedeutung sind.

Wie grof die politische Tragweite
dieser skalaren Abstufung ist, die das
Konkrete, Substanzielle und Individu-
elle in die Abstraktion transformiert,
ldsst sich an einem Beispiel verdeutli-
chen. Wenn ab einer bestimmten Hohe
keine Menschen mehr erkennbar sind,
sondern nur noch die Geometrie der
Hiuser und Straflen, so lisst dies den
Abwurf von Bomben zu einem Akt
struktureller Zerstorung werden, in
dem das menschliche Leid unsicht-
bar bleibt. In dem Moment, wenn die
Atombombe auf Hiroshima abgewor-
fen wird, wechselt der Animationsfilm
Hadashi no Gen (1983) nicht nur von
der Bodenperspektive des Jungen zur
Vogelperspektive der Piloten, sondern

Aeronauts
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auch von dem farbenfrohen Anime-
Bild in
Zeichenstil, um den Bewusstseinszu-
stand der Titer zu kennzeichnen, deren
Gewissenlosigkeit auch der abstrakten
Vogelperspektive geschuldet ist. Im
Gegensatz dazu stehen die nachfol-
genden Nahaufnahmen, welche die
groteske Vernichtung einzelner Men-
schen zeigen (vgl. Mauer 2009). Auch
Aeroaufnahmen aus noch groflerer
Hohe und sogar extraterrestrischer
Perspektive konnen soziopolitische
Wirkung erzielen, denken wir nur an
die legendire erste Fotografie der voll-
stindigen Erdkugel ,Blue Marble!, die
am 7.12.1972 von der Besatzung der
NASA-Mission Apollo 17 aus einer
Entfernung von ca. 45.000 Kilome-
tern aufgenommen wurde. Diese iko-
nische Fotografie zeigte der damaligen
Offentlichkeit die einsame Position
der Biosphire im unwirtlichen Weltall.
S0 besehen entwirft ,Blue Marble’ ein
Bild von der Verletzlichkeit des blauen
Planeten und von der Sorge um den
Gesamtorganismus der Erde. Auf der
anderen Seite verweist die Uberschau-
barkeit respektive Kleinheit der Erde
auf ein Moment der Kontrolle und die
Vorstellung potenzieller Gestaltbarkeit
der (Ordnung der) Welt* (Hoggen-
miiller 2016, S.15).

Die Luftaufnahme, die aus der
Konvergenz von zwei Erfindungen des
19. Jahrhunderts resultierte (Flugge-
rit und Film), ist heute allgegenwiir-
tig durch Satelliten-, Google Earth-,
Drohnenbilder, ,,Der Blick von oben“-
Bildbinde und -Filme. Ihre Besonder-

einen monochrom-harten

heit fillt kaum noch auf (vgl. Kaplan
2018, S.8ff.). Dabei ermoglicht sie dem
Menschen als irdische Kreatur eine
nicht-terrestrische Art des Sehens, der,
so Castro, eine doppelte Tendenz zur
Abstraktion innewohnt: Die formale
Abstraktion, die das Dreidimensionale
abflacht, ornamentalisiert und geome-
trisiert, und die intellektuelle Abstrak-
tion, die eine andere Sicht der Welt und
ein anderes Denken aus der ,Ontologie
der Oberflichen (vgl. Castro 2011,
S.97f.) entwickelt.

Die frithen Ballonfahrenden haben
das Singulire der Aeroperspektive in
ihren Schriften noch bewusst wahr-
genommen. lhre  Beobachtungen
fasst Patrick Ellis in fiinf Grundsat-
zen zusammen (vgl. 2021, S.4-9): (1)
Opazitit: Luftbilder sind oft nicht auf
Anbhieb lesbar und erfordern Erklirun-
gen, da die Verschiebung in die Verti-
kalsicht das Vertraute verfremdet; (2)
Plastizitat: Der Kontext einer Luft-
aufnahme (Wer sieht? Was? Von wo?
Wofiir?) hat Einfluss auf deren Qua-
litit und Bedeutung; (3) Langsamkeit:
Der Eftekt der Bewegungsparallaxe
fithrt zu einer terrestrischen Zeitlupe',
denn er verlangsamt Objekte in weiter
Entfernung; (4) Rauschhaftigkeit:
Die Vogelperspektive kann mit einer
somatischen Wirkung (Schwindel,
Ubelkeit) die Wahrnehmung triiben;
(5) Parallaxe: Winkel und Abstand
der Luftaufnahme bestimmen Aussa-
gekraft und Erkennbarkeit. Diese funf
Grundsitze sind anschlussfihig fiir die
filmtheoretische und filmanalytische
Auseinandersetzung mit der Aeroper-
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spektive in Spiel- und Dokumentarfil-
men.

Zweck und ideologische Rah-
mung einer Luftaufnahme waren und
sind vielfach militdrischer Natur. Der
Blick von oben als Signum der Macht
bot bereits vom Wachturm oder Feld-
herrenhiigel Ubersicht iiber das Ter-
ritorium, Kontrolle tber feindliche
Akteure und vorausschauende Plan-
barkeit. Einen Paradigmenwechsel
in der visuellen Kultur der Moderne
erkennt Paul Virilio, als sich der Blick
in die Luft erhob und Fernerkundung
mit dem Flugzeug erfolgte, was den
Ersten Weltkrieg (zugleich der erste
Luftkrieg) zu einem ,Krieg des Sehens'
werden lief und iber das foto-/kine-
matografische Luftbild den Modus der
Kriegsbeobachtung in die offentliche
Wahrnehmung einschrieb (vgl. Virilio
1998). Trotz des Dilemmas, dass das
Gewirr aus Formen und Linien schwer
zu lesen und deuten war, stellte sich die
Sicht aus der Luft in den Kriegen und
Kriegsfilmen des 20. Jahrhunderts als
ein panoptisches Paradigma von Herr-
schaft, Kontrolle und Sieg dar, welches
die Landschaft auf eine Dichotomie
von Freund und Feind, von Verteidi-
gung und Zerstorung reduziert (vgl.
Roeder 2006, S.70). Giorgio Avezzu
(2011) weist nach, dass das Vertrauen
in dieses Paradigma in Folge der mili-
tarischen Drohneneinsitze erschiittert
wurde und einige US-amerikanische
Filme, wie unter anderem Lions for
Lambs (2007) oder Body of Lies (2008),
nun die Ohnmacht der Luftbilder the-

matisieren: Sie erweisen sich als unzu-
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verldssig, manipulativ und unmoralisch.
Das Essentielle kann unsichtbar sein
im Luftbild, das bereits zu Unrecht
fir die Legitimation von Gewaltan-
wendungen herangezogen wird. Man
denke auch an die Luftbilder, mit
denen Colin Powell im Mirz 2003 die
Existenz von Massenvernichtungswat-
fen im Irak beweisen wollte. Demge-
geniiber haben die Satellitenbilder der
russischen Aufriistung an der Grenze
zur Ukraine Wladimir Putins brutalen
Angriffskrieg im Februar 2022 ange-
kindigt. Das Luftbild als menschliches
Pendant zum ,apollinischen Auge* oder
,Gottesblick® scheint per se von einer
unauflgsbaren  Spannung zwischen
Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, Kon-
trolle und Ohnmacht bestimmt zu sein
(vgl. Kaplan 2018, S.25).

In der Vertikalperspektive teilt
sich die Raumtheorie des Films das
Feld nicht nur mit der Kartographie,
sondern auch mit der Architektur-
und Bauzeichnung, die Grundriss
und Aufsicht kennen. Der Grundriss
(Ichnographie) als abstrahiertes Senk-
rechtbild des Gebiudeinneren zihlt
zu den Schnittdarstellungen, wie der
Lings- und Querschnitt. Gebdude-
schnitte im Film entstehen kiinstlich
als anti-illusionistische Offenlegung
der Studiokonstruktion (vgl. Zettl
2020, S.1361F.) oder sind reale Effekte
zerstorter Architekturen (wie Ruinen)
beziehungsweise transparenter Gebdu-
dehiillen (wie Glasdicher oder Glasbo-
den). Wihrend die Aufsicht — sie bildet
das opake Bauwerk von oben ab — auch
als filmanalytische Kategorie existiert,
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entspricht dem Grundriss noch am
chesten der Owverbead-Shot. Uber den
Képfen und an der Decke positioniert
zeigt die Kamera die Figuren in Auf-
ziigen und Treppenhiusern, in Bade-
wanne und Bett (Overbead-Bed-Shot)
oder in Empfangshallen reprisenta-
tiver Bauten. Neben dem visuellen
Reiz (z.B. die Geometrie der Wendel-
treppe oder Ornamentik der Boden-
kacheln) erfillen diese Perspektiven
unterschiedliche narrative Funktio-
nen: So kommt der Blick von Figuren
in Badewanne oder Betten hinauf zur
Decke/Kamera oftmals einer Selbst-
spiegelung und Konfrontation mit
inneren Wahrheiten gleich. Was das
Luftbild fir Darstellungen der Ferne
ist, ist der Owerhead-Shot fiir Relatio-
nen der Nihe, und auch ihm wohnt
ein kartographischer Charakter inne:
Er kartiert sozusagen den Mikrokos-
mos. Wes Anderson zum Beispiel, der
Objekte wie Protagonisten behandelt,
filmt das Innere eines Koffers oder das
Sammelsurium auf einem Tisch wie
eine Landschaft aus der Vertikalper-
spektive, die somit eine introspektive
Qualitit erzielt (vgl. Browning 2011,
S.111 und S.166; Beyond the Frame
[2019]). Es wirkt, als wiirde der Blick
von oben lotrecht in die Psyche der
Figur fihren, deren Eigenschaften sich
in den Dingen und ihrer relationalen
Anordnung materialisiert haben. Ob es
sich um Dinge im Koffer oder Mébel
in einem Zimmer handelt: Das Senk-
rechtbild konstituiert auf der Mikroe-
bene eine eigene metaphorische Form
der mentalen Karte.
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Kartographie im und durch Film

Der Film verfiigt tiber bemerkenswerte
Techniken, um audiovisuelle Riume
zu konstruieren, was die franzosischen
Begriffe fir Kameraarbeit (mise-en-
image), Inszenierung (mise-en-scéne)
und Schnittgestaltung (montage) mit
ihrer Betonung der ,Setzung* und des
JAufbaus‘ unterstreichen. Diese Strate-
gien lassen sich, im erweiterten Sinne,
als Teil einer kartographischen Praxis
des Films betrachten. Sie transferiert
einerseits auflerfilmische Realitit in
filmische Wirklichkeit und ist ande-
rerseits auch fir eine Rickwirkung
dieser filmischen Konstruktionen auf
die lebensweltliche Ebene verantwort-
lich. Der wechselseitige Prozess ver-
bindet sich im Begrift der filmischen
Landschaft (cinematic landscape). Die
Filmgeographie betrachtet filmische
Landschaften als Reprisentationen
seiner materiellen, lebensweltlichen
und subjektiv organisierten Szenerie
auf der Erdoberfliche, die durch kul-
turelle Zuschreibungen aufgeladen®
(Escher/Zimmermann 2006, S.255)
sind. Filmische Landschaften struktu-
rieren und 4sthetisieren den filmischen
Raum, formen die Diegese, interagie-
ren als Agenten mit der Narration und
sind Trdger von Atmosphiren, Mythen
und Symbolen (vgl. Mauer 2010,
S.11ff.), nehmen also unterschiedliche
Rollen und Funktionen ein (vgl. Escher
2006, S.309; Higson 1987; Escher/
Zimmermann 2001; Lukinbeal 2005;
Harper/Rayner 2010). Mit Blick auf
die komplexen Interrelationen zwi-
schen der Produktion, Reprisentation
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und Rezeption der cinematic landscapes
unterscheidet Lukinbeal (2012) die
beiden Modi der Inskription und der
Inkorporation. Der inskriptive Modus
fragt danach, wie lebensweltliche Orte
tiberzeugend in entsprechende filmi-
sche Landschaften tbersetzt werden.
Geographischer Realismus resultiert
dabei aus der glaubhaften Verkniip-
fung der Bedeutung eines filmischen
Ortes mit dem sense of place seines all-
tagsweltlichen Pendants. ,Eine ,reale’,
d.h. lebensweltlich wahrgenommene
Landschaft und ihr wiedergegebenes
Bild in einem Film sind ontologisch
identisch, wenn der Zuschauer sein
Mifitrauen gegentiber der filmischen
Landschaft ablegen und diese als
lebensweltlich existent ansehen kann®
(Escher/Zimmermann 2001, S.230).
Der Abgleich wird vom Publikum
mitunter unbewusst vorgenommen.
Auf groftmogliche Deckungsgleich-
heit zielt ein Film wie Victoria (2015)
ab, der sich in einem einzigen 7uke
linienférmig durch die Stadtlandschaft
Berlins bewegt, so dass sich der filmi-
sche Weg in der Alltagswelt ablaufen
oder abfahren ldsst (vgl. grimo auf
reisen 2015). Orientierungspunkte auf
der Route erméglichen den Zuschau-
enden die Verortung. Es sind im Sinne
von Kevin Lynchs® The Image of the
City (1960) zentrale Elemente der
visuellen Ordnung einer Stadt, welche
die mentale Reprisentation sowie
Wahrnehmung ebendieser ausmachen:
Wege (path), Begrenzungen (edge),
Bezirke (district), Knotenpunkt und
Kreuzungen (node) sowie Landmarken
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(landmark) (vgl. S.47f.). Die inskrip-
tive Logik verlangt nicht, dass die
Bedeutung aller Orte im Film mit der
Alltagsfunktion der Drehorte tiberein-
stimmen muss (vgl. Lukinbeal 2012,
S.175). So stort den geographischen
Realismus in Victoria kaum, dass der
Club in Wirklichkeit ein Lagerraum
und das Gebiude in der Zimmerstrafie
keine Bank ist.

Filmische Landschaften sind stets
mehr als das, was auf dem Screen sicht-
bar ist. Denn sie sind eingebettet in
eine Geographie des Unsichtbaren
(vgl. Sharp 2018b), zugrunde liegende
Strukturen, die durch die Dynamiken
und Praktiken der Filmproduktion
geschaffen wurden: ,Cinematic lands-
capes are made up of the sites where
filmmaking occurs, the tasks involved
in filmmaking, and the business prac-
tices of the film production industry
that lead to the formation of cultural
products“ (Lukinbeal 2012, S.172).
Damit verbundene Prozesse bezeich-
net Lukinbeal als Modus der Inkor-
poration. Hierbei wird ein Drehort
bei der Ubersetzung in den Film mit
einer anderen Bedeutung versehen und
kann auflerdem durch die Verkniip-
fung mit einem anderswo gelegenen
Drehort zu einer neuen filmischen
Landschaft synthetisiert werden. Dies
wird insbesondere an Studio-Settings
nachvollziehbar, die fiir mehrere Pro-
duktionen als Drehort genutzt werden,
zum Beispiel die grofle Auflenkulisse
der ,Neuen Berliner Strafle/Metropoli-
tan Backlot' im Filmstudio Babelsberg,
die mit unterschiedlichen Architektur-
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stilen und flexiblen Modulen so kon-
zipiert ist, dass sie diverse Metropolen
und Epochen reprisentieren kann.
Aber auch Orte der Alltagswelt, wie
die marokkanische Stadt Marrakesch,
werden in filmischen Inszenierungen
zu immer neuen Geographien gestaltet
(vgl.Sommerlad 2019) und stehen dabei
fiir andere Stidte ein — wie Abu Dhabi
in Sex and the City 2 (2010). Selbstre-
dend wird hier keine Deckungsgleich-
heit zwischen filmischer Imagination
und Alltagswelt hergestellt, wenn
auch durch Establishing Shots Orien-
tierungsoptionen angeboten werden.
Im groferen Stil nutzen Hollywood-
produktionen aus ¢konomischen und
pragmatischen Griinden diese Mog-
lichkeit (Runaway Productions). So
bringen Stidte wie Vancouver, die fir
ihre Filmproduktionscluster bekannt
sind, unzihlige filmische Geographien
hervor (vgl. Every Frame a Painting
2015), deren kinisthetisch erfahrba-
ren Bedeutungsebenen und emotiona-
len Zuschreibungen mafgeblich mit
Produktionsanforderungen verkniipft
sind. Im Sinne Ingolds (1993) sind
taskscapes Riume, die durch soziale und
okonomische Praktiken entstehen, also
Aufgabenlandschaften, die sich aus
miteinander korrelierenden Aktiviti-
ten zusammensetzen und somit direkt
die Entstehung filmischer Landschaf-
ten bedingen: ,Where taskscapes of
location production transform sites
into narrative places, these tasks are
always stretched and pulled into new
social and spatial contexts, producing
new meanings that exceed the process
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that calls the form of the cinematic
landscape into existence® (Lukinbeal
2012, S.175).

Die Vorstellung von einer Erzihl-
welt (Diegese), die sich entsprechend
kartographieren  liefle,  suggeriert,
dass es im Film eine vollstindig aus-
gestaltete Welt gibe. Dies mag bei
Spielhandlungen auf engen, einge-
schlossenen Riumen (wie dem Ret-
tungsboot in Lifeboat [1944]) oder
Filmen ohne Schnitt, One-Shoz- oder
One-Cut-Filme (vgl. Kaiser 2020)
der Fall sein, weil sie von der Einheit
des Raums und/oder Zeit bestimmt
werden. So inszenieren Utoya 22. juli
(2018) und 1917 (2019) in Echtzeit
einen Weg tiber Schauplitze des Ter-
rors und Krieges. Die Aquivalenz von
Zeit und Weg zielt auf eine intensiv-
immersive Raumerfahrung ab und kar-
tographiert dabei die Insel Uteya (als
tatsichlichen Tatort) und im Falle von
1917 eine Reprisentation der histo-
rischen Kriegslandschaft im Ersten
Weltkrieg. In 7917 fithrt uns die
Kamera scheinbar ohne Schnitt aus der
labyrinthischen Linearitit der Schiit-
zengriben hinaus in die beklemmende
Weite eines verwusteten, von Stachel-
draht und Bombenkratern zersetzten
Wo der
Gang tiber die Frontlinie verlduft, wird
den beiden Soldaten nicht auf der
mitgegebenen Karte, sondern anhand
der Leichen erklirt, die als Wegmar-
ken dienen. Dass Soldatenkérper zur
Kartierung von Kriegslandschaften in

Niemandslandes. sicherste

Filmen genutzt werden, erfasst Eileen

Rositzka (2018) mit dem Begriff cine-
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matic corpography und macht damit fiir
die Filmwissenschaft den Diskurs der
Kérper-Kartographie  (vgl.  Gregory
2015a, 2015b) produktiv, indem sie
'Theorien der kartographischen Filmer-
zdhlung mit Ansitzen der phinome-
nologischen Filmerfahrung verknipft.
Allerdings ist anzumerken, dass im
Gegensatz zu Utgya 22. juli sowohl
die Echtzeit als auch der Schauplatz
in 7917 nur simuliert wurden. Was
in Nordfrankreich spielen soll, haben
der Regisseur Sam Mendes und sein
Kameramann Roger Deakins an Orten
in England und Schottland gedreht
und mithilfe von VEFX-Effekten
zusammenfugen lassen (vgl. Leu 2020).
Abgesehen von der raum/zeitlichen
Einheit in Kammerspiel- oder One-
Shor-Filmen ist die Diegese im Film
in der Regel ein narratives Konstrukt,
das auf generischen Primissen beruht.
In diesem unsichtbaren Moglichkeits-
feld sind es die Handlungsinteressen
der Figuren und die Wege, die sie sich
kreuz und quer bahnen, welche die
Erzihlwelt erst ins Dasein rufen und
sukzessive ausdehnen (wie in der Karte
der Jumanji-Filme [2017, 2019], die
nur Level fiir Level sichtbar wird).
,Die filmtheoretische Rede von
der Diegese ist im Kern figurenbezo-
gen“ (Hartmann 2009, S.139). Daraus
folgt, dass die Filmkartographie vor
allem den Wegen der Figuren (und der
Kamera), welche die Erzihlwelt ent-
falten, besondere Beachtung schenken
muss. Eine Theorie des Raums, der aus
Wegen besteht und entsteht, hat Kurt
Lewin — auf der Basis seiner Front-
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erfahrungen im Grabenkrieg (vgl.
Gunzel 2010, S.86) — bereits zu Beginn
des 20. Jahrhunderts entwickelt und in
Abgrenzung zum Euklidischen Raum
als ,Hodologischen Raum‘ (hodos’,
der Weg) bezeichnet (vgl. Lewin 1934,
S.2651t.). Lewin erfasst mit der hodolo-
gischen Raumtheorie die Lebensreali-
tit unserer subjektiven Wahrnehmung
von Welt, die wir nicht als Ganzes tiber-
blicken, sondern in Wegen erleben, aus
denen sich unser Vorstellungsnetz zum
Beispiel einer Stadt ergibt. Methodisch
sind fiir die Analyse sowohl Lewins
Begriffe nitzlich (Weg', |Richtung’,
,Umweg’, ,Abwendung’, ,Zuwendung’,
vgl. ebd., S.2511T.), als auch seine Frage
nach dem ,ausgezeichneten Weg’, wel-
cher nicht der kiirzeste oder schnell-
ste sein muss, sondern derjenige ist,
der spezifische Interessen erfiillt (vgl.
ebd., S.264ff.). Diese Frage konnen
wir sowohl intratextuell aus der Hand-
lungslogik  der  Figurenperspektive
heraus stellen (Warum wihlt Figur A
diesen Weg?), als auch extratextuell aus
der Produktionsperspektive (Welche
Zwinge oder Ziele fithren bei Dreh-
arbeiten zu der Wahl dieses Weges?).
Ausweiten lisst sich die hodologische
Raumtheorie auf die Rezeptionsebene,
da sich bei Zuschauenden aus den
gelaufenen Wegen im Film sukzessive
eine kognitive Karte aufbaut. Dieser
Aspekt kommt auch in der mental-
map-Forschung in Stadtplanung und
Geographie zum Tragen und findet
zunehmend auch Bertcksichtigung
in konzeptionellen Diskursen und
methodischen Auseinandersetzungen
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mit geonarrative mapping beziehungs-
weise storymaps (vgl. Kwan/Ding 2008;
Mukherjee 2019; Carroll 2020; Palis
2022). Giinzel hat die hodologische
Raumtheorie fiir die First-Person-
Perspektive in audiovisuellen Medien
fruchtbar gemacht, zum Beispiel fir
den Ego-Shooter im Computerspiel
(vgl. Gunzel 2008, S.126f%.). Mit Blick
auf die filmischen Wege kommt dem
Establishing Shot eine zentrale Funk-
tion zu. Ahnlich den Reisenden, die
sich in Momenten der Desorien-
tierung einer Landkarte zuwenden,
dient der Establishing Shot im Film
den Zuschauenden als Moglichkeit
zur (Wieder-)Verortung, wie Sharp in
Anlehnung an Bruno (2002) darlegt:
,As editing and narrative flow continu-
ally displace and disorient the viewer,
the reoccuring establishing shot assua-
ges this discomfort, or [cartographic]
anxiety, by setting them firmly back
in place in the realm of the knowable®
(Sharp 2018a, S.90). Establishing Shots
sind somit zentrale Dreh- und Angel-
punkte der filmischen (Landschafts-)
Karte, anhand derer sich Filmreisende
auf ihren narrativen Reisen orientieren
konnen.

Perspektiven der Filmkartographie —
ein Ausblick

Neben den drei Perspektiven, die in
diesem Beitrag vorgestellt wurden,
lassen sich weitere Zuginge zum
jungen Themenfeld der Filmkartogra-
phie 6ffnen, von denen im Folgenden
eine Auswahl kurz angesprochen wird.
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Wer aktuell verfolgt, wie erfolg-
reich die Kamera als prothetische
Erweiterung des Blicks den Radius
unseres Sichtfeldes im Weltall aus-
dehnt, sodass gestochen scharfe
Bilder vom Pluto, detailreiche Rund-
blicke vom Mars und bald womdglich
Fotografien der Anfangszeit unseres
Universums mit dem James-Webb-
Weltraumteleskop  entstehen,  der
kommt nicht umhin, diese Expansion
des Blicks in eine Tradition einzuord-
nen, die in der Neuzeit beginnt — mit
dem Bestreben, die natiirlichen Gren-
zen menschlicher Wahrnehmung zu
iberschreiten. Dieser Prozess weist
nicht nur eine technische Genese auf
(angefangen bei Erfindungen wie Tele-
und Mikroskop), sondern auch eine
geographische (beginnend beim Zeit-
alter der Entdeckungen) (vgl. Comolli
1980, S.122f)). Das moderne Projekt
der vollstindigen Sichtbarmachung
der Welt im Bild teilen Fotografie und
Kino mit der Geographie von Anfang
an (vgl. Avezzu 2011). Die Vorstellung,
mit dem Medium Film einen Atlas der
Welt zu schaffen, ist im Keim bereits
in den Momentaufnahmen der Gebrii-
der Lumiére angelegt und wird von
Albert Kahn zwischen 1912-1931 in
Les Archives de la Planéte erstmals zu
realisieren versucht: einer umfangrei-
chen ethnografischen Foto- und Film-
sammlung aus 48 Lindern. ,Aiming
to collect (by surveying the planet), to
organize (through the accumulation
of images), and to present both geo-
graphical and historical information
on the represented countries, Kahn’s
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archives are a sequenced inventory of
the world where History and Geogra-
phy peacefully coexist® (Castro 2009,
S.12). Dieser Menschheitsschatz aus
Filmaufnahmen der Kulturen aus den
entferntesten Winkeln des Planeten
bringt nicht nur die Welt in Reich-
weite (,The Whole World Within
Reach®, vgl. Gunning 2006), sondern
er konserviert auch eine vergangene
Zeit und mittlerweile verschwundene
Welt. Inwiefern liefle sich die doku-
mentarische und ethnografische Film-
geschichte als eine (allerdings nicht
kuratierte) Fortfiihrung dieser visuellen
Enzyklopddie betrachten? Wie liefle
sich vor diesem Hintergrund auch der
Beitrag von YouTube und seinen Ama-
teuraufnahmen aus der ganzen Welt —
wie auch andere digitale Archive und
Webdokumentationen, die soziokultu-
relle Einblicke geben — als kollektives,
digitales Geddchtnis diskutieren?

Ein weiterer, komplexer Bereich
liegt in der raumsemantischen Ebene
von Filmen. Sie legt nahe, Filme
als ,thematische Karten* zu lesen.
Filmische Riume stecken ,Grenzen’
ab und markieren so verschiedene
,JFelder', die sie mit Bedeutungen aufla-
den, kniipfen zudem ,Relationen‘ und
JNetzwerke‘ zwischen Aktanten. Filme
initiieren Ereignisse, Handlungsver-
liufe und Spannungsdramaturgien,
indem antagonistische  Felder,
klassifikatorische Grenzen und figu-
rale Grenzginger_innen kombinie-
ren. Letztere dynamisieren als mobile
Bedeutungstriger_innen die
semantische Aufteilung und fithren

sie

raum-
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zur Konfrontation, Vermischung oder
Uberlagerung (vgl. Lotmann 1993,
S.300-347; Renner 2004; Frank 2012).
Ein Feld kann aufgeladen sein mit
ethnischen, kulturellen, sozialen, reli-
giosen und politischen Bedeutungen,
die sich in Wertvorstellungen, Mythen,
Institutionen, Architekturen, Prak-
tiken, Ritualen, Rollen, Sprach- und
Kleidercodes (u.a.) #uflern konnen.
Auf diese Weise lassen sich zum Bei-
spiel die Darstellung und Inszenie-
rung interkultureller Begegnungen in
filmischen Stidten untersuchen, wie
beispielsweise fiir die marokkanische
Stadt Tanger oder New York City (vgl.
Sommerlad 2019, 2021b und 2022).
Die Kartographie der raumseman-
tischen Ebene ist anschlussfihig fir
zahlreiche Perspektiven der Gender-,
Queer-, Ecocinema- und Postcolonial
Studies (um nur einige zu nennen),
aber auch fir Fragen nach geopoliti-
schen Implikationen. So untersucht
die Strémung der critical geopolitics,
wie populirkulturelle Medien Men-
schen und Orte in geopolitische Nar-
rative einbinden (vgl. Dittmer 2005;
Hughes 2007; Harby 2019; Sharp
2014). Die Rolle von Karten in geo-
politischen Kontexten, welche die
Geographie bereits lange Zeit disku-
tiert (vgl. Boria 2008), wird in litera-
tur-, medien- und filmgeographischen
Ansitze aufgegriffen (vgl. Sharp 1998;
Werber 2007; Pinkerton/Dodds 2009;
Dittmer/Bos 2019). Anschlussfihig ist
hier auflerdem der Ansatz der post-
strukturalistischen Philosophie (vgl.
Deleuze/Guattari 1992) und der post-
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modernen Literatur, welche die Karte
als Metapher und die Kartographie
als Praktik fiir ein non-lineares, non-
binidres Denken und Organisieren von
Wissenssystemen etabliert (vgl. Mit-
chell 2008). Alle diese Perspektiven
konnen wir nicht nur auf den filmi-
schen Text, sondern auch auf den Pro-
duktionskontext beziehen. So lassen
sich zum Beispiel die Reisebewegun-
gen im Werk des US-amerikanischen
Regisseurs Jim Jarmusch nachvollzie-
hen, der die (pop-)kulturellen Mythen
von Metropolen (u.a. New York, New
Orleans, Memphis) aufruft und neu
codiert, dabei die Raumsemantik in
multiplen Schichten und achsensym-
metrischen Spiegelungen organisiert
(vgl. Mauer 2019) und ein feingliedri-
ges Netz aus popkulturellen Referen-
zen spinnt, das sich in Plateaus (vgl.
Deleuze/Guattari 1992, S.37) mappen
lisst (vgl. Glasl 2014, S.30).

Ein weiterer Ansatz, der in der
Filmgeographie diskutiert  wird,
mochte Film nicht nur als Gegen-
stand der Forschung betrachten, son-
dern ,mit dem Medium‘ Film forschen
und Studien als Filme publizieren
(vgl. Jacobs 2016; Thieme/Eyer/Vor-
brugg 2019; Lukinbeal/Sommerlad
2022). Dabei eroffnet sich die Mog-
lichkeit, mit Filmen auch alternative
Blicke auf die Welt einzunehmen und
in Forschungsprojekte einzubinden.
Produktiv wire hier der Anschluss an
die postkoloniale Filmtheorie und die
Tradition des Dritten Kinos (vgl. Foer-
ster/Perneczky/Tietke/Valenti 2013).

So konnte ein wechselseitiger Prozess

der Bewusstwerdung von eurozentri-
schen Mustern angeregt werden, um
sowohl die Filmwissenschaft als auch
die Kartographie als Praktik zu deko-
lonisieren (vgl. Akerman 2017). In
diesem Kontext gibt es unter ande-
rem Online-Mapping-Initiativen,
die beispielsweise indigene Kartogra-
phien sichtbar machen (vgl. McGurk/
Caquard 2020) oder umfangreichere
Projekte, wie das Atlascine-Projekt
der Concordia University Montréal
(http://geomedialab.org/atlascine.
html), ermdglichen  soll,
Geschichten auf Basis ihrer raumlichen
Beziehungen in Karten zu visualisieren
und zu vernetzen. Diese und andere
Projekte kniipfen an die bereits linger
bestehende Stromung des counter-
mapping beziehungsweise der counter
cartography an. Sie integrieren zuneh-
mend auch konzeptionelle und metho-
dische Uberlegungen zZum geonarrative
mapping, das als besondere Form des
multimedialen place writing begrif-
fen werden kann. Es geht dabei im
Sinne einer kartographierten Auto-/
Biografie um die Frage, wie subjektive
Geschichten einen Ort definieren, por-
tritieren, eingrenzen, herausheben und
imaginieren: ,It is world making that
is grounded on realities and emotions
specific to the individual in relation to
class and other identity politics and
markers. Geonarratives employ the act
and process of storytelling to depict,
portray, represent, and unthink spaces
of habitation“ (Palis 2022, S.700f.).
Dass starke Emotionen die Bezie-
hungen zwischen Menschen und ihren

welches
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Umgebungen bestimmen und sogar
dazu fiihren konnen, dass Personen
bereit sind, sich fiir ihre Heimat zu
opfern, interessiert die emotional geo-
graphies (vgl. Davidson/Bondi/Smith
2007; Parr 2014). Welche wichtige
Bedeutung dabei auch dem Film
als moderner Form der Kartogra-
phie zukommt, hat Guiliana Bruno
in ihrem einschligigen Arlas of Emo-
tion: Journeys in Art, Architecture, and
Film (2002) herausgearbeitet. Hier
kann die Filmwissenschaft mit ihrer
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