Mit Leib und Seele
Filmische Naturerfahrung im Zeichen einer

okologischen Asthetik

Dissertation zur Erlangung des Grades Dr. phil. im Fach
Medienwissenschaft der
Sprach- und Literaturwissenschaftlichen Fakultdt der Universitat Bayreuth

vorgelegt von

Juliane Kling

Erstgutachter: Prof. Dr. Matthias Christen

Zweitgutachterin: Dr. Kathrin Rothemund

Datum der Disputation: 17. Dezember 2018



A wounded deer leaps the highest.

Emily Dickinson

Fir Oma.



Inhaltsverzeichnis

Einleitung
1. Asthetik, Natur und Film

1.1 Konstruktion und Wirklichkeit

1.1.1 Vorstellung
1.1.2 Erfahrung
1.1.3 Abbildung

1.2 Natur im Spielfilm

1.2.1 Ideologie
1.2.2 Mythos

1.2.3 Spektakel
1.2.4 Verfall

1.2.5 Utopie

1.2.6 Zwischenfazit

2. Leib, Natur und Ich

2.1 Mimesis, Natur als Subjekt und Naturallianz
2.2 Leiblichkeit

2.3 Atmosphéren

2.4 Naturasthetik im Film

3. Korper, Bild und Sinnlichkeit

3.1 Physische Realitaten

3.2 Sinnliche Atmosphéren
3.3 Verkorperte Erfahrungen
3.4 Somatische Empathien
3.5 Geliehene Korper

4. Filmerleben und Naturerfahrung

4.1 Performanz und Fiktion
4.2 Immersion und Interaktion
4.3 Affektion und Emotion
4.4 Naturasthetik und ldentitat
4.5 Analyseausblick

5. Grenzerfahrungen

5.1 Aufbrechen
5.2 Entfernen
5.3 Beriihren
5.4 Uberwinden
5.5 Entfalten

6. Leiberfahrungen

6.1 Sehen
6.2 HoOren

13

15

20
22
25

28

32
34
35
38
40
42

44

49
53
59
62

68

70
73
76
81
84

87

90
95
99
105
109

112

113
115
118
121
124

127

128
131



6.3 Laufen 133

6.4 Spiren 136
6.5 Wachsen 139
7. Selbsterfahrungen 143
7.1 Erleben 144
7.2 Empfinden 147
7.3 Erkennen 149
7.4 Befreien 152
7.5 Verandern 156
8. ,.,Sichbefinden in Filmwelten* — Eine pragmatische Perspektive? 159
8.1 Thematik 161
8.2 Asthetik 162
8.3 Pragmatik 164
9. Fazit 167
Literaturverzeichnis 169
Filmverzeichnis 178

Abbildungsverzeichnis 179



The core of man’s spirit comes from new experiences.

Christopher McCandless
INTO THE WILD 2007

Einleitung

Ihre Haut hat die Farbe von Sand. Rissig und ausgetrocknet, zerkliftet wie der Boden
unter ihren FiRen. Ihre Schritte sind langsam und ziellos, stolpern mehr, als dass sie
laufen. Blut rinnt an ihren Beinen herab, sie ist nackt. Ohnehin ist da niemand, der sie
sehen konnte, nur die Kamele und ein Himmel, der kein Ende nimmt. Die Luft flimmert
vor Hitze und der Horizont funkelt wie Wasser. Wind und Sonne haben ihr Gesicht
verbrannt, auf ihren versengten Schultern bricht sich das gleiRende Licht. Thr Korper
wirkt wie die Fortfiihrung der Wiste, die sie durchquert. Es gibt keine Grenzen, denn sie

hat alle Grenzen aufgehoben. Sie ist eins mit der Natur.

Diese kurze Momentaufnahme stammt aus dem Film TRAcKs (J. Curran, AU 2014). Er
erzéhlt die Geschichte einer jungen Frau, die mit ihrem Hund und vier Kamelen 2700
Kilometer durch Australien wandert. Robyn sucht nicht das Abenteuer, sondern sich
selbst. Auf die Frage, warum sie das mache, antwortet sie schlicht, warum nicht?*
Wenngleich Robyns VVorhaben einer gewissen Drastik nicht entbehrt, exemplifiziert sich
darin ein weit verbreitetes Verlangen und viel verarbeitetes filmisches Motiv. Menschen
gehen in die Natur, um sich selbst zu finden. Sie sehnen sich nach der Freiheit der
Wildnis, wo sie den Ketten der Gesellschaft zu entfliehen glauben und sich ungehemmt
entfalten kénnen. Flr die Begegnung mit dem eigenen Ich scheint es notwendig, sich
fernab des unmittelbaren Einflusses der Zivilisation auf das konzentrieren zu kdnnen, was
innerhalb ihres Geltungsbereiches als abgespalten oder Uberlastet erlebt wird. Hinter

dieser Uberzeugung stecken vermutlich zwei Gedanken: Zum einen die romantische

1vgl. TRACKS 2013, TC: 00:03:12-00:03:16.



Vorstellung einer schonen, ungebédndigten Natur, deren Zuwendung immer auch
Abwendung von der kapitalistischen, nutzorientierten Arbeitswelt impliziert. Dieser von
der Romantik gepragte Naturbegriff umfasst all die Dimensionen der Ursprunglichkeit,
Reinheit und Erhabenheit, die viele Menschen bis heute mit unzivilisierten Umgebungs-
raumen verbinden. Daruber hinaus birgt der Antrieb zur Selbstfindung in der Natur
augenscheinlich die Auffassung, dass Menschen sich im Zuge fortschreitender
Technisierung und Urbanisierung zunehmend selbst abhandenkommen. Das heif3t, sie
verlieren den Bezug zu ihrer eigenen Natur. Um diese Natur wieder aufzuspiren,
verlassen sie ihr gewohntes Umfeld und suchen die Erfahrung &uRerer Natur. Hier
konkretisiert sich erstmals ein grundsatzlicher Uberlegungspunkt der vorliegenden
Arbeit: Konnen Naturerfahrungen Selbsterfahrungen hervorrufen?

Die Untersuchung nahert sich dieser Fragestellung aus medienwissenschaftlicher und
naturphilosophischer Perspektive an, wobei die interdisziplindre Kreuzung auf einer
ph&nomenologischen Basis erfolgen soll. Das Augenmerk des Unterfangens richtet sich
auf mediale Naturverarbeitungen im Spielfilm, welcher aufgrund seiner &sthetischen und
narrativen Verfahrensweisen als geeigneter Bezugsgegenstand erachtet wird.
Experimental-, Animations- und Dokumentarfilme sollen aufgrund ihrer formalen
Gestaltungsmethoden bewusst ausgeklammert werden. Auch Spielarten aus dem Bereich
des Ecocinema werden nur ansatzweise beriicksichtigt.? Die Zielsetzung der Dissertation
besteht vielmehr in der Etablierung filmischer Naturerfahrung im Diskurs einer
okologischen Asthetik. Von vorrangigem Interesse ist es, einen potenziellen
Zusammenhang zwischen filmischer Naturwahrnehmung und auRerfilmischer
Selbstwahrnehmung offenzulegen. Dabei soll nicht nur die soziokulturelle Kompetenz
des Films angesichts der Genese von Naturvorstellungen hervorgehoben werden, sondern
zugleich der Versuch unternommen werden, die filmisch vermittelte Erfahrung als

Realisierungsoption einer naturasthetischen Programmatik zu fundieren.

Wegweisend fiir die Studie ist die Verknlpfung phdnomenologischer Filmtheorie mit der
okologischen Asthetik von Gernot Bohme, dessen Philosophieentwurf den sinnlich spii-
renden Leib als Fixpunkt menschlicher Naturzugehorigkeit in den Blick nimmt.

Ausgehend von den somatisch-affektiven Anteilen der Filmrezeption sollen deren

2 Filme aus dem Bereich des Ecocinema vertreten eine vorrangig politische Agenda mit Schwerpunkt auf
Klimawandel, Umweltzerstérung oder globalem Ressourcenverbrauch. Die in dieser Arbeit
herangezogenen Filme verfolgen jedoch keine explizit 6kokritischen Ziele. Siehe zum Thema Ecocriticism
in Wissenschaft und Film auch Kapitel 1.1 (S. 16ff.)
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Dynamiken hinsichtlich der Konstitution von Naturbildern erschlossen werden. Es wird
dargelegt, inwiefern die &sthetischen und dispositiven Aspekte des Mediums Erlebens-
prozesse kreieren, welche die Zuschauer? sinnlich an der filmischen Narration teilhaben
lassen. Beinhaltet die Spielhandlung signifikante Momente des Aufeinandertreffens von
Mensch und Natur, ergibt sich aus deren performativer Vermittlung eine Erfahrungssitu-
ation, die uber die filmische Sinnbildung hinaus pragmatische Bedeutungen erzeugen
kann. Naturdarstellungen im Film befinden sich in einem ikonischen und symbolischen
Spannungsverhaltnis, indem sie Naturraume und -phdnomene sowohl abbilden als auch
interpretieren. Filmische Natur ist niemals bloR die Reprasentation einer empirisch
gegebenen Realitét. Ihre kunstlerische und technische Gestaltung ful3t auf VVorstellungen,
Idealen und konzeptionellen Generalisierungen, die immer kulturell gepréagt sind.
Spielfilme kommunizieren Weltanschauungen, die in einer Gesellschaft vorherrschen,
und schaffen assoziative Verbindungen zu dem, was sie zeigen und wie sie es zeigen. Sie
sind an der Wahrnehmung, Projektion und Reflexion rdumlicher, zeitlicher und sozialer
Zustande maRgeblich beteiligt. Die filmische Sujetisierung und Asthetisierung von Natur
enthalt demzufolge Implikationen, deren Wirkungsbereich nicht nur innerhalb des Film-
geschehens anzusiedeln ist: ,,Die spiel-filmische Aneignung von Natur erzeugt heute oft
intensivere Auswirkungen auf die irdische Natur, die menschliche Kultur und unsere
Naturauffassungen bzw. -vorstellungen als andere Formen der Auseinandersetzung mit

Natur.“*

Filmbilder machen Natur présent: ,,Bilder agieren [...] als Verkorperungen, die von sich
aus ungeahnte Krifte freizusetzen in der Lage sind.*® Im Verlauf ihrer Vorfiihrung stellen

Spielfilme affektive Ereignisse dar, die als solche performativ sind. Sie generieren und

3 Aufgrund der vorrangigen Subjektivitit und Individualitit der #sthetischen Anteilnahme sowie der
Ermangelung einer geschlechtsneutralen singuldren Ausdrucksweise wird in der gesamten Arbeit auf die
gleichzeitige Verwendung ménnlicher, weiblicher und diverser Sprachformen verzichtet. Obwohl aktuelle
Losungen fiir eine geschlechtergerechte Sprache als wichtiger und unumgénglicher Schritt zu einer
diskriminierungsfreien Gesellschaft erachtet werden, entbehren diese speziell fiir die erfahrungsorientierte
und subjektbezogene Ausrichtung der Arbeit einer addquaten einheitlichen Anwendbarkeit. Sdmtliche
Personenbezeichnungen des generischen Maskulinums sollen daher im Singular wie im Plural keinesfalls
eine Geschlechterdiskriminierung oder Missachtung des Gleichheitsgrundsatzes zum Ausdruck bringen.

4 Escher, Anton (2012): ,,Naturaneignung durch Hollywood? Anmerkungen zur gesellschaftlichen Bedeu-
tung der phantastischen Natur im Spielfilm Avatar — Aufbruch nach Pandora.* In: Kirchhoff et al. (Hrsg.):
Sehnsucht nach Natur. Uber den Drang nach Draufen in der heutigen Freizeitkultur. Bielefeld: transcript,
S.237-261, S. 27.

5 Schwarte, Ludwig (2011): ,,Bilder bezeugen, was nicht ausgesagt werden kann. Uberlegungen zur visu-
ellen Performanz.” In: Ders. (Hrsg.): Bild-Performanz. Miinchen: Wilhelm Fink, S. 136-161, S. 138.



simulieren virtuelle Welten, in denen die Eigenschaften von verschiedensten Naturumge-
bungen sichtbar, nahbar und erfahrbar werden. Infolge ihrer bildlich-tonalen Performanz
verkdrpern und vermitteln sie Atmosphéren, von denen der Zuschauer wahrend seiner
Rezeption leiblich betroffen ist. Wie jedes Medium hat auch der Spielfilm Einfluss
darauf, welche Arten von Phanomenen in den menschlichen Wahrnehmungshorizont
geraten. Filme verfligen Uber das Potenzial, ihre Zuschauer Merkmale und Erscheinungen

ihrer Umwelt aus bisher unbekannten oder nicht bewussten Blickwinkeln sehen zu lassen.

In seiner 6kologischen Naturasthetik spricht Béhme dem leiblichen Ausgesetztsein des
Menschen gegentiber Atmosphéren einen tbergeordneten Stellenwert zu. Obgleich sein
ph&nomenologisch orientierter Atmospharenbegriff bereits hdufig Einzug in den
medienwissenschaftlichen Diskurs gehalten hat, wurden seine naturdsthetischen
Uberlegungen darin bisher weitgehend vernachléssigt. Die programmatische Relevanz
von Bohmes Naturphilosophie fur die Filmwissenschaft wird jedoch gerade in deren
Bekréftigung einer leiblichen Affizierung durch Umgebungsqualitaten evident. Die
Dynamik des filmischen Bilderflusses erzeugt durch Farbwirkungen, Klangkulissen,
Licht- und Kameragestaltungen einen audiovisuellen Erfahrungsraum, welcher den
Zuschauer somatisch involviert. Uber die performative Prasenz des Mediums wird er von
den Atmosphéren des Leinwandgeschehens ergriffen und partizipiert sinnlich an den
filmsprachlichen Konfigurationen. Die mechanisch verlebendigte Natur steht somit in
phanomenaler Relation zur Leiblichkeit des anwesenden Zuschauers. Dieser erlebt die
diegetische Natur atmosphérisch als gegenwartig, sodass ihre Erfahrung im gleichen
Augenblick vermittelt und unvermittelt ist. Der Film verkorpert dahingehend den
Ausdruck einer Naturerfahrung, die der Zuschauer wahrend seiner Rezeption selbst auf

multimodale Weise erfahrt.

Hier greift das Paradigma der somatisch orientierten Filmtheorie, welche aufgrund ihrer
leibbezogenen Fokussierung filmischer Wahrnehmungseffekte einen malgebenden
Bezugsrahmen dieser Arbeit markiert. Neben zentralen Protagonisten der Filmtheorie wie
Beéla Balaz oder Siegfried Kracauer soll insbesondere die jingere phdnomenologische
Forschung entscheidende Referenzen fiir die Argumentation liefern. Der
filmtheoretischen Erorterung voraus geht eine umfassende Auseinandersetzung der
okologischen Asthetik von Gernot Bohme. Uber die anschlieBende Verschrankung natur-
und filmph&nomenologischer Aspekte unter dem Leitmotiv der leiblichen Erfahrung soll

ein fruchtbarer und praxisorientierter Austausch jenseits disziplinarer Grenzen geleistet
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werden. Die wissenschaftliche Beweisflihrung wird im Durchgang durch das theoretische
Instrumentarium entwickelt und anhand einer reprasentativen Filmanalyse sachbezogen

prézisiert.

Strukturell lasst sich die Forschungsarbeit in flinf groRere Abschnitte gliedern. Nach einer
kurzen terminologischen Einfuhrung und einem Blick auf das wachsende Forschungsfeld
des Ecocriticism widmet sich Kapitel 1 zunéchst der grundlegenden Darlegung und
Diskussion gesellschaftlicher sowie filmmedialer Naturkonstruktionen. So konzentriert
sich der erste Teil des Kapitels auf symptomatische Formen und Normierungen der
Vorstellung, Erfahrung und medialen Abbildung von Natur. Bedeutsam werden in diesem
Zusammenhang vor allem der Begriff der Landschaft und dessen kulturelle Wirksamkeit
sein. Vervollstandigt wird dieser Textabschnitt durch eine komprimierte Exemplifikation
klassischer Filmdiskurse im Spannungsfeld ,,Mensch und Natur*. Neben dem deutschen
Bergfilm, dem amerikanischen Western oder dem Katastrophenfilm sollen dabei auch
abseits von Genrezuordnungen Konzepte und Generalisierungen filmischer Naturdarstel-

lung umrissen werden.

Nachfolgend befasst sich Kapitel 2 eingehend mit Gernot Bohmes 6kologischer Naturas-
thetik und deren Anschlussperspektiven fir die Filmwissenschaft. Mit einer
umfangreichen Aufarbeitung von Béhmes Leitbegriffen Natur, Leib und Atmosphére soll
ein konkreter Gegenstandsrahmen fir fachibergreifende Uberlegungen geschaffen
werden. Konsequenterweise schlagt Kapitel 3 die Briicke zur somatischen Filmtheorie.
Im Korperdiskurs des Films finden sich zahlreiche Ansétze, die sich im Gegensatz zu
kognitivistischen und semiotischen Zugangen um eine konzeptionelle Aufwertung der
Leiblichkeit des Zuschauers bemihen. Im Zuge des Forschungsinteresses werden in
diesem Teilabschnitt vornehmlich die Impulse von Maurice Merleau-Ponty, Vivian
Sobchack, Laura Marks, Steven Shaviro, Thomas Morsch und Christiane Voss von

Relevanz sein.

Den dritten und zentralen Beitrag fiir die wissenschaftliche Theoriebildung dieser Arbeit
leistet Kapitel 4, insofern hier der interdisziplinare Spagat zwischen naturphilosophischer
und filmphdnomenologischer Forschung bewaéltigt wird. Der entscheidende
Anknlpfungspunkt fir Bohmes 0©kologische Naturésthetik eroffnet sich im
phadnomenologischen Paradigma der korperlichen Erfahrung sowie dessen Hervorhebung

der vorreflexiven Anteile der Filmrezeption. In der Materialitdt und Korporalitit des
9



filmischen Mediums vollzieht sich eine Mediatisierung menschlicher Korpersituationen,
die fur gesellschaftliche und individuelle Identitatsentwirfe von groBem Belang ist. Die
leibbasierten Implikationen filmischer Narrative sind in der Lage, richtungsweisende
Modalitaten im Hinblick auf die personliche Natur- und Selbstwahrnehmung zu stiften.
Im Zuge konvergierender Prasenz- und Syndsthesie-Effekte entstehen aufseiten des
Zuschauers affektive Interdependenzen zwischen filmischer und wirklicher Welt, welche
als leibliche Manifestationen des &dsthetischen Inventars verstanden werden kénnen. Die
somatische Adressierung des Zuschauers enthalt demnach die Befahigung, die sinnlichen
Evidenzen der audiovisuellen Aussage in ontologische Erkenntnisse der eigenen Existenz

zu Uberfihren.

Die vielschichtigen Wirkdimensionen filmisch evolvierter Naturbegegnungen sollen
unter Beriicksichtigung des theoretischen Repertoires mit einer systematischen
Filmanalyse untermauert werden. Diese umfasst den vierten grof3en Abschnitt der Arbeit
und beinhaltet die Kapitel 5, 6 und 7. Die filmisch erzeugten Erfahrungsbereiche von
Natur wurden dazu in drei Ubergeordnete Kategorien eingeteilt, welche der wissenschaft-
lichen Fragestellung sukzessiv entsprechen. Die hierbei gewéhlten Kapiteltiberschriften
Grenzerfahrungen, Leiberfahrungen und Selbsterfahrungen sowie die sich daraus
ergebenden Erfahrungssituationen folgen bewusst der forschungsleitenden These und
dem Ziel, Kongruenzen innerhalb der Erlebniswelten von Figur und Zuschauer
darzulegen. Das fur die Untersuchung herangezogene Korpus besteht aus Spielfilmen, die
im Verlauf der letzten zehn bis fiinfzehn Jahre im europdischen, nordamerikanischen und
australischen Produktionsraum erschienen sind. Diese Auswahl resultiert in erster Linie
aus der verwendeten, westlich verorteten Forschungsliteratur und dem darin
thematisierten Welt- und Naturverstandnis. Die Filmbeispiele wurden prinzipiell genre-
unabhangig ausgesucht, lassen sich jedoch weitgehend unter dem Oberbegriff des
Dramas zusammenzufassen. Die analytische Auseinandersetzung erfolgt in einer
selektiven Betrachtung physischer und psychischer Erfahrungsbestdnde, bei der die
einzelnen Filme mehrfach, aber nach unterschiedlichen narrativen und &sthetischen

Gesichtspunkten besprochen werden.

Kapitel 8 markiert den flinften und letzten Abschnitt der Arbeit, indem nun die zuvor
getroffenen Beobachtungen unter Einbezug des theoretischen Korpus rekapituliert und

hinsichtlich ihrer thematischen, &sthetischen und pragmatischen Anschlussfahigkeit fir
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die Forschungsfrage erschlossen werden. An dieser Stelle soll zum einen die gesell-
schaftliche Reichweite des Films in der Vermittlung von Naturbildern unterstrichen
werden sowie zum anderen die kinematografische Erfahrung als potenzielle Wirkkraft in
einer Neuorientierung menschlicher Naturbetrachtung herausgestellt werden. Ein kurzes
Fazit mit Fokus auf der als notwendig erachteten, konstruktiven Umsetzung

naturasthetischer Programmatik beschliel3t die Arbeit.

Spielfilme sind Moglichkeiten. Sie erdffnen ihren Zuschauern Situationen und Erfahrun-
gen, die ihren Erlebnishorizont erweitern und sie gewissermal3en tiber den Tellerrand der
eigenen Lebenswirklichkeit blicken lassen. In ihrer vermittelnden und sinnstiftenden
Funktion tragen Filme elementar zur Konfiguration von Wissen und Bedeutung bei. Als
kulturelle Praktik des gesellschaftlichen Lebens nehmen sie direkt Einfluss auf die
Genese asthetischer Vorstellungen, die den Bezug des Menschen zu sich selbst und seiner
Umwelt konstituieren. Die Représentations- und Ausdruckseigenschaften kinematografi-
scher Darstellungen schaffen individuelle und kollektive Entwirfe von Natur und
Identitat. Der phanomenale Aspekt des Filmischen ist in diesem Zusammenhang von
forschungsleitendem Interesse. Die gleichzeitige Wahrnehmung von filminternen und
filmexternen Présenzen erhebt den rezeptiven Akt des Zuschauers zu einer
Schwellenerfahrung sinnlicher Modalitaten, in der Fiktion und Wirklichkeit para-
digmatisch ineinanderlaufen. Die Uber den Film ansichtig gewordene Interaktion
zwischen Mensch und Natur regt affektive Prozesse an, deren Dynamik somatisch
begrindet ist. Im subjektiven Erleben audiovisueller Ereignisse korrespondieren
physische Eindrucke und psychologische Riickschlisse subsekutiv, weshalb die filmische
Mediatisierung von Naturbildern aus einer Perspektive des Leiblichen beleuchtet werden
muss. Aufgrund ihrer Popularitdit und hohen medialen Verfiigbarkeit ermdglichen
Spielfilme die breitenwirksame und lebenspraktische Umsetzung einer dkologisch orien-
tierten Asthetik. Gerade auch in der ErschlieRung einer konkreten Anwendbarkeit
philosophischer Theoriebildung sollten sie als kommunikative Erfahrungsweisen von
Natur deutlich starker in den Blick genommen werden, denn: ,,Was der Film mit seiner
Naturimagination zu leisten vermag, ist, nicht nur als Sekundareffekt, eine neue

Sensibilisierung fiir die Natur.®

® Lange-Fuchs, Hauke (1994): ,,Natur im frithen skandinavischen Film.“ In: Berg/Hoffmann (Hrsg.): Natur
und ihre filmische Auflosung. Marburg: Timbuktu Verlag, S. 199-206, S. 206.
11



In Ankniipfung an die bereits dargelegten Thesen und Uberlegungen seien die
wesentlichen Herausforderungen der Dissertation noch einmal biindig zusammengefasst:
Welche leiblich-sinnlichen Naturerfahrungen konnen Spielfilme hervorbringen?
Inwiefern kann filmische Asthetik Einfluss auf bestehende Denk- und Wahrnehmungs-
muster nehmen? Welche Rolle Ubernimmt in diesem Prozess die emotionale und
korperliche Adressierung des Zuschauers? Und nicht zuletzt: Erweist sich das
ph&nomenale Erleben von Filmwelten als nachhaltige Vermittlungsinstanz innerhalb der
Selbstauffassung des Menschen und seinem Verhaltnis zur Natur? Zur Beantwortung
dieser Fragen versammelt die Arbeit Positionen und Erkenntnisse einer materialnah
angelegten Theorie filmisch erzahlter Mensch-Natur-Begegnungen rund um ein
somatisch gestutztes Rezeptionsmodell. Wissenschaftliches Ziel und Erkenntnisinteresse
der Arbeit ist es, 6kologische, phanomenologische und rezeptionsésthetische Forschung
zu verschranken und die (im-)mediate Naturerfahrung des Filmerlebnisses als
pragmatische Perspektive einer 6kologischen Asthetik zu etablieren. Daraus ergeben sich
diverse Anschlussmoglichkeiten fir ankniipfende Forschungsvorhaben und ein vielfaltig

erweiterbares Filmkorpus.
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1. Asthetik, Natur und Film

Fur eine wissenschaftliche Kontextualisierung von Asthetik, Natur und Film liegt es nahe,
die einzelnen Kategorien zundchst gesondert voneinander zu betrachten. Dem Wortsinn
nach entstammt der Begriff ,,Asthetik* dem griechischen Wort aisthesis, welches sich mit
,.Sinneswahrnehmung® iibersetzen lisst.” Alles, was die sinnliche Wahrnehmung des
Menschen betrifft und berihrt, ist demnach dsthetisch — ungeachtet dessen, wie es erlebt
oder bewertet wird. Ziel der philosophische Asthetik ist es, die Eigengesetzlichkeit der
sinnlichen Anschauung und der Kunst zu erforschen und zu beschreiben, sie aber auch in

ihrer Autarkie gegeniiber diskursiver Rationalitit kenntlich zu machen.®

Als ,,Philosophische Asthetik™ im weiten und vagen Sinne lisst sich jegliche
Form des philosophischen Nachdenkens (ber das Schéne und die Kunst
bezeichnen. Im engeren Sinne versteht man darunter jene Art des systematischen
Philosophierens (iber die dsthetischen Kompetenzen des Menschen und uber die
Kunst, die in der Mitte des 18. Jahrhunderts als eine eigenstandige Teildisziplin
der Philosophie entstand.®

Unter den vielféltigen Gegenstandsbereichen der menschlichen Erfahrungswelt nimmt
Natur einen fiir sich genommenen, souverdnen Wert ein. Mit Natur sollen in dieser Arbeit
alle belebten und unbelebten Erscheinungen, Ereignisse und Hervorbringungen des
selbstregulatorischen Systems Erde bestimmt werden. Das heil3t, der Mensch als Teil
dieses Systems ist in diese Definition grundlegend eingeschlossen. Dennoch bedeutet
Natur in der westlichen Welt gemeinhin das, was im Gegensatz zur Kultur nicht vom
Menschen geschaffen wurde, sondern aus sich selbst heraus entstanden ist (wie Tiere,
Pflanzen, Steine, Fllsse, Berge etc.). Dadurch wird dem anthropogenen Seinsbereich ein
eigenstandiger Stellenwert zugewiesen. Menschliche Empfindungen und Einstellungen
gegenlber der Natur sind abhangig von gesellschaftlichen Lebensbedingungen und
formen sich anhand kultureller Positionen und Orientierungen. Jede Naturvorstellung
beinhaltet ©kologische, soziologische und &sthetische Aspekte, die sich aus den
Direktiven und Impulsen einer sozialen Gemeinschaft konstituieren. Neben dem Einfluss
durch kollektive Faktoren entscheiden dartber hinaus individuelle Eigenschaften, Erfah-

rungen und Bedurfnisse Uber das Verhaltnis von Menschen zur Natur. Auf diese Weise

" Vgl. Majetschak, Stefan (2007): Asthetik zur Einfilhrung. Hamburg: Junius, S. 10.
8 vgl. ebd.
®Ebd,, S. 9.
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kdnnen Stefan Heiland zufolge in einer Gesellschaft die unterschiedlichsten Naturver-
stdndnisse nebeneinander bestehen, teils explizit formuliert und bewusst, teils implizit

vorhanden und unbewusst.°

,Natur” ist ein kulturspezifisches Interpretationsschema, mit dem Menschen
einen Teil der AuBenwelt (die ,Innenwelt“ sei hier ausgeklammert) eine
bestimmte Bedeutung verleihen: Natur symbolisiert jene Bereiche der Welt, die
nicht oder in geringerem MaR als die sonstige AulRenwelt durch menschliches
Handeln ihre Gestalt bekommen haben.!!

In Anbetracht der tiefgreifenden Errungenschaften und Eingriffsmoglichkeiten der
zivilisatorischen Entwicklung schwindet allerdings genau dieser Bereich der Welt,
welcher vom Menschen génzlich ausgenommen ist. Der deutsche Philosoph Olaf
Breidbach geht sogar noch weiter, indem er feststellt: ,,Es gibt fiir uns nicht die reine,
kulturell unbeeinflusste Natur. Die Formel ,Natur ist Natur minus Mensch® (mit seinen
Effekten) geht heute nicht mehr auf, da der Mensch im Wirkgefuge Natur einen zentralen

Platz einnimmt.*12

Eine erfolgreiche Annaherung der gedanklichen Einheiten Asthetik, Natur und Film
konnte (ber den Einbezug des Begriffes Raum erfolgen. Natur kann beispielsweise als
geographischer, asthetischer, identitarer oder medialer Raum untersucht werden. Im
Spielfilm laufen diese einzelnen Kategorien zusammen, indem er 6kologische Informa-
tionen, d&sthetische Wahrnehmungen sowie immanente Identitdtsentwirfe medial
vermittelt. Spielfilme kommunizieren sowohl historische als auch aktuelle
Naturverstandnisse und erlangen durch die Inszenierung dieser Konzepte soziokulturelle
Relevanz und Wirksamkeit. Filmische Welten etablieren und generieren gesellschaftliche
Paradigmen, die nicht nur die Auffassung von Natur, sondern genauso den Umgang mit
ihr entscheidend pragen konnen. Bei der Betrachtung von Spielfilmen aus 6kologisch-
asthetischer Perspektive interessieren vor allem die diversen Darstellungsformen des
physischen und psychischen Kontakts zwischen Mensch und Natur. Auf diese Weise
konnen Bedeutungsebenen bewegter Bilder entschlusselt werden, in denen sich Natur und

filmische Virtualitat weder ausschlieBen noch gegenseitig bedingen: Spielfilmische Natur

10 Vgl. Heiland, Stefan (2001): ,,Naturverstindnis und Umgang mit Natur.“ In: Bayerische Akademie fiir
Naturschutz und Landschaftspflege (Hrsg.): Wir und die Natur — Naturverstéandnis im Strom der Zeit. Lau-
fen: Berichte der ANL (Bd. 25), S. 5-17, S. 13.
11 Bahrt, Hans Paul (1990): ,»Natur< und Landschaft als kulturspezifische Deutungsmuster fiir Teile unserer
AuBenwelt.” In: Groning/Herlyn (Hrsg.): Landschaftswahrnehmung und Landschaftserfahrung. Texte zur
Konstitution und Rezeption von Natur als Landschaft. Miinchen: Minerva, S. 81-104, S. 102.
12 Breidbach, Olaf (2000): ,,Neue Natiirlichkeit?* In: Breidbach/Lippert (Hrsg.): Die Natur der Dinge. Neue
Naturlichkeit? Wien: Springer, S. 6-26, S. 10.
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ist immer fiktional und faktual zugleich, denn sie ist die fiktionalisierte Abbildung von

realen Vorstellungen, Erfahrungen und Phdnomenen.

Das folgende Kapitel gliedert sich in zwei inhaltlich aufeinander aufbauende Themen-
komplexe. Unter den Gesichtspunkten Vorstellung, Erfahrung und Abbildung sollen im
ersten Abschnitt den Statuten menschlichen Naturbezugs innerhalb aktueller
Okologischer Rahmenbedingungen nachgegangen werden. Es soll dargelegt werden,
welche Vorstellungen Menschen von der Natur haben, worin sich diese Vorstellungen
begriinden und inwiefern sie sich als maRgebend fir das Verhalten gegenlber Natur
erweisen. Ebenso ist die Erfahrung von Natur wesentlich davon beeinflusst, welche Ideen
und Anspriche Menschen mit der Natur verbinden. Vorstellungen und Erfahrungen
bestimmen indessen die verschiedenen Formen der Abbildung von Natur, deren
Rezeption ebenfalls einen Erfahrungswert besitzt und bestehende Naturauffassungen
festigen, verdndern oder erweitern kann. Der Spielfilm als spezifische Weise der
Naturabbildung représentiert und konstituiert Natur gleichermafRen, indem er zum einen
vorhandene Naturumgebungen, aber auch kulturelle Verstandnisse und Konzeptionen
produktiv einbindet. Zum anderen generiert er einen eigenen, diegetischen Naturraum,
der Wahrnehmungen und Perspektiven von und auf Natur erzeugt beziehungsweise
manifestiert. Zur Prazisierung dieser filmischen Kapazitét sollen aus asthetischer Sicht
beispielhafte Variationen kinematografischer Naturdarstellung vorgestellt und mithilfe

der Bezugsfelder Ideologie, Mythos, Spektakel, Verfall und Utopie skizziert werden.

1.1 Konstruktion und Wirklichkeit

Die Okologische Wirklichkeit kann und darf nicht ohne den Menschen verstanden
werden.?® Als originare Naturwesen leben und wirken Menschen mit und von ihrer
Umwelt, wobei der Aspekt des Miteinanders wohl spatestens seit dem Beginn der Indust-
rialisierung hinter den Dimensionen menschlicher NutznieBung zurlckblieben ist.
Stetiges Bevolkerungswachstum, Technologisierung und materielles Anspruchsverhalten
bewirken tiefgreifende Veranderungen des globalen Okosystems. Die negativen
Ausmalie menschlicher Aktivitaten auf naturliche Regelkreise riicken gerade im Zeitalter

18 Vgl. Markl, Hubert (1989): ,,Die 6kologische Wirklichkeit.“ In: Wildenmann, Rudolf (Hrsg.): Stadt,
Kultur, Natur. Chancen zukinftiger Lebensgestaltung. Baden-Baden: Nomos, S. 72-89, S. 76.
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der Globalisierung ins Zentrum der offentlichen Aufmerksamkeit. Umweltproblemati-
sche Entwicklungen und ihre weltweiten Folgen sind unterdessen langst zu universellen

Schwerpunkten des medialen Interesses avanciert.

In den Kultur- und Geisteswissenschaften haben 6kologische Fragen und Themen seit
den 1970er Jahren einen rasanten Aufschwung erfahren. Als programmatischer und
interdisziplindrer Ansatz hat der hierbei entstandene Ecocriticism seine urspriingliche
Ansiedelung in der Literaturwissenschaft mittlerweile merklich ausgedehnt und sich tiber
etliche Forschungsfelder hinweg konstant ausdifferenziert.!* Okokritische Fragen
widmen sich der globalen Umweltkrise in all ihren Facetten und erarbeiten Perspektiven
auf die Dialektik zwischen Mensch und Natur. In einer der frihesten Einfihrungen in das
Gebiet des Ecocriticism definiert Greg Garrard dessen wesentliches Anliegen wie folgt:
,»Indeed, the widest definition of the subject of ecocriticism is the study of the relationship
of the human and the non-human, throughout human cultural history and entailing critical
analysis of the term ‘human’ itself.“*® In seiner Entgegnung auf den zunehmend als
problematisch erachteten menschlichen Umgang mit der nattrlichen Umwelt ist das
iibergeordnete Ziel des Ecocriticism ,die Etablierung eines 6kologischen
Bewusstseins*!®, welches die diametrale und nicht zuletzt opportunistisch gepragte
Auffassung des Menschen zur Natur radikal auf den Prifstand stellt.

Okokritische literatur- und kulturwissenschaftliche Forschung reagiert auf die
globale o6kologische Krise und tradgt dem Bedirfnis nach der Erarbeitung
umfassenden Wissens uber Motivationen, Formen und Auswirkungen der
Interaktion zwischen Mensch und Natur Rechnung. Sie basiert auf einer neuen
Qualitat der Wertzuschreibung an nichtmenschliche Natur, die in dem
Bewultsein einer gegenseitigen Abhangigkeit von Mensch und Natur grindet
und die den Menschen konsequent als einen Teil der Natur begreift.!’

Die groRe Spannbreite des Ecocriticism zeigt sich insbesondere im theoretischen Bereich.
Als namenhafte Disziplinen haben sich unter anderem die Animal Studies sowie die
daraus entstandenen Human Animal Studies, die Critical Animal Studies und die Cultural
Animal Studies herausgebildet. Im Mittelpunkt stehen in diesen Auspragungen die grund-

legende Auseinandersetzung des Mensch-Tier-Verhéltnisses, die kritische Betrachtung

14 'vgl. Bhler, Benjamin (2016): Ecocriticism. Grundlagen — Theorien — Interpretationen. Stuttgart: J. B.
Metzler, S. 9. Weitere Einfhrungen in das Forschungsfeld bieten.: Garrard, Greg (2004): Ecocriticism.
New York: Routledge; Dirbeck, Gabriele; Stobbe, Urte (Hrsg., 2015): Ecocriticism. Eine Einflihrung. Kéln
u.a.: Béhlau.
15 Garrard, Greg (2004): Ecocriticism. New York: Routledge, S. 5.
18 Biihler 2016, S. 26.
17 Mayer, Sylvia (2004): Naturethik und Neuengland-Regionalliteratur. Heidelberg: Winter, S. 9.
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des menschlichen Umgangs mit Tieren und eine kulturwissenschaftliche, epistemolo-
gisch ausgerichtete Tierforschung.'® Eine weitere wichtige Perspektive innerhalb des
Ecocriticism stiftet auRerdem der Okofeminismus, welcher in der Verbindung von
6kologischen und feministischen Fragen die strukturellen Zusammenhénge zwischen der

Umweltkrise und der patriarchalen Unterdriickung von Frauen debattiert.®

Auch in der Filmwissenschaft hat sich der Ecocriticism weitldufig etabliert. Seit der
Jahrtausendwende wurden vor allem im englischsprachigen Raum zahlreiche Filmstudien
verOffentlicht, die neben der Analyse filmischer Naturinszenierung und der
Reprasentation von Umweltproblematiken unterschiedlichste Aspekte menschlicher
Naturbeziehungen diskutieren und substanzielle Fragen nach Ethik und Gerechtigkeit
aufwerfen. Im Interesse stehen dabei nicht nur Spiel- und Dokumentarfilme, sondern
ebenso Experimental- und Avantgardefilme.?° David Ingrams Green Screen (2000) gilt
als eine der ersten einflussreichen Studien zu Hollywoodfilmen, die zwar einen
umweltthematischen  Diskurs er6ffnen, aber gleichzeitig eine romantische
Natureinstellung propagieren und aufrechterhalten.?* In umfassender Weise beleuchten
zudem Sean Cubitts EcoMedia (2005), Pat Breretons Hollywood Utopia (2005) sowie
Robin Murrays und Joseph Heumanns Ecology and Popular Film: Cinema on the Edge
(2009) kontroverse, aber auch vermittelnde Darstellungen von Natur in populdren
Formaten.?? Die wenig spater erschienenen Aufsatzsammlungen Framing the World:
Explorations in Ecocriticism and Film (2010) von Paula Willoguet-Maricondi und
Ecocinema Theory and Practice (2012) von Stephen Rust, Salma Monani und Sean
Cubitt bieten detaillierte Einfihrungen in die 6kokritische Filmwissenschaft, indem sie
ein breites Spektrum von Filmen analysieren und die verschiedenen Ansatze innerhalb

des stetig wachsenden Forschungsfeldes aufzeigen.?® Kurz darauf untersuchen Adrian

8 Vgl. hierzu Borgards, Roland (2015): ,,Cultural Animal Studies.“ In: Dirbeck/Stobbe (Hrsg.):
Ecocriticism. Eine Einflihrung. Koéln u. a.: Bohlau, S. 68-80 sowie weiterfiihrend Borgards, Roland (Hrsg.,
2016): Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch. Stuttgart: J. B. Metzler.
19 Siehe hierzu u. a. Mies, Maria; Shiva, Vandana (Hrsg., 1993): Ecofeminism. London: Zed Books sowie
Gaard, Greta (1993): Ecofeminism. Women, Animals, Nature. Philadelphia: Temple University Press.
20 Weik von Mossner, Alexa (2015): ,,Griine Filmstudien.“ In: Dlrbeck/Stobbe, Urte (Hrsg.): Ecocriticism.
Eine Einfuhrung. Kéln u. a.: Béhlau, S. 271-281, S. 271.
2L vgl. hierzu Ingram, David (2000): Green Screen. Environmentalism and Hollywood Cinema. Exeter:
University of Exeter Press.
22 \/gl. Cubitt, Sean (2005): EcoMedia. Amsterdam: Rodopi; Breteton, Pat (2005): Hollywood Utopia.
Bristol u.a.: Intellect Books sowie Murray, Robin L.; Heumann, Joseph K (Hrsg. 2009): Ecology and
Popular Film: Cinema on the Edge. Albany: SUNY Press.
23 vgl. Willoguet-Maricondi, Paula (Hrsg., 2010): Framing the World: Explorations in Ecocriticism and
Film. Charlottesville: University of Virgina Press sowie Rust, Stephen; Monani, Salma; Cubitt, Sean (Hrsg.,
2013): Ecocinema. Theory and Practice. New York: Routledge.
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Ivakhivs Ecologies of the Moving Image. Cinema, Affect, Nature (2013) und der von
Alexa Weik von Mossner herausgegebene Sammelband Moving Environment. Affect,
Emotion, Ecology, and Film (2014) explizit die affektiven und emotionalen Dimensionen
filmischer Natur- und Umweltnarrative. Ivakhivs Augenmerk liegt dabei primér auf den
materiellen, sozialen und wahrnehmungsorientierten Auswirkungen von Filmen. Den
Mittelpunkt seiner 6kokritischen Agenda bildet die Beziehung zwischen der Welt des
Films und der Welt auBerhalb des Films.?* Auch Moving Environments widmet sich dem
komplexen Verhaltnis von audiovisueller Imagination und physischer Realitat. Die in
diesem Band versammelten Aufsatze nehmen neben filmischen Mensch-Natur-
Interaktionen dezidiert deren kulturelle Auswirkungen sowie das Zusammenspiel
zwischen Film und Zuschauer in den Blick.?® Besonders anhand dieser beiden Studien
zeigt sich die Relevanz der padagogischen und ethischen Wirkkraft von Filmen mit
umweltbezogenen Inhalt. In einer Fortfuhrung der klassischen Forschungsgebiete des
Ecocriticism konnte eine speziell medienwissenschaftliche Perspektive die Frage
verfolgen, inwiefern der menschliche Umgang mit der nattirlichen Umwelt durch den

Einsatz von Medientechniken verandert werden kann.2®

Bei aller Distanz, die durch mediale Vermittlung unweigerlich geschaffen wird,
hilft das Medium Film [...], eine andere Form von Distanz zu Uberbriicken,
ndmlich die zwischen unserer alltdglichen Lebenswelt und anderen
Lebensformen, mit denen wir ohne diese mediale Vermittlung gar nicht erst in
Kontakt kamen.?’

Im deutschsprachigen Raum markieren die Einflisse von Gernot B6hme und Martin Seel
essenzielle Schnittpunkte okokritischen Denkens und philosophischer Asthetik. Ihre
Entwirfe einer 0Okologischen Naturédsthetik diagnostizieren eine tiefgreifende
Entfremdung zwischen Mensch und Natur und suchen nach Wegen, um diese Situation
zu Uberwinden. Gerade die Arbeiten von Gernot Bohme postulieren eine grundlegende
Neukonzeption des Mensch-Natur-Verhéltnisses auf Basis einer affektiven Betroffenheit
durch die duBere Umwelt einerseits und durch die absolute Erkenntnis der eigenen Natur
andererseits. Die leibliche Affizierung durch Umgebungsqualitdten bestimmt Bohme
zum Herzstiick seiner Argumentation: ,,Fiir die 6kologische Naturdsthetik, und spater fiir
den Ecocriticism, belegen atmosphéarische Erfahrungen die aktive Rolle der nattrlichen

Umwelt im subjektiven Wahrnehmungsprozess und implizieren damit eine neue Theorie

24 \vgl. Ivakhiv, Adrian J. (2013): Ecologies of the Moving Image. Cinema, Affect, Nature. Waterloo:
Wilfrid Laurier University Press, S. 25.
25 Weik von Mossner, Alexa (Hrsg., 2014): Moving Environments. Affect, Emotion, Ecology, and Film.
Waterloo: Wilfrid Laurier University Press, S. 4.
% \gl. Biihler 2016, S. 126.
27 \Weik von Mossner 2015, S. 274,
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der Kunst.“?8 Tragendes Paradigma in Bohmes Naturasthetik ist der Topos des Leibes,
uber den der Mensch erkennen soll, dass er selbst ein Stiick Natur ist und infolge dieses

Bewusstseins sein VVerhaltnis zur dulleren Natur revidieren kann.

Die Asthetik der Natur ist [...] nicht lediglich eine auf die #uBere Natur
angewandte Asthetik, sondern denkt den menschlichen Leib als Teil und als
Moment des Geschehens der Natur. Nur wenn es den Menschen gelingt, das
Naturhafte in ihnen selbst zu gewahren, werden sie ein nicht blof3 ruindses
Verhaltnis gegeniiber der &uBeren Natur und gegenuber ihrer eigenen inneren
Natur einzunehmen vermdgen. Die 0Okologischen Krisen heute resultieren
wesentlich aus einem Vergessen oder einem Verleugnen der Natur ,,drauflen und
,,innerhalb*.?°

Hier wird deutlich, dass die jeweiligen Naturauffassungen einer Kultur als grundlegend
handlungsleitend fiir den konkreten Umgang mit natiirlichen Ressourcen gelten kénnen.*°
Indem sich Menschen als der Natur auerhalb bzw. ihr gegentiberstehend begreifen,
negieren sie ihre eigene Existenz als Naturwesen, die sie jedoch unvermeidlich in das
Regelwerk des irdischen Okosystems einbindet. Trotz dieser unhintergehbaren
Abhiéngigkeit wird Natur hdufig als ,,Antithese zur menschlichen Zivilisation und Kultur
verstanden®.®! Die Ursache dafiir sind gesellschaftlich vermittelte Bedeutungsgehalte, die

uber individuelle und kollektive Wahrnehmungsprozesse manifestiert werden.

Durch personliche Naturerfahrungen im alltdglichen Leben, aber auch durch
Bildung und Sozialisation entwickeln sich bei den Individuen einer Gesellschaft
Naturbilder. Diese vorherrschenden Bilder von Natur stellen nicht nur ein
wichtiges Indiz dafur, wie Natur wahrgenommen und verstanden wird, sondern
zeigen damit auch implizite, naturbezogene Verhaltensweisen auf.

Menschliche Naturbeziehungen gestalten sich demnach Uber das Zusammenwirken
verschiedener Aspekte der Vorstellung, Erfahrung und Abbildung, von denen jede fur
sich einen konstitutiven Anteil am dasthetischen und ethischen Empfinden gegenuber

Natur einnimmt.

2 Miiller, Timo (2015): ,,Kritische Theorie und Ecocriticism.* In: Diirbeck/Stobbe (Hrsg.): Ecocriticsm.
Eine Einfihrung. Kéln u.a.: Bohlau, S. 160-171, S. 164.
2 Paetzold, Heinz (1996): ,,Das neue Interesse an einer Asthetik der Natur.” In: Zimmermann (Hrsg.):
Asthetik und Naturerfahrung. Stuttgart, Bad Cannstatt: Frommann-Holzboog, S. 43-58, S. 58.
% Brand, Karl-Werner (2014): Umweltsoziologie. Entwicklungslinien, Basiskonzepte und
Erklarungsmodelle. Weinheim, Basel: Beltz Juventa, S. 43.
31 Erdmann, Karl-Heinz; Meier, Ariane (2003): ,,Zur Konstruktion von Natur. Naturbilder in der
Gesellschaft. In: Erdmann/Schell (Bearb.): Zukunftsfaktor Natur — Blickpunkt Mensch. Bonn: BfN, S. 27—
52, S.33.
32 Ebd., S. 49.
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1.1.1 Vorstellung

Naturvorstellungen legen die Bedingungen fest, wie Menschen sich zu und mit der Natur
verhalten. A priori ist der menschliche Umgang mit Natur durch einen sehr ambivalenten
Charakter gekennzeichnet. Menschen sind Geschopfe der Natur, sie wurden von ihr
hervorgebracht und sind dadurch ein unaufloslicher Teil von ihr. Dennoch brauchen und
nutzen sie die Natur, um ihre Existenz zu bestreiten und nach ihren Bedurfnissen zu
gestalten. Aus diesem primér lebensnotwenigen Umstand hat sich Uber die Zeit des
anthropogenen Wirkens auf der Erde eine Entwicklung vollzogen, in der Natur vorrangig
als Ressource und Eroberungsobjekt verstanden wird. Nichtsdestotrotz stehen Menschen
in einem untiberwindbaren Abhéangigkeitsverhaltnis zur Natur, welches ihnen durch den
konsequenten Anstieg umweltproblematischer Erscheinungen mehr und mehr bewusst
wird. Einerseits flhren die industrielle Technisierung und Urbanisierung zu einem
sowohl sozialen als auch materiellen Naturverlust, andererseits veranlassen die
Okologischen Folgen eine zunehmende Sensibilisierung fir die Bewahrung und
Erfahrung von Natur. Aus dieser Bewandtnis heraus konstituieren sich die Vorstellungen
und Geflhle, die Menschen heute mit der Natur verbinden: ,,Wir furchten die Natur und
sehnen uns doch nach ihr. Wir versuchen uns vor der Natur zu schiitzen und gleichzeitig
die Natur vor uns.* Stefan Heiland verdeutlicht damit das dualistische Prinzip der in der
westlichen  Gesellschaft vorherrschenden Weltanschauung, in der Natur als
Okonomisches Kapital zwar ausgebeutet und missachtet wird, aber gleichzeitig als
bedrohtes Gut erhalten werden soll.3* Es offenbart sich darin eine sichtliche Diskrepanz
zwischen kollektivem Handeln und individuellen Einstellungen. Ungeachtet
ubergreifender kultureller Denk- und Verhaltensweisen kénnen personliche Erlebnisse
und Erkenntnisse die Naturauffassung jedes Einzelnen ganz unterschiedlich formen.
Daraus ergibt sich, dass der Naturbegriff einer Gemeinschaft vollkommen kontrére Ideen,

Anspriiche und Emotionen umfassen kann.

Insbesondere in stadtischen Gebieten nahren sich Naturvorstellungen weniger aus direk-
ten als vielmehr indirekten Erfahrungen, die tberwiegend medial vermittelt werden.
Print-, Audio- und Bildmedien ersetzen haufig die tatsdchliche Begegnung mit der Natur
und errichten zugleich die Basis fiir deren Wahrnehmung und Bewertung. In einer

Analyse massenmedialer Naturdarstellung untersucht Klaus Feldmann die politischen,

3 Heiland 2001, S. 11.
% vgl. ebd., S. 10.
3 vgl. ebd., S. 11.
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wissenschaftlichen, ékonomischen und &sthetischen Orientierungsmuster gesellschaft-
lichen Naturverstehens und entwirft eine grundlegende Typologie von Natur-
konzeptionen.® Feldmann unterscheidet darin zwischen normativer, wahrer bzw.
objektiver, instrumenteller und schéner Natur.®” Er leitet diese vier Konzepte von den
zentralen Bereichen einer Gesellschaft ab, welche er generell als System begreift, das aus
sich teilweise Uberschneidenden Subsystemen besteht. Normative Naturvorstellungen
sient Feldmann in den politischen, religiésen und ideologischen Werten einer Kultur
verankert. Die Auffassung der wahren, objektiven Natur formt sich anhand der
theoretischen WelterschlieBung durch Wissenschaft, Bildung und Sozialisation. Der
instrumentelle Naturbegriff speist sich aus den zweckgerichteten Prinzipien von
Technologie und Okonomie. Natur wird selektiv genutzt, um technischen und
wirtschaftlichen Erfolg zu erzielen. Der schdnen Natur liegt hingegen eine expressive
Orientierung zugrunde, wie sie vorwiegend in der Kunst und der Religion anzutreffen ist:

Natur wird &sthetisiert und als VVorbild fur Schonheit oder Vollkommenheit genommen.

Die vier vorherrschenden Naturkonzeptionen sieht Feldmann von einer weiteren,
dynamischen Sphére Uberlagert, die sich in zwei polarisierten, aber dialektisch
miteinander verbundenen Konfigurationen ausdriickt: in der gefahrlichen Natur und in
der gefahrdeten Natur.® In der Gestalt der gefdhrlichen Natur artikuliert sich das
Bewusstsein tber den Teil der Natur, der fur den Menschen trotz aller Errungenschaften
und territorialen Eroberungen eine Bedrohung geblieben ist — der Tod. Demgegeniber
steht die gefahrdete Natur als Opfer menschlicher Ausbeutung und Zerstérung.3® Gerade
diese Perspektive ist historisch vergleichsweise jung und ihre Verbreitung sicherlich auf
die wachsende Medialisierung umweltkritischer Entwicklungen zurlckzufihren. Die
Assoziationen von gefahrdeter und schoner Natur stehen seit der Romantik und deren
Kritik an der fortschreitende Industrialisierung und Urbanisierung in einem engem
Zusammenhang. Hieran zeigt sich, dass die Verstandnisse und Konzeptionen von Natur
— wie Heiland betont — ,.,in sich bzw. zueinander nicht Widerspruchsfrei“40 sind. Haufig
wird ndmlich die Natur nicht fir sich selbst zum Gegenstand der &sthetischen Erfahrung,

sondern im Zuge einer repréasentativen Vorstellung von Schonheit. lhre Versehrbarkeit

% Vgl. Feldmann, Klaus (1990): ,,Die Natur- und Umweltproblematik und die Struktur des Fernsehens.
In: Niederséchsische Landeszentrale fiir politische Bildung (Hrsg.): Natur ist Kultur. Beitrage zur
Okologischen Diskussion. Hannover: NLpB, S. 21-35.
37vgl. hierzu und im Folgenden ebd., S. 29ff.
3 Vgl ebd., S. 30.
% vgl. ebd., S. 30f.
40 Heiland 2001, S. 17.
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und die negativen Folgen instrumenteller NutznieBung werden auch im Dienste der
Asthetik nicht selten tibergangen und ausgeblendet. Auf dhnliche Weise negieren sich die
Naturauffassungen der schonen und der gefahrlichen Natur: Natur, die vom Menschen
als unbeeinflusst und nicht domestiziert gilt, wird als schén und erhaben empfunden, birgt
jedoch gleichzeitig die Unwagbarkeit ihrer archaischen Ubermacht und muss nach

Maoglichkeit bewéltigt werden.

Jedes Naturverstidndnis enthédlt Erdmann und Meier geméal ,,cine materielle und eine sym-
bolische Dimension.“*! In Form von Landschaft, Tier- und Pflanzenwelt existiert Natur
als physisch fassbare, materielle Gegebenheit. Analog dazu bildet Natur eine
symbolische, kulturell organisierte Kategorie. Diese bestimmt die Art des gesellschaft-
lichen Naturbezugs und schafft die Grundlagen flr politische, soziale, wissenschaftliche
und asthetische Prozesse rund um Natur und Umwelt.*? Naturvorstellungen offerieren
dementsprechend Handlungsweisen, Mentalitdten und Malstdbe, mit denen Natur
verknlpft und begegnet wird. Aufgrund seiner semantischen Vielschichtigkeit und
Relationalitdt bleibt der Begriff ,Natur* dennoch ein diffuses Konstrukt, das sich
mdoglicherweise erst durch die Inbezugnahme eines weiteren wichtigen Aspekts

konkretisieren lasst, und zwar den der Erfahrung von Natur.

1.1.2 Erfahrung

Wie angesprochen koénnen sich Naturerfahrungen auf direkter und indirekter Ebene
vollziehen. Das reale Erleben von Naturerscheinungen ist eine unmittelbare, substanzielle
Erfahrung, die den sinnlichen Wahrnehmungsapparat eines Menschen umfassend betrifft:
Natur wird gesehen, gehort, gespirt und gerochen. Eine indirekte Naturerfahrung verlauft
hingegen tber einen Mittelweg, ein Medium, das die Erfahrung beispielsweise sprachlich
oder audiovisuell reproduziert. Gleichwohl handelt es sich flr das adressierte Subjekt um
ein  kognitives und affektives Erlebnis, das seine Naturvorstellung pragt und
konzeptioniert. Bildung, Sozialisation und Medienrezeption sind Erfahrungen, die
elementar zur Konstituierung eines bestimmten Naturbildes beitragen. Dies beinhaltet
wiederum, dass jede tatsachliche, also direkte Naturerfahrung entscheidend durch die

Motive, Prémissen und Komponenten einer Gesellschaft mitbestimmt wird. Je nachdem,

41 Erdmann, Meier 2003, S. 30.
42\gl. ebd., S. 30f.
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wie ein spezielles Naturphdnomen in einer Kultur bewertet und behandelt wird, so
vermittelt sich bis zu einem gewissen Grad auch dessen emotionale Erfassung und
Konnotation. Folglich findet selbst die Realerfahrung von Natur vor dem Hintergrund

einer kulturellen Praformierung statt.*3

Die Aulenwelt der Natur, die Landschaft, wird auf der Basis einer subjektiven,
individuell-kollektiven Innenwelt wahrgenommen und &sthetisch erfahren. Ohne
diese Innenwelt von Ideen, Vorstellungen, Reprasentationen und kognitiv
begleiteten Affektlagen ist die AuBenwelt ,,Landschaft” nicht moglich. Die
asthetische Naturerfahrung, die Wahrnehmung der Landschaft ist deshalb ein
Produkt des Geistes, eine Kopfgeburt, besser noch: das Resultat einer bestimmten
kollektiven BewuBtseinslage.**

Naturerfahrungen ereignen sich unter den verschiedensten Umstanden, Modalititen und
Dynamiken. Eine wesentliche Differenzierung hinsichtlich ihrer Intensitdt und
Verdichtung kann laut Thomas Gil zwischen den alltaglichen und den &sthetischen
Erfahrungen getroffen werden.*® Asthetische Erfahrungen sind verdichtete
Wahrnehmungserfahrungen kinstlerischen und sinnlich angeschauten Ausdrucks.
Demungeachtet stellt das Gebiet der &sthetischen Erfahrungen keinen Bereich dar,
welcher von den normalen Alltagserfahrungen génzlich isoliert und unbeeinflusst

untersucht werden kann.*6

Kunstwerke sind Produkte verarbeiteter, reflektierter, bewuflt gemachter
Erfahrung, ja der Lebenserfahrungen von Menschen, die diese im konkreten
Vollzug ihres Lebens tagtaglich machen. Als solche Produkte sind sie auch zu
rezipieren, als Werke also, die in Kontinuitdt mit dem normalen, alltaglichen
Leben und den normalen, alltaglichen Erfahrungen stehen, die im normalen,
alltaglichen Leben gemacht werden.*

An dieser Stelle ist es hilfreich, die Kategorien Aura und Atmosphéare in den Kontext
einzubeziehen. Der Begriff der Aura geht maRgeblich auf die Idee Walter Benjamins in
seinem Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
(1936) zuriick, in dem er die Aura unter anderem als die ,,Einzigkeit des Kunstwerks“*3
bezeichnet. Gemeint sind damit die Einmaligkeit und Originalitét eines Kunstwerks, sein
,Hier und Jetzt“*® an einem Ort, welches Benjamin ber die Reproduzierbarkeit der
Medien Film und Fotografie im Verlust begriffen sieht. Weiterhin definiert er die Aura

von natiirlichen Gegensténden als ,,einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein

43 vgl. Gil, Thomas (2000): Der Begriff der asthetischen Erfahrung. Berlin: Nomos, S. 57.
“Ebd., S.57.
% Vgl. ebd., S. 104.
% \gl. ebd., S. 105.
4TEbd., S. 103.
48 Benjamin, Walter (2015): Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Berlin:
Suhrkamp, S. 21.
49 Ehbd., S. 13.
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mag.“*® Film und Fotografie kénnen die Wahrnehmung eines natiirlichen Gegenstandes
und seine urspringliche Aura verandern, beispielsweise durch Beschleunigungen,
Zeitlupen, Unscharfen oder GrofRaufnahmen. Zugleich bietet sich dadurch die
Madglichkeit, Wahrnehmungserfahrungen zu verdichten, zu intensivieren und

gewissermalien zu konservieren.

Aber was uns in der Natur standig entgleitet, hélt die Kunst fiir die Erfahrung fest.
Sie halt gewissermalien die Zeit an, bannt den fliichtigen Augenblick und gibt
uns so die Moglichkeit, seine Besonderheit wahrzunehmen, [...] die Wirklichkeit
und Préasenz, die in ihm zum Vorschein kommt. Zwar kann jedes beliebige Ding
eine Aura entfalten, aber gewohnlich tut es das eben nicht. Die Welt wird eben
nicht immer in ihrer uneinholbaren Wirklichkeit erfahren, auch wenn sie immer
irgendwie erfahren wird. Vielleicht besteht der Prozess der Kunst gerade darin,
diese seltene und merkwiirde Erfahrung der Prasenz zu erzeugen.®

Prasenzerfahrungen sind hadufig an Atmosphédren gebunden. Der Terminus der
Atmosphére orientiert sich im ph&nomenologischen und naturésthetischen Diskurs
mehrheitlich an den Begriffssetzungen von Hermann Schmitz und Gernot Bohme.
Schmitz zufolge stellen Atmosphéren impressive Gefuhlssituationen dar, was Béhme
konkretisiert als splrbare Sphéaren der Anwesenheit, die von Kunstwerken, Raumen,
Szenerien und Objekten ausgehen.®? Eine Atmosphare zu erleben heilt, die Prasenz und
Gestimmitheit eines &sthetischen oder nattrlichen Gegenstandes sinnlich wahrzunehmen.
Wahrnehmen bedeutet demnach, die Anwesenheit von Dingen nicht nur lediglich zu
registrieren, sondern sie im selben Moment auch zu empfinden, also affektiv zu beurteilen
und in die eigene Erlebniswelt zu integrieren.®® Wahrnehmungserfahrungen einer Aura
oder Atmosphére tragen dazu bei, die Welt und ihre Erscheinungen splrbar werden zu
lassen.>* Obgleich es sich bei medial vermittelten &sthetischen Naturerfahrungen um
gewissermalien indirekte Erfahrungsweisen der Natur handelt, sorgt die komprimierte
klnstlerische Projektion fur ein durchdringendes und gegebenenfalls nachhaltigeres
Wahrnehmungserlebnis als die normale Alltagserfahrung von Natur. Kunstlerische
Naturabbildungen kénnen somit durch die Intensitat ihrer sinnlichen Affizierungskraft
bestehende Naturvorstellungen bestérken, jedoch gleichermafen einreil3en, modifizieren

und revidieren.

% Ebd., S. 19.
51 Hauskeller, Michael (2005). ,,Die Aura des Kunstwerks®. In: Blume (Hrsg.): Zur Phanomenologie der
asthetischen Erfahrung. Freiburg, Miinchen: Karl Alber. S. 65-80, S. 79f.
52 \Vgl. hierzu z. B. Schmitz, Hermann (2005): ,,Uber das Machen von Atmosphéren. In: Blume (Hrsg.):
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Atmosphérenbegriffs im phdnomenologisch-naturésthetischen Kontext erfolgt in Kap. 2.3 dieser Arbeit.
3 vgl. ebd., S. 70.
% vgl. ebd., S. 77.

24



1.1.3 Abbildung

,Kunst ist Anti-Natur.“>® Inwiefern sich diese doch sehr rigorose Aussage Hartmut
Bohmes in Bezug auf die Situation des 21. Jahrhunderts widerlegen, relativieren oder
bekraftigen lasst, soll im nachstehenden Textabschnitt erortert werden. Die Bedeutung
von Natur bedingt sich haufig durch den Begriff oder Gegenstand, der ihr entgegengestellt
wird. Betrachtet man Natur als Gegensatz zur Kunst, meint Natur in jedem Fall etwas
anderes, als wenn man etwa das Naturliche vom Kinstlichen unterscheidet, denn nicht
alles, was kiinstlich ist, ist unverziiglich Kunst.>® Umgekehrt kénnte die Frage vielleicht
so lauten, ob kinstlerisch abgebildete Natur unweigerlich kinstlich ist. Walter Lesch

nahert sich dieser Problematik wie folgt an:

Naturbilder sind zum Teil naturliche Bilder. Visionen dessen, was in der Natur
ohne den gestaltenden Einfluss des Menschen vorgegeben ist. Sie sind aber auch
als mediale Produkte kiinstliche Reflexe des Natirlichen: Nachahmungen der
Natur oder artifizielle Neugestaltungen ohne den Anspruch auf eine Abbildung
von Wirklichkeit. Naturbilder sind Kulturprodukte, die nicht einfach reine Natur
reprasentieren, sondern mit dem metaphorischen Uberschuss von Bildern
arbeiten. Sie er6ffnen Raume der Imagination, stimulieren neue Bilder und
bewirken somit einen Pluralisierungsschub.®’

Lesch entsprechend sind Naturbilder also beides: Natlrlich aufgrund der empirischen
Tatsache einer Natur, die sich aus sich selbst heraus erschafft und fortlaufend
reproduziert. Kinstlich dagegen im Sinne ihrer medialen Verwertung und Imitation.
Ebenso wie mentale Naturbilder, die in erster Linie keine Widerspiegelungen realer Natur
darstellen, sondern vielmehr aus einer reflexiven gesellschaftlichen Perspektive gesehen
werden miissen,®® sind auch physische Naturbilder stets als Erzeugnisse kulturabhangiger
Weltkonzeptionen zu erfassen.

An diesem Punkt scheint es forderlich, den Begriff der Landschaft einzufiihren. Eine der
einflussreichsten Definitionen von Landschaft verfasste Joachim Ritter in seinem
wegweisenden  Aufsatz  lber die d&sthetische  Funktion des modernen

Landschaftsverstdndnisses: ,,Landschaft ist Natur, die im Anblick fiir einen fithlenden und

5 Bohme, Hartmut (2016): ,,Nach der Natur. Ist die Naturisthetik am Ende?* In: Fehrenbach/Kriiger
(Hrsg.): Der achte Tag. Naturbilder in der Kunst des 21. Jahrhunderts. Berlin, Boston: De Gruyter, S. 13—
38, S. 15.
% vgl. Trepl, Ludwig (2012): Die Idee der Landschaft. Eine Kulturgeschichte von der Aufklarung bis zur
Okologiebewegung. Bielefeld: transcript, S. 13.
57 Lesch, Walter (1996a): ,Okologischer Kulturwandel. Akzente kulturwissenschaftlicher
Umweltforschung.* In: Ders. (Hrsg.): Naturbilder — Okologische Kommunikation zwischen Asthetik und
Moral. Basel u.a.: Birkhduser, S. 3-19, S. 6.
%8 Erdmann, Meier 2003, S. 38.
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empfindenden Betrachter dsthetisch gegenwirtig ist.“*® Martin Seel erklart Landschaft
als ,,ein[en] groBere[n] Raum dsthetischer Natur* und schildert weiterhin den Raum der
Landschaft als einen ,naturumformte[n] Raum®“.%® Letzteres lasst sich leicht
veranschaulichen. Landschaften bestehen beispielsweise aus Bergen, Waldern, Mooren
oder Seen, sie kénnen sonnendurchflutet, nebelverschleiert oder wolkenverhangen sein.
Eine Landschaft formt sich insofern aus einzelnen Elementen und Erscheinungen der
Natur, die zusammengenommen ein bestimmtes Bild mit einer spezifischen Atmosphare
vermitteln: ,,Jede Landschaft hat eine Stimmung.*®* Der Charakter einer Landschaft lasst
sich damit wohl am ehesten anhand einer Situationserfahrung beschreiben.®? Genau wie
Natur ist Landschaft kein Begriff mit universell geltender Bedeutung, sondern stets
abhéangig vom jeweiligen Zusammenhang wund den daran anschlie}enden
Klassifizierungen.®® Sie kann deshalb durchaus als ,kulturelles Konzept“ verstanden
werden, das weder &uBerlich vorgegeben ist, noch das sich selbst konstituiert.®*
Stattdessen entsteht Landschaft durch den &sthetischen Blick auf Natur. Wie Béla Balazs
bereits 1924 feststellt, ist nicht jedes Stiick Land im gleichen Moment auch Landschaft,®
denn das Bild einer Landschaft ist lediglich ein Ausschnitt und entwickelt sich aus einer
speziellen, subjektiven Perspektive heraus. Man sieht niemals nur Landschaft im Sinne
eines konkreten, objektiv vorliegenden Raumes, sondern es schwingt immer zugleich eine
Vorstellung, eine Interpretation, um nicht zu sagen: ein Abbild mit. Landschaft per se tritt
erst im Blickwinkel des empfindenden Betrachters zum Vorschein. Das heil3t, sie ist stets
an ein Subjekt gebunden, welches sie entweder imaginiert oder anschaut, und wird
dadurch asthetisch statuiert. Abgesehen von ihrer &sthetischen Dimension ist Landschaft
allerdings noch etwas anderes: ,,[...] Landschaft ist nicht einfach vorhanden, sie soll sein,
und sie soll in bestimmter Weise beschaffen sein.*®® Dies hat fernerhin zur Konsequenz,
dass Landschaften mit Ideen verbunden sind, die gesellschaftlich ideologisiert und
oftmals idealisiert sind.%” Viele Landschaftsvorstellungen sind darum an Naturraume

gebunden, die in der Zusammenstellung ihrer einzelnen Komponenten eine augenféllige

%9 Ritter, Joachim (1990): ,,Landschaft. Zur Funktion des Asthetischen in der modernen Gesellschaft. In:
Groning/Herlyn (Hrsg.): Landschaftswahrnehmung und Landschaftserfahrung. Texte zur Konstitution und
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Szenerie hervorbringen, welche die Faktoren menschlicher Umweltauswirkungen zum

groRten Teil ausklammert.

Landschaft ist also von Anbeginn an nicht Natur an sich. [...] Zur Konstitution
von Landschaft gehort schon mindestens zweierlei: Momente der Kultivierung
von Natur, die allerdings Spuren menschlicher Anstrengung nicht mehr erkennen
lassen muissen — Natur aus zweiter Hand wird immer weniger als solche
wahrgenommen; und ein synthetisierender Blick, der Elemente des
Gesichtsfeldes nach ganz bestimmten Kategorien zu einer Einheit erfasst.%

Bei ihrer kinstlerischen und generell medialen Abbildung tritt das fir Landschaften
wesentliche Attribut der Ausschnitthaftigkeit offensichtlich zu Tage. Das Bild einer
Landschaft auf einer Fotografie, Leinwand oder sonstigen Projektionsflache ist maximal
ein Segment von dem, was der Betrachter nicht im Ganzen sehen, sondern sich bestenfalls
vorstellen kann. Eine Landschaft ist niemals von allen Seiten gleichzeitig zu erblicken,
auch Natur nicht, doch im Gegensatz zur Landschaft ist sie dennoch vorhanden, wahrend
letztere erst entsteht, indem sie buchstéblich ins Auge gefasst wird. Der Unterschied
zwischen Natur und Landschaft kdnnte folglich anhand ihrer Materialitat begriindet
werden. Die Natur an sich ist materiell (eine Gebirge, eine Steppe oder ein Wald

existieren de facto), ihre dsthetische Konfiguration zur Landschaft ist jedoch symbolisch.

Die asthetische Landschaft bezeichnet das konventionalisierte Bild, das sich der
Mensch von der Erscheinungen der Natur macht. Sie ist nichts Materielles, sie ist
keine Wiese, kein Flusslauf vor einem erhabenen Gebirge und auch keine Anhéhe
mit einem Baum, der sie kront. Sie ist das Bild der natlrlichen Dinge, das tberall
verfligbar gemacht werden kann [...].%°

Seit dem Beginn seiner Entwicklung zahlt der Film zu den Medien, die Landschaft visuell
wiedergeben und damit auch ihre gesellschaftliche Perzeption normieren: ,,In der
filmischen Erz&hlung lassen sich nicht nur Abbilder von Landschaft produzieren, sondern
ebenso soziale Faktoren repréasentieren, die unsere Wahrnehmung der Landschaft
mitpriigen und priformieren.“’® Kinematografische Naturabbildung ist nicht gleich
Landschaft, trotzdem ereignen sich etliche filmische Narrative vor dem Hintergrund einer
spezifischen landschaftlichen Umgebung, welche wiederum richtungsweisend ist fir die
Naturanschauung der rezipierenden Kulturgemeinschaft. Nebenbei er6ffnet die filmische

Auflésung von Naturerscheinungen oft intimere, differenziertere und komprimiertere

% Liessmann, Konrad Paul (1996): ,,Die Kunst als natiirliche Feindin der Natur.* In: Zimmermann (Hrsg.):
Asthetik und Naturerfahrung. Stuttgart-Bad Cannstatt: Frommann-Holzboog, S. 117-126, S. 123.
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Ansichten auf biologische und 6kologische Strukturen als die tatsachliche, nicht durch

die Kamera vermittelte Beobachtung.

Die Kamera ruckt den Dingen derart nahe, wie es im Freiland fur einen
Beobachter kaum zu erreichen ist. Es wird zusehends einfacher, auf den ndchsten
Film zu warten, als seinerseits nach den Realia zu suchen. Naturanschauung
bricht sich im Medium. Das Ubermittelte Bild wird [...] zur Norm einer
Naturanschauung. Die Dichte des visuellen Bildes, die zeitlich komprimierte,
quasi schematisierte Form der Ubertragung des Essentials, formt ein Bild, in dem
Stimmungen, Zeit, Dauer und auch Distanz keinen Platz mehr haben. Im Bild ist
man bei den Dingen. Das Bild ist das Ding.”

Wenn man nach den Worten Olaf Breidbachs im Bild bei den Dingen ist, stellt sich die
Frage, ob man bei der Betrachtung eines visuellen Naturbildes bei der Natur ist, also dass
das Filmbild im Grunde Natur ist? Darin verbirgt sich mitunter die Annahme, dass
filmische Naturabbildung eine Erfahrung hervorrufen kann, die sich glaubhaft in eine
Naturerfahrung Ubersetzen lasst. Um sich dieser Vermutung umfassend annéhern zu
kdnnen, sollten vorerst die vielfaltigen Moglichkeiten audiovisueller Naturdarstellung im

Spielfilm beleuchtet werden.

1.2 Natur im Spielfilm

Jedes Bild hat eine Bedeutung. Was Béla Balazs bereits 1924 zur bildlichen Aussagekraft
festgehalten hat,”> gilt auch fur die filmische Auflésung von Natur. Spielfilme
transportieren Informationen und Wissen Uber alle geographischen und biosphérischen
Regionen dieser Erde. Trotz ihrer Relationalitat auf reale Gegebenheiten folgt die
narrative und asthetische Medialisierung von Naturrdumen jedoch immer einer

referenziellen, semantischen oder repréasentativen Zweckgerichtetheit.

Natur im Film ist niemals ein bloRes Abbild der Wirklichkeit. Die Darstellung
und Konstruktion von Naturrdumen reicht von der symbolischen Situierung der
Figuren innerhalb einer fiktiven Handlung bis hin zur Inszenierung einer
Landschaft in der Funktion eines verborgenen Protagonisten. Fur die
Komposition eines Filmbildes gilt die Grundregel jeder Kunst: Kein Bestandteil
des Bildes, kein Zeichen ist gesetzt ohne dramatischen oder asthetischen Grund.”

Schon durch die Perspektive und Einstellung der Kamera wird Susanne Marschall zufolge

,jedes Naturbild zum kulturellen, soziologischen oder psychologischen Hyperzeichen®,

"1 Breidbach, Olaf (2000): ,,Neue Natiirlichkeit?* In: Breidbach/Lippert (Hrsg.): Die Natur der Dinge. Neue
Natirlichkeit? Wien: Springer, S. 6-26, S. 18.
2\/gl. Balazs 2001, S. 72.
8 Marschall, Susanne (2011): ,,Natur im Film*“. In: Koebner (Hrsg.): Reclams Sachlexikon des Films.
Stuttgart: Reclam, S. 469-471, S. 469.
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das ebenso wie die ,echte* Natur zahlreichen menschlichen Gestaltungs- und Transfor-
mationsprozessen unterliegt.”* Filmische Natur legt Vorstellungen und Bedeutungsraume
fest, sie konstituiert Hintergriinde, Implikationen und Schlussfolgerungen. ,,Bei einem
guten Film muR man beim Anblick einer Landschaft den Charakter der Szene
voraussagen konnen, die sich darin abspielen wird“’®, forderte Balazs in seiner ersten
philosophischen Theorie des Films und spielte damit auf die dramatische Kompetenz von
Umgebungen an. Mehr noch, fir Baladzs erfolgte die Legitimation des Films als

eigenstandige Kunstgattung gerade erst durch die spezifische Inszenierung von Natur:

Die Sache ist namlich so, dal} die Stilisierung der Natur — ob impressionistisch
oder expressionistisch — die Bedingung dafir ist, dal’ ein Film ein Kunstwerk
werde. Denn im Film, der kein geographisches Lehrmittel, sondern die
Darstellung von Menschenschicksalen sein will, gibt es keine ,,Natur als
neutrale Wirklichkeit. Sie ist immer Milieu und Hintergrund einer Szene, deren
Stimmung sie tragen, unterstreichen und begleiten muR.™

Selbst als vermeintlich unbeteiligte Kulisse wird eine im Film gezeigte Landschaft nie
ohne kinstlerischen beziehungsweise dramaturgischen Vorsatz einbezogen, sondern soll
durch ihre jeweiligen Attribute bestimmte Stimmungen unterstreichen oder
hervorbringen. Spielfilme setzen Landschaften und Geschichten in eine lebendige
Interaktion, von deren Plausibilitat laut Stefan Zimmermann und Anton Escher auch die
Uberzeugungskraft der filmischen Erzihlung abhingt: ,Es gelingt Filmen, glaubhafte
Geschichten zu vermitteln, wenn sie die dazugehdrige Geographie vermitteln.«’’
Demzufolge beruht die Glaubwiirdigkeit eines Films ebenso auf der realistischen Qualitat
der dargestellten Landschaft wie auf der des erzdhlten Geschehens. Nur, wenn der
Zuschauer die Geographie eines Films im Zuge seiner lebensweltlichen Orientierung als
authentisch erlebt, kann er sich nach Zimmermann und Escher tatsachlich auf die
Handlung einlassen.” In seiner 1960 erschienenen Theorie des Films weist Siegfried
Kracauer dem Film eine ,realistische Tendenz* zu, die er unter anderem in der Erfassung
,physischer Realitit* mit den Mitteln der Inszenierung begriindet sieht.”” ,Um eine
Geschichte zu erzahlen, muss der Filmregisseur oft nicht nur die Handlung, sondern auch

ihre Schauplatze in Szene setzen.“® Die getreue Reproduktion der realen Welt und den
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damit einhergehenden Eindruck von Wirklichkeit halt er dabei fiir essenziell. Fur die
Sichtbarmachung ,,physischer Existenz* unterscheidet Kracauer weiterhin zwischen den
registrierenden und enthiillenden Funktionen des kinematografischen Bildes.®! Das heilit,
Filme zeigen nicht nur bekannte Strukturen und Sachverhalte, sondern erdffnen dank
ihrer trick- und kameratechnischen Mdéglichkeiten zugleich neue visuelle Zugénge und
Erfahrungswerte. Fir die Wahrnehmung von Naturphdnomenen bedeutet Letzteres eine
mafRgebliche Erweiterung. Durch Detail-, Grof3- oder Totalaufnahmen, ausgewahlte
Bildkompositionen und bedachte Schnittsetzungen vollziehen Filme eine optische
Enthillung materieller Naturerscheinungen, die sich der menschlichen Beobachtung

unter normalen Umsténden entziehen wiirden.

Wie kaum ein anderes Medium kénnen Filme dem Bewegungs- und Facettenreichtum
der Natur Ausdruck und Sichtbarkeit verleihen. Und dennoch, filmisch gezeigte Natur ist
stets kalkuliert und dient als &sthetischer Referenzraum fir menschliche Impressionen
und Dispositionen, fir Mystifikationen, Ideologien und Utopien. Gleichzeitig geben
kinematografische Natur- und Landschaftsansichten Aufschluss tber soziokulturelle und
Okologische Tatsachen: ,,[...] Spielfilme [stellen] Informationen, Handlungsmuster,
Orientierungen und Vorbilder sowie Regeln und Normen zur Verfligung, welche die Art
und Weise mitbestimmen, wie wir uns mit der Welt auseinandersetzen.*®? Unterstiitzt
wird die inhdrente gesellschaftliche Dimension filmischer Naturdarstellungen durch das

stetige Wachstum medientransportierter Identitits- und Wissenskonfigurationen:

In unserer Informations- und Erlebnisgesellschaft wird ein GroRteil menschlich
verfugbaren Wissens und insbesondere die Imagination von Orten durch
sekundare Informationstrager vermittelt, wie durch das Medium Spielfilm, und
nicht durch Erfahrungen bzw. Erleben aus erster Hand.®

Audiovisuelle Naturbilder erzdhlen hdufig von Raumen und Situationen, die in der
uberwiegend urban gepréagten Lebenswirklichkeit des modernen Menschen nur schwer
zu widerfahren sind. Natur wird im Spielfilm erschlossen fir ihre dsthetische Erfahrung,
ihre narrative Kontextualisierung und ihre intellektuelle Reflexion. Seit dem Beginn des
20. Jahrhunderts nimmt die kinematografische Aneignung von nattirlichen Umgebungen
entscheidenden Einfluss auf die Auffassungen und Vorstellungen, die mit den Existenz-
und Erscheinungsweisen von Natur verbunden werden. Filmische Landschaft ist

menschlich gestaltete Wirklichkeit. Die Autonomie eines realen Naturraums tritt in seiner

81 Epd., S. 71.
82 Escher, Zimmermann 2001, S. 228.
83 Epd.
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fiktionalen Verwertung somit zuriick: Naturraum wird im Film zum Kulturraum. Infolge
von Kadrierung, Lichtsetzung und Montage wird aus einem Landstrich eine Landschaft.
Die filmische Beschreibung dieser Landschaft ist im selben Augenblick ihre Konstitution:
Landschaften entstehen, indem sie medial hergestellt werden.8* Die Abbildung durch die
Kamera bestimmt gleichsam ihren &sthetischen und inhaltlichen Wert. Jede Einstellung,
das heift, jede Wahl der formalen Ansicht, er6ffnet im Ruckgriff auf Edgar Morin ein
Bedeutungsfeld.®® Naturszenerien werden im Film haufig symbolisch eingesetzt, um
charakterliche oder psychische Entwicklungen von Figuren zu signalisieren. Von allen
Bestandteilen des Films halt Sergej Eisenstein die Landschaft fur das unabhéngigste und
zugleich anpassungsféhigste Element bei der Wiedergabe von Gemitszustdnden und
emotionalen Vorgingen.®® Die Spiegelung innerer Befindlichkeiten durch die &uRere
Umwelt konkretisiert sich in der Kunst- und Literaturgeschichte vor allem durch das
romantische Motiv der Seelenlandschaft. Auch im Spielfilm ist die Korrelation von Figur
und Umgebung eine Praxis, die bis zu seinen Anféngen zuriickreicht. Gerade in
Momenten grof3er Emotionalitdt setzen viele Filmemacher auf die atmospharische
Wirkmacht von Naturradumen, um den Aussagegehalt einer Szene zu unterstreichen. Die
filmisch einbezogene Landschaft dient als bildliche Ubertragung einer seelischen
Disposition, welche sie jeglicher Neutralitat enthebt und stattdessen als subjektiv
organisierte Représentation enthllt.

Obgleich bereits in der Frithgeschichte des Films die Relation von erzahltem Geschehen
und kommentierender Szenerie als stilistisches Ausdrucksmittel dient, fungiert Natur zu
Beginn der Kinematografie weitgehend als dekorative Kulisse und selten als souveréner
Bedeutungsraum.®” Als dezidierter Bestandteil der Narration erlangt Natur ihre Expressi-
vitat erst Gber die Entwicklung neuer Erzéhl- und Handlungsschemata, welche der Natur

und ihren Phdnomenen eine explizite Stellung im filmischen Gesamtwerk einraumen.

Dient eine Landschaft im Film als Handlungsraum fir die Figuren und nicht nur
als neutraler Spiel- oder Hintergrund, ordnen sich ihr spezifische Motive, Kon-
flikte, Abldufe, Schlisse, Gefiihle zu: eine erzdhlerische und filmische Konfigu-
ration von Zeichen, die, ist sie prignant genug, ein Genre begriindet [...].%

8 vgl. Martin 2017, S. 10.
8 Vgl. Morin, Edgar (1958): Der Mensch und das Kino. Eine anthropologische Untersuchung. Stuttgart:
Klett, S. 198.
8 V/gl. Eisenstein, Sergej M. (2005): Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie. Frankfurt a. M.
Suhrkamp, S. 373.
87Vvgl. Marschall 2011, S. 469.
8 Koebner, Thomas (1994): ,,Insel und Dschungel. Zwei Landschaftstypen im Film. Ein Exkurs.“ In:
Berg/Hoffmann (Hrsg.): Natur und ihre filmische Aufldsung. Marburg: Timbuktu, S. 95-108, S. 103.
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Unter Verwendung einer speziellen Motivik und Stilistik haben sich so in der Geschichte
des westlichen Spielfilms etliche Genres herausgebildet, deren formale und inhaltliche
Gestaltung sich stark Uber die Rolle von Natur und Landschaft definiert. Anhand der
exemplarischen Vorstellung einiger signifikanter Filmgattungen und Einzelwerke soll im
Folgenden ein summarischer Uberblick tiber die Funktionen und Darstellungsmoglich-
keiten von Natur im Kontext filmischer Erzahlwelten vermittelt werden. Das hier
besprochene Korpus erhebt keinen Anspruch auf Vollstdndigkeit oder Alternativlosig-
keit, ist aber dennoch methodologisch begriindet und an den Pramissen dieser Arbeit
orientiert. Dementsprechend richtet sich das Interesse auf die dramatische Interaktion von
Mensch und Natur, sodass diese durchaus als einendes Moment betrachtet werden kann.
Das asthetisch-narrative Zusammenspiel von Figur und naturhafter Umgebung dient als
ubergreifendes, wenn auch nicht genrekonstruierendes Konzept. Mithilfe der Leitbegriffe
Ideologie, Mythos, Spektakel, Verfall und Utopie soll sich so dem Forschungsgegenstand
angendhert und zugleich eine anschauliche Grundlage fur die darauffolgende

Theoriebildung geschaffen werden.

1.2.1 Ideologie

Der Bergfilm der zwanziger und dreiliger Jahre ist eines der ersten Genres der
Filmgeschichte, das die freie Natur zum zentralen Handlungs- und Erlebnisraum etabliert.
Als Pioniere und Hauptvertreter jener weitgehend auf die deutsche Produktion
beschrankten Filmkategorie gelten Arnold Fanck und Luis Trenker. Genannt seien an
dieser Stelle nur einige ausgewahlte filmische Werke, welche jedoch als tbergreifende
Reprasentanten fiir die nachstehenden Beobachtungen verstanden werden kdnnen. DER
HEILIGE BERG (A. Fanck, D 1926), DI WEIRE HOLLE vOM P1z PALU (A. Fanck, D 1929)
oder DER BERG RUFT (L. Trenker, D 1938) seien also lediglich als Beispiele einer Uiber
zwei Jahrzehnte andauernden kinematografischen Schaffensphase genannt, deren

kulturwissenschaftliche Dimension bis in die Gegenwart reicht.8®

Die Landschaft im klassischen Bergfilm ist weniger Hintergrund als vielmehr
Ausgangspunkt fir eine symptomatische Ikonographie. Patriotismus und politische

Ideologie typisieren das Genre in seiner dsthetischen und narrativen Konstitution. Der

8 Zur filmischen Medialisierung der Berg- und Hohenlandschaft im gegenwartigen Kontext siehe auch
Martin, Silke (2017): Berg und Film. Kultur und Asthetik der Hohenlandschaft im deutschsprachigen Film
der Gegenwart. Marburg: Schiren.
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charakteristische Protagonist im Bergfilm ist ein zumeist mannlicher, furchtloser
Einzelganger, dessen Auftreten von groliem Selbstbewusstsein und auffallender Heroik
bestimmt ist. Titelgebende Schauplédtze der Geschichten sind unwegsame Berg- und
Felslandschaften, die es unter gefahrlichen, teils durch Schnee und Eis erschwerten
Bedingungen zu erklimmen und zu bezwingen gilt. Die Interaktion mit der Natur
resultiert haufig aus einem tiefen inneren Konflikt, den der Held auf seine Umgebung
projiziert und sie dadurch zum zentralen Bezugspunkt seiner Selbstfindung erhebt. Die
filmische Verkniipfung von Landschaft und Bewegung sorgt — im Gegensatz zur Statik
des fotografischen Bildes — fiir eine visuelle Entfesselung des Naturraums.® Es
entwickelt sich eine dynamische Wechselwirkung zwischen Natur und Figur, die in ihrer
reflexiven Performativitat Aufschluss tber zugrundeliegende Wertvorstellungen gibt.

Es entsteht ein Komplex von Verflechtungen zwischen Naturraum, den Helden
und ideologischen Ballungen. Der Naturraum wird zur Allegorie menschlicher
Verhaltensmuster, die durch die Protagonisten vorgefiihrt werden. Dies sind
Reinheit, Unbedingtheit und Standfestigkeit. Gleichzeitig wird die Natur zum
Fluchtraum, zu dem Ort, an dem der erschopfte, verwirrte Held Kraft schopfen
kann, wo er sich selbst findet.*!

,,Die Natur steht im Kontext der Filme nicht mehr fiir sich selbst, sondern fiir bestimmte,
den Menschen zugeschriebenen Eigenschaften*®?, betont Thomas Jacobs, was mithilfe
einer hochstilisierten Inszenierung unterstrichen werden soll. Die Lichtgestaltung des
Bergfilms ist gepragt durch den Einsatz von expressionistischen Hell-Dunkel-Kontrasten.
Sorgfaltig kadrierte Bildausschnitte, Einstellungen mit langen Brennweiten sowie eine
choreographierende Montage iberh6hen den gezeigten Naturraum und versehen ihn mit
groBer  metaphorischer ~ Bedeutung.”®  Die  Handlungsmoglichkeiten  und
Personlichkeitsentwicklungen der Protagonisten werden durch die Gebirgswelt
determiniert und gleichzeitig allegorisiert. In Anbetracht ihrer umfassenden dramatischen
Funktion kann die Natur im Bergfilm deshalb durchaus als ,,souverines Prinzip*®*
gewertet werden, deren objektiver Eigenwert infolge ihrer repetitiven

Instrumentalisierung und Mystifizierung allerdings zurtickbleibt.

% Vgl. Rapp, Christian (2002): ,,Kérper macht Kino. Skilauf, Laufbild und der WeiBle Rausch.” In:
Aspetsberger (Hrsg.): Der BergFilm 1920-1940. Innsbruck: Studien, S. 79-84, S. 80f.
% Jacobs, Thomas (1988): ,Der Bergfilm als Heimatfilm. Uberlegungen zu einem Filmgenre.“ In:
Augenblick. Marburger Hefte zur Medienwissenschaft 5/1988, S. 19-30, S. 25.
%2 Ebd., S. 25.
% vgl. ebd., S. 25.
% Ebd., S. 30.
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1.2.2 Mythos

Zu den wohl signifikantesten Beispielen einer legendarischen Landschaftsschilderung
gehort die Gattung der Westernfilme. Als Berlhrungspunkt von Mythologie und
Kinematografie vereint der Western die Mentalitat und Historie der amerikanischen
Kultur. Eroberung, Umbruch und der gewaltsame Aufbau einer zivilen Ordnung
représentieren nicht nur geschichtliche Leitgedanken, sondern zdhlen zu den zentralen
Themen des Westerns. Heldenepos und weitldufige Landschaftskulisse verschmelzen
zum erzahlerischen und &sthetischen Paradigma des Genres, das seinen Anfang im Jahre
1903 mit Edwin S. Porters THE FIRST GREAT TRAIN ROBBERY (USA) findet.
Wegweisendes Motiv im Western ist der ,,Mythos der Frontier, der Grenze zwischen
Wildnis und Zivilisation“.® Der Ubergang von Natur und sozialer Gesellschaft
konstituiert ein sowohl geografisches wie psychologisches Moment. Das Verlassen des
bereits kolonialisierten Landes setzt neben dem A&uReren Ubertritt in ein bisher
unbesiedeltes Terrain auch einen inneren Prozess in Gang, der sich maligeblich aus der
Erfahrung des eigenen Ichs und der Aufhebung birgerlicher Normative speist. Die
Wirklichkeit der freien Natur obliegt ihren eigenen Gesetzen und Regeln, deren
Unwégbarkeiten nur die Stirksten und Mutigsten gewachsen sind: ,,Erde und Himmel,
Wasser und Land bedingen das Leben, und nur der tberlebt, der ihre Zeichen zu deuten
vermag.“®® Die Konfrontation von Natur und Identitét kann als genreklassisches Element
des Westernfilms benannt werden, ebenso wie die atmosphérische Vorstellung des
Menschen im Erlebnisraum der Wildnis. Asthetik und Mythologie des Westerns schaffen
indes eine spezifische Definition von Mannlichkeit in geradezu gesellschaftspragendem
Ausmali. Der Westernheld ist ein archaischer Einzelkdmpfer, ein suchender und jagender
Loner, der auf seinem Pferd durch die Landschaft streift und fir das Gute kampft.
Entschlossenheit, Harte und Gerechtigkeit, der Wunsch nach Freiheit und Einsamkeit —
dies sind die kennzeichnenden Attribute des Westerners in prototypischen Werken wie
ReED RIVER (H. Hawks, USA 1948) oder THE SEARCHERS (J. Ford, USA 1956). Die
Inszenierung der filmischen Landschaft ist unterdessen ganz ihrer figurativen Statuierung
verschrieben: Spektakuldre Landschaftsaufnahmen mit scheinbar endlosen Horizonten
vermitteln dem Betrachter die unberiihrte Kargheit und Wildheit der regionalen Szenerie,

die als explizit mannlicher Raum erkannt werden soll.%’

% Kiefer, Bernd (2011): ,,Western.”“ In: Koebner (Hrsg.): Reclams Sachlexikon des Films. Stuttgart:
Reclam, S. 773-777, S. 773.
% Ehd., S. 775.
% Vgl. Escher, Zimmermann 2001, S. 232.
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Bis heute tragt die performative Naturaneignung des Westerns einen nicht unbedeutenden
Anteil an der heroischen Verklarung der Landeshistorie. Selbst moderne
Westerngeschichten wie Alejandro G. Ifarritus 2015 erschienenes Survival-Drama THE
REVENANT (USA) spielen mit den bewéhrten Qualitaten der Western-Dramaturgie. In
einer hybriden Asthetik aus numinoser Naturaufladung und radikalem Realismus entwirft
Ifidrritu das atmosphérisch dichte Bild eines Trapperlebens im friihen 19. Jahrhundert,
das den Mittleren Westen als erbarmungslosen Schauplatz eines virilen
Uberlebenskampfes exponiert. In seiner identitairen Romantisierung der Geschichte
Nordamerikas kann der Western laut Georg Seesslen als ,universale Aussage“®
betrachtet werden, nicht nur in Bezug auf die patriarchale Mythologisierung eines ganzen
Kontinents, sondern ebenso hinsichtlich seiner Sozialisation, in der ,,sich der wilde
,unzivilisierte* Naturzustand dem ordnenden, besitzergreifenden Eingriff nur anfanglich

widersetzen kann, um am Ende um so wirksamer ,kolonialisiert® zu werden.%°

1.2.3 Spektakel

Eine unangefochtene Vormachtstellung in der kinematografischen Verbindung von Natur
und Spektakel beansprucht zweifellos der Katastrophenfilm. Stilistisch verwurzelt im
frilhen Attraktionskino des 20. Jahrhunderts,'® betitelt das Genre gerade im jingeren
Diskurs eine Reihe stereotyp inszenierter Hollywoodproduktionen, in denen eine weit-
raumige oder globale Krisensituation den Ausgangspunkt der Handlung darstellt. Rezep-
tionsasthetisch bedient die filmisch visualisierte Apokalypse nach Dirk Blothner eine
geradezu anarchische Freude an Sensation und Eklat: ,,Bilder von Gewalt und Zerstérung
nehmen unweigerlich gefangen. Sie beriihren die Menschen in ihrem Wunsch nach
ungewdhnlichen Eindriicken, aber auch in ihrer Sorge um die eigene Unversehrtheit.«10t
Natur im Katastrophenfilm ist typischerweise agierender Faktor, indem ein durch sie
herbeigefiihrtes Ungliick (Vulkanausbriiche, Erdbeben, Stirme, Uberschwemmungen

etc.) den Rahmen fir das weitere Geschehen bildet. Meist als unberechenbarer Antagonist

% Seesslen, Georg (1995): Western. Geschichte und Mythologie des Westernfilms. Marburg: Scharen, S.
21.
% Ebd., S. 22.
100 Ausgehend von Sergej Eisensteins Konzept der Attraktionsmontage entwickelte Tom Gunning 1989 den
Begriff des Cinema of Attractions, mit dem er die Anfangsphase des internationalen Kinos beschreibt,
dessen zentrales Anliegen auf den Schauwerten des Spektakels und dem Erregen einer visuellen Neugier
liegt. Siehe hierzu auch: Gunning, Tom (1996): ,Das Kino der Attraktionen. Der frithe Film, seine
Zuschauer und die Avantgarde.* In: Meteor. Texte zum Laufbild, Nr. 4/1996, S. 25-34.
101 Blothner, Dirk (1999): Erlebniswelt Kino. Uber die unbewusste Wirkung des Films. Bergisch Gladbach:
Bastei Liibbe, S. 71.
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der menschlichen Zivilisation vorgefihrt, tritt der geschilderte Naturraum als entfesselte
Destruktivitét in schablonenhaften Schicksalskonstruktionen auf, deren Konzeption den
Produzenten vor allem finanzielle Lukrativitét verspricht. Der konventionelle Handlungs-
ablauf des Katastrophenfilms folgt dementsprechend im Uberwiegenden Fall einem
einfach durchschaubaren Muster. Charakteristisch ist die Ohnmacht des Menschen
angesichts der erschitternden Macht der Naturereignisse zu Beginn des Plots, wahrend
sich das Ende des Films durch den Triumph der Menschheit (iber die Natur definiert.1%2
Wiederkehrendes Motiv ist das ,,Bewihrungsspiel von Starken und Schwachen“!%,
welches sich zwar vorrangig auf zwischenmenschliche Beziehungen erstreckt, aber
gleichzeitig das Verhaltnis von Mensch und Natur im Kontext 6kologischer Realitét

thematisiert.

In der 6kologischen Krise legt die Natur ihren Status als Objekt ab und wird
wieder zum existentiellen Seinsbereich des Menschen. Herrschaft und
Machtstellung des Menschen hingegen schlagen in Knechtschaft und Ohnmacht
um, da er sich in der selbst begriindeten Krisensituation seiner Abhangigkeit von
der unkontrollierbaren, machtigen und zerstorerischen Natur bewusst wird.1%

Menschlicher GroRenwahn und strafende Naturgewalt zeigen sich besonders seit dem
medialen Aufstieg der Umweltbelastung als handlungsweisende Problematiken im
Katastrophenfilm, worin sich sicherlich ein zunehmendes Bewusstsein fiir den bedrohten
Zustand der Welt artikuliert. Das Motiv der Apokalypse stellt laut Peter Podrez die
,groftmdgliche Dimension einer Katastrophe“'% dar, deren Zuschreibungen sich auch
auf stilistischer Ebene dufern. Filmische Bilder von existenzieller Vernichtung gehen
haufig mit Gestaltungsmitteln einer tricktechnischen Ubersteigerung und eskalativen
Dynamik einher, deren dramaturgisches Prinzip eine konsequente Asthetik der
Uberwiltigung verfolgt. Der Kampf und die Behauptung gegen die Natur werden mit
Pathos und Heldenmut assoziiert, deren Ergebnis fast immer die rettende LOsung
bedeutet. Hier offenbart sich die dualistische Maxime des Katastrophenfilms, indem er
der klassischen lkonographie der Apokalypse treu bleibt.}%® Das Gegensatzbild von
Zerstorung und Erlosung statuiert den formalen Schwerpunkt des Genres, dessen
Thematisierung von Naturgewalt gerade in den vergangenen Jahrzehnten einige

exemplarische Vertreter seiner Gattung hervorgebracht hat. Als reprasentative Beispiele

102 \v/gl. Marschall 2011, S. 470.
103 Henschke, Frank (2011): ,,Katastrophenfilm.* In: Koebner (Hrsg.): Reclams Sachlexikon des Films.
Stuttgart: Reclam, S. 345-348, S. 346.
104 podrez, Peter (2011): Der Sinn im Untergang. Filmische Apokalypsen als Krisentexte im atomaren und
Okologischen Diskurs. Stuttgart: ibidem, S. 75.
105 Epd., S. 51.
106 \/gl. hierzu auch Podrez (2011) zur Frage der filmapokalyptischen Bildlichkeit, S. 82-92.
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seien an diesem Punkt Produktionen wie EARTHQUAKE (M. Robson, USA 1974),
TWISTER (J. de Bont, USA 1996) oder THE DAY AFTER TOMORROW (R. Emmerich, USA
2004) angefiihrt.2%

Eng verwandt mit dem Katastrophenfilm ist der sogenannte Endzeitfilm, dessen stilis-
tische Ausformung vordringlich in puncto seiner Darstellung von Natur interessieren soll.
Als Subgenre des Science-Fiction-Films verlauft die Uberschneidung mit der Gattung des
Katastrophenfilms primar tGber die Inszenierung einer globalen Apokalypse, die sich —im
Falle dieser Betrachtung — durch das brutale Einbrechen eines Naturphdnomens in die
menschliche Weltordnung vollzieht. Dass filmische Ausdruckskonzepte hier stark
variieren konnen, zeigt etwa ein Vergleich von Lars von Triers MELANCHOLIA (DK, S, F,
D 2011) und Roland Emmerichs 2012 (USA/CDN 2009). Die dystopische Vision des
erdumfassenden Untergangs, hervorgerufen durch ein oder mehrere radikale Natur-
ereignisse, spielt oft mit vergleichbaren Narrativen wie der Katastrophenfilm, knipft
jedoch ebenso an traditionelle Modelle erzahlerischer Dystopien an.

In Dystopien geht es sehr oft um Macht — also um ein Handlungspotential, das
sowohl negative als auch positive Auswirkungen haben kann: sei es, dass
Protagonistinnen in dystopischen Erzahlungen aus ihrer Ohnmacht ausbrechen
und ihre Handlungsmoglichkeiten neu tberdenken, um sich schlielich aktiv
geltenden Herrschaftsinteressen zu widersetzen, oder dass sie total resignieren.%®

Spielt die erzéhlte Zeit des Films nach dem Ende der bisherigen Welt, spricht man h&ufig
vom postapokalyptischen Film. Gegenwartsnahe Beispiele fir diese Form der
audiovisuellen Dystopie sind unter anderem THE RoOAD (J. Hillcoat, USA 2009), HELL
(T. Fehlbaum, D/CH 2011) oder SNOWPIERCER (B. Joon-ho, KOR/USA/F/CS 2013). Die
augenfallige Gegeniberstellung von Gut und Bdése, welche Ublicherweise in eine
gewaltsame Konfrontation miindet, kann als tragendes Paradigma der filmischen
Narration erkannt werden. Moralische Entgleisung und ethische Standhaftigkeit
dominieren das Konfliktfeld der Krisensituation, in der weniger die duBere Natur als
vielmehr die innere Natur des Menschen im Moment des absoluten Zurlickgeworfenseins
auf sich selbst behandelt wird. Bedingt durch die massiven Verénderungen ihrer
Okologischen und gesellschaftlichen Umwelt, sind die jeweiligen Protagonisten

gezwungen, sich der Neuordnung ihrer Realitdt entweder anzupassen oder zu

107 Die hier genannten Filme lassen sich zweifellos auch einem kokritischen Kontext verorten, sollen an
dieser Stelle jedoch als Beispiel fiir Gunnings Beschreibung des Attraktionskinos sowie einer filmischen
Asthetik der Uberwiltigung gelten.
108 Edl, Andrea (2013): Vom Ursprung Okokritischen Denkens zu einem kosmopolitischen Ansatz der
urbanen Okokritik. Ort und Raum von der amerikanischen Wildnis bis zur urbanen Dystopie. Frankfurt a.
M.: Peter Lang, S. 252.
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widersetzen. Natur im Endzeit- oder postapokalyptischen Film kann demnach einerseits
als externe, lebensbestimmende Autoritét identifiziert werden sowie andererseits als das
psycho-physische Verhalten des Menschen, der sich in einer bisher unbekannten

Umgebung zu assimilieren versucht.

1.2.4 Verfall

Einer konsistenten Genreeinordnung entzieht sich die folgende Erscheinungsweise
filmisch vermittelter Natur. Das Motiv des korperlichen, mentalen und moralischen
Verfalls angesichts elementarer Naturerfahrungen lasst sich Ubergreifend in
verschiedenen Filmgattungen ausmachen, weshalb sich die nachstehende Auswahl am
ehesten unter den Themenfeldern Dschungel und Flussfahrt zusammenfassen lasst. Als
Inbegriff ungebéndigter, exotischer Natur zeigt sich der Dschungel als popularer
Schauplatz fiir Abenteuerreisen, Expeditionen oder koloniale Unternehmungen. Die
Fremdheit und Unzugénglichkeit tropischer Waldgebiete bergen eine dramatische
Expressivitat, deren &sthetisch-narrative Verarbeitung einen geradezu symptomatischen
Bedeutungsraum erzeugt, innerhalb dessen sich der Urwald als unberechenbarer

Antagonist gegeniber jedweder zivilisatorischen Aneignung erweist.

Was sich im Dschungel verbirgt, ist kaum wahrzunehmen. Dieses Dickicht
durchdringt kein Blick von auBen. Nur schmale Pfade fiihren hinein und enden
vielleicht iberraschend. Die Laute, die aus dem Inneren des Dschungels ertdnen,
klingen gefahrlich. Was sich dort bewegt, ist nicht vom Winde berthrt, denn der
reicht nicht in die Waldwildnis hinein. Es sind Lebewesen, es sind vielleicht
Menschen. Indes, es bleibt ein meist unbekannter Gegner, kann man doch nicht
bestimmen, wann man einer Gefahr ausgesetzt ist und wann nicht. Das trage
Briten des Dschungels kann Angst erregen.%®

Inwiefern die topografischen und vegetativen Strukturen des Dschungels die Atmosphére
und Genese eines Handlungsverlaufs mitbestimmen konnen, bekundet ein Blick auf
Werner Herzogs Abenteuerfilme AGUIRRE — DER ZORN GOTTES (BRD 1972) und
FITzCARRALDO (BRD 1982). Die fast ausschliellich im peruanischen Urwald
produzierten Aufnahmen vermitteln die ortliche Natur als omniprésente Souveranitat, die
ihre vermeintlichen Eroberer an die Grenzen ihrer Kréfte treibt. Die filmtechnische
Umsetzung dieser schicksalhaften Verflechtung erfolgt weder (ber aufwandige
Spezialeffekte noch nachgestellte Studioaufnahmen, sondern mithilfe eines

dokumentarisch anmutenden Erzahlstils, welcher darauf bedacht ist, die widerstandige

109 Koebner 1994, S. 104.
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Ausstrahlung der lokalen Gegebenheiten fur sich sprechen zu lassen. In der polyphonen
Geréduschhaftigkeit des Dschungels sowie einem durch das Pflanzendickicht immer
wieder beschriinkten Kamerablick erscheint der Urwald als ,,amorphe Ubermacht“!1?, die
keine Eindringlinge duldet. Die flussreisenden Europder wirken in diesem unwegsamen
Milieu wie Fremdkdrper, ihre fiebrigen Okkupationsversuche lacherlich, wenn nicht
sogar grotesk. Ihr territorialer GrolRenwahn wird Karikiert durch das stetige
Voranschreiten ihres geistigen Niedergangs, der im starken Kontrast zur ungebrochenen
Aktivitét der Natur steht.

Eine &hnliche Verbildlichung pathologischer Destruktivitat tber die Verbindung von
Flussfahrt und Dschungel gelingt in Francis Ford Coppolas Kriegsdrama APOCALYPSE
Now (USA 1979). Auch hier ragt der kambodschanische Urwald als hermetisches
Bollwerk zu beiden Seiten des befahrenen Wassers auf. Was sich hinter dem Ufer
verbirgt, ist weder flir die Protagonisten noch den Zuschauer mit bloem Auge erkennbar,
die Luft ist erfillt von Dschungellauten und Granateneinschldgen. H&ufig sind die
handelnden Figuren im dichten Nebel kaum auszumachen, ihre Konturen werden
formlich aufgesogen vom wabernden Dunstkreis der Umgebung. Die Stimmung ist
gepragt von Orientierungslosigkeit, Gefahr und Verrohung, in der die Natur als
alptraumhaftes Spiegelbild einer degenerierten Anarchie des Krieges auftritt. Eine polare
Stilistik im Wechselspiel von Krieg und Natur verfolgt dagegen Terrence Malicks THE
THIN RED LINE (USA 1998). Malick inszeniert die natiirliche Umwelt in seinem Film
weniger als Analogie denn vielmehr als poetischen Kontrast zu den militérlastigen
Bildern von Gewalt und Zerstdrung. Exzessive Schlachtszenen werden von ruhigen,
meditativen Naturaufnahmen abgel6st und sorgen fir eine fast schon philosophische

Gegenlberstellung der menschlichen und auRermenschlichen Natur.

Aber auch fernab von kriegerischem Kolonialismus scheinen Flusslandschaften das
Fatum menschlichen Verderbens zu bergen, wie etwa das Abenteuerdrama DELIVERANCE
(USA 1972) von John Boorman bezeugt. Vier Grol3stadter brechen darin zur Kanutour in
das urwichsige Hinterland Georgias auf, wo sie ihre bourgeoisen Vorstellungen vom
Nervenkitzel der Wildnis mit einer brutalen Realitat konfrontiert sehen. Ihre Suche nach
dem authentischen Survivalerlebnis kulminiert im tédlichen Uberlebenskampf, worin

sich eine kritische Zurschaustellung zivilisatorischer Naturignoranz offenbart. Die

110 Koebner 1994, S. 107.
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existenzielle Bedrohung durch Stromschnellen und Einheimische setzt bei den Figuren
tiefgreifende Wandlungsprozesse hinsichtlich ihres Moral- und Selbstempfindens in
Gang. Die fur sie normative Naturerfahrung bewirkt einen vollstdandigen Zusammenbruch
ihres bekannten Wertesystems sowie die grundlegende Erkenntnis ihrer biologischen und

sozialen Determiniertheit.

1.2.5 Utopie

Utopien sind Gedankenexperimente, die sowohl individuelle als auch kollektive
Entwicklungsmoglichkeiten artikulieren. Davon ausgehend ist der Entstehungspunkt
jeder Utopie an einen gegenwértigen Zustand gebunden, welcher als problematisch oder
verbesserungswiirdig erachtet wird. Im Film beinhalten utopische Naturdarstellungen
hiufig Okologische Implikationen. Gerade Science-Fiction-Filme arbeiten mit
potenziellen Weltentwiirfen, denen nicht selten ein gesellschafts- und o6kokritischer
Unterton anhaftet. Die als krisenhaft empfundene Kultur-Natur-Beziehung wird auf den
Priifstand gestellt und einer bisweilen rigorosen Transformation unterzogen. So schildern
die Zukunftsvisionen der bereits in Kapitel 1.2.3 angesprochenen postapokalyptischen
Filme teils radikale Zusammenbriiche der zivilen Ordnung angesichts eines gravierenden
Umbruchs der biosphirischen Umstidnde. Desorganisation, Barbarei und Kannibalismus
werden als richtungsweisende Momente einer endzeitlichen Bevdlkerung offeriert, deren
frilhere Mafstdbe im Augenblick der Katastrophe eingerissen wurden und entsprechend
der verdnderten Lebenssituation modifiziert werden miissen. Im Wesentlichen heif3t das:
Der Mensch bestimmt nicht ldnger iiber seine Umwelt, sondern er wird von ihr bestimmt

und dadurch gleichsam mit seiner eigenen Natur konfrontiert.

Seit jeher bemiihen sich Menschen, die Welt in ithrem Sinne zu verbessern. Nicht zuletzt
deshalb kommunizieren utopische Erzdhlungen Trdume, Sehnsiichte und Hoffnungen
infolge der Frustration Uber bestehende wirtschaftliche, soziale und politische
Verhiltnisse. Die Dystopie kniipft ebenfalls an gegebene Bedingungen an, bildet jedoch

den Gegenentwurf zur Utopie:

Die Dystopie ist ein Antonym der Utopie, die [...] einen erdachten, illusorischen
Ort bezeichnet, der normalerweise ,,weit weg* ist und somit einer perfekten
Idealisierung des ,,perfekten Ortes fiir ein gliickliches Dasein“ entspricht. Die
Utopie entsteht aus der Unzufriedenheit mit gegebenen Ereignissen und zielt
immer auf die Verbesserung der Verhaltnisse eines Kollektivs ab, wohingegen
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die Dystopie von der Gegenwart ausgehend als Warnung vor gegenwartigen oder
moglichen zukiinftigen Entwicklungen gesehen werden kann.!

Im Kontext von Natur und Okologie bewegen sich filmische Utopien und Dystopien
vornehmlich zwischen zwei kontrdren Szenarien. Die innerhalb dieses Spektrums
gezeichneten Konfigurationen reichen vom diisteren (und filmgeschichtlich
dominierenden) Bild der Natur als riicksichtsloser Zerstorungsgewalt bis hin zu ihrer

Stilisierung als existenzielle Zufluchtsstitte oder hypothetischen Wunschort.

Wohl genau in der Mitte dieser beiden Pole anzusiedeln ist Andrej Tarkowskijs 1979
erschienener Film STALKER (UdSSR), mit dem er den utopischen Roman Picknick am
Wegesrand (1972) der Briider Boris und Arkadi Strugatzki adaptiert hat. Die im Buch
geschilderte ,,Goldene Kugel* ersetzt Trakowskij in seiner Verfilmung durch den
geheimnisvollen ,,Raum der Wiinsche®, der seinen Besuchern zu Erkenntnis und
Erlosung verhelfen soll. Der Weg dorthin fiihrt die drei sinnsuchenden Protagonisten
durch ein ritselhaftes Gebiet, welches im Film ausschlieBlich die ,,Zone* genannt wird.
Es handelt sich dabei um einen unbewohnten, militdrisch abgeriegelten Landstrich,
dessen zivilisatorische Relikte nach und nach der archaischen Macht der Natur erlegen
sind. Mit dem Betreten der Zone wechselt der Film von Schwarz-Weif3 zu Farbe und
betont formal den Ubergang in eine neue Erzihlumgebung. Langsame Kamerafahrten
lassen den Blick des Zuschauers iiber pfadlose Wilder, urwiichsige Grasfelder und
iiberwucherte Hiauserruinen wandern. Laut Stalker, dem Fiihrer der Gruppe, befindet sich
alles in standiger Bewegung. Ein verldssliches ,,Geradeaus* oder ein ,,Zurlick* gibt es auf
dem Marsch der Reisenden nicht. Die Zone scheint ein Eigenleben zu fiihren, das
menschliche GesetzméBigkeiten regelrecht aushebelt. Verrottender Abfall und verrostete
Industrieprodukte scheinen als letzte Uberbleibsel einer zuriickgelassenen Welt, die von

der Natur durchdrungen und zuriickerobert wurde.

Die Zone wird zum Bild der Erde nach dem »Ende der Menschen«. Panzer,
technisches Gerat, Zivilisationsmull, Fabrikationshallen, Briicken, Tunnel,
Hauser sind in einer ungeheuren Stille dem Verfall (berlassen, werden mit
ruhiger Gelassenheit von der Natur zerbroselt und endlich verschlungen. 2

Im Anschluss an Michel Foucaults Raumtheorie stellt Tarkowskijs Zone einen sowohl
utopischen wie heterotopischen Raum dar. Mit der melancholischen Verflechtung von

Zerfall und Regeneration entwirft der Regisseur die utopische Vision einer ,,Natur nach

11 Edl 2013, S. 246.
112 Bshme, Hartmut (1988): Natur und Subjekt. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 347.
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Abzug des Menschen“'®, dessen vermeintliche Autarkie gegeniiber seiner Umwelt einer
dezidierten zeitlichen Begrenzung unterliegt. Gleichzeitig ist die Zone durch zentrale
Eigenschaften des foucaultschen Heterotopie-Begriffs gekennzeichnet. In ihrem
eigentlichen Wesen stellt die Heterotopie laut Foucault jeden anderen bestehenden Raum
in Frage.!'* Als realer und zugleich paranormaler Gegenraum negiert die Zone alle
tibrigen Schaupldtze des Films und setzt die dort geltenden Regeln auBler Kraft. Die
Farbigkeit der Filmsequenzen in der Zone markiert ein fiir Heterotopien bestimmendes

,»System der Offnung und AbschlieBung***®

, welches sie von der tédglichen Umgebung der
Figuren isoliert und eine vollkommen eigene Ordnung begriindet. Die Zone ist ein ,,Ort
jenseits aller Orte“*®, ein lokalisierter Wunschraum, der sich in umgekehrter Analogie
zum Raum aufBlerhalb des Sperrgiirtels verhélt. Einerseits wirkt sie damit als Utopie fiir
die Sehnsiichte der Protagonisten und entlarvt andererseits die Verginglichkeit

zivilisatorischer Wirklichkeit.

1.2.6 Zwischenfazit

Ein Rickblick auf die vorausgegangenen Ausfiihrungen lasst Folgendes festhalten: Die
dramatische Nutzung von Natur und Landschaft gepaart mit kulturellen, soziologischen
und psychologischen Bezligen ist ein wiederkehrendes, etabliertes Prinzip in der
Geschichte des Spielfilms. Die narrative und dasthetische Funktionalisierung von
Naturradumen wurzelt stets in einer bestimmten Naturideologie, welche die Pramissen der
filmischen Aussage konsequent stiitzen soll. Auf den Punkt gebracht: Das, was erzéhlt
wird, soll durch das Wie der Natur bekraftigt und verifiziert werden. Filme sind
synthetische Reflexionen gesellschaftlicher Vorstellungen, Glaubenssatze und Aus-
einandersetzungen, denen mit verschiedenen Gestaltungsmitteln und Erzahlschemata
Ausdruck verliehen wird. Ungeachtet ihrer genretheoretischen, historischen oder
motivischen Klassifizierung werden Natur und Landschaft in den genannten Beispielen
immer als zentrale semiotische Qualitdten gehandelt. Ihre Inszenierung und Vermittlung
innerhalb der filmischen Diegese!'’ folgt einer dezidierten Formsprache, deren Aufgabe

es ist, das Erzahlte zu authentifizieren und voranzutreiben. Der Gesamtauftritt des

U3 Ebd., S. 348.
114 vgl. Foucault, Michel (2017): Die Heterotopien. Der utopische Kdrper. Zwei Radiovortréage. Berlin:
Suhrkamp, S. 19.
115 Ehd., S. 18.
118 Ehd., S. 26.
117 Siehe zu Etienne Souriaus Begriff der Diegese Kapitel 2.4 (S. 63f) sowie Kapitel 3.1 (S. 72).
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landschaftlichen Ensembles ist demnach maRgeblich an der Entwicklung und
Glaubwirdigkeit der Handlung beteiligt. Zudem hat sich herausgestellt: Natur im
Spielfilm kommuniziert auf vielerlei Ebenen Bedeutungen, stof3t Atmosphéren an und
besitzt einen dsthetischen und inhaltlichen Eigenwert. Sie spiegelt die Charaktere und
Stimmungen von Figuren wider, nimmt Anteil am Geschehen und trégt unverkennbar zur
Handlungsgenese bei. Sie wird durch Motive, Ereignisse und Dispositionen mit den
Figuren des Films verbunden und erhilt einen festen Platz in der filmischen Erzdhlung.
Obwohl ihre jeweilige Rolle von Werk zu Werk markant variieren kann, ist ihre Manifes-
tation als dramaturgisches Element sowie ihre aktive Beteiligung an einer menschlichen

Konfliktsituation symptomatisch.

Die Natur in den besprochenen Beispielen zeigt sich weder als neutrale Kulisse noch als
austauschbares Randgeschehen. Stattdessen ist sie in ihrer mehrdimensionalen Dynamik
von tragender Relevanz fir den Handlungsverlauf. Haufig erscheint sie im Zuge dessen
als Projektionsflache fur menschliche Angste, Wiinsche oder Sehnsiichte. Aus dieser Zu-
schreibung heraus avanciert sie zum Initiator fir Emotionen, Entscheidungen und
Reaktionen. Figur und Hintergrund sind in diesem Sinne kaum voneinander zu trennen.
Ihr Zusammenspiel ist die Bedingung fur das filmische Narrativ. Die asthetischen und
inhaltlichen Verflechtungen von Naturraum und Figur(en) sind elementare Bestandteile
der verhandelten Filme und schaffen eine tbergreifende Verbindung zwischen den ein-
zelnen Werken. Die Abfolge und Einordnung der erwahnten Filmbeispiele diente dem-
zufolge weniger einer normativen Kategorisierung als vielmehr einer historischen,
asthetischen und narrativen Bestandsaufnahme filmischer Naturinszenierung im westli-
chen Erzédhlkino. Auch die inhérente gesellschaftliche und symbolische Dimension
filmischer Natur- und Landschaftsbilder ist hinreichend deutlich geworden. Zudem sei
hervorgehoben, dass es sich bei den angesprochenen Spielfilmen um ausgesuchte
Beispiele handelt, deren Auswahl keineswegs absolut ist und sich um ein Vielfaches
erweitern lieBe. Ziel der vorausgegangenen Beobachtungen war es, einen konzisen
Uberblick uber die Einsatzmdglichkeiten von Natur im Spielfilm zu geben und eine
konkrete Ausgangsposition fur die Theoriebildung dieser Arbeit zu stiften. In Anbetracht
der diversen Erscheinungsweisen filmischer Naturkonfigurationen stellt sich nicht nur die
Frage nach ihren soziologischen und ¢kologischen Implikationen. Es bedarf auch einer
grundsétzlichen Auseinandersetzung der Modalitaten, bei denen die Rezeption filmisch

vermittelter Natur dberhaupt beginnt: In der sinnlichen Wahrnehmung des Zuschauers.
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2. Leib, Natur und Ich

Seit den achtziger Jahren gilt Gernot Bohme im natur- und kunstphilosophischen Diskurs
als pragender Akteur in der Verbindung von Okologie und Asthetik. In seiner 1989
erschienenen Studie Fiir eine okologische Naturasthetik konzipiert Béhme Asthetik
erstmals ,,als Teilstiick einer neuen Naturphilosophie***® und erhebt das ,,Sichbefinden in
Umwelten*!'® zum Leitthema seiner Untersuchung. Die affektive Betroffenheit durch
Natur resultiert laut Bohme aus den spezifischen Eigenschaften und Besonderheiten einer
Umgebung, die die menschliche Befindlichkeit in dieser Umgebung nachhaltig
beeinflussen. Uber den Weg der leiblichen Affizierung durch Atmosphéren als raumliche
Stimmungstréager und Préasenzgefuhle bindet Bohme die sinnliche Wahrnehmung des
Menschen in sowohl 6kologische als auch rezeptionsésthetische Kontexte ein. Anhand
dieser phdnomenologisch ausgerichteten Anthropologie gelingt es ihm, das Verhéaltnis
von Mensch und Natur einer grundlegenden Revision zu unterziehen, fir dessen

Neugestaltung er Kunst und Asthetik zu zentralen Kategorien erhebt.

Der von Bohme konstatierte offentliche Bedarf an Naturphilosophie ergibt sich seiner
Ansicht nach aus den Folgen der Umweltkrise sowie dem stetigen VVoranschreiten des
wissenschaftlich-technischen Fortschritts.*?® In dessen Ausformung dient Natur in erster
Linie als Roh- und Werkstoff, der weltweit fir 6konomische Zwecke nutzbar gemacht
wird. Im Zuge der kapitalistisch-industriellen Modernisierung unterliegen Naturguter
einer umfassenden Ausbeutung und Okkupation. Die Inbesitznahme und Objektivierung
der Natur vonseiten des Menschen definieren die gegenwartige Ausgangslage der
menschlichen Naturbeziehung. Die durch den zivilisierten Menschen angeeignete und
manipulierte Umwelt erweist sich Bohme zufolge als akut-gesellschaftliche Problematik,
insofern der Mensch aufgrund der globalen 6kologischen Krise das destruktive Ausmaf
seiner Verinderungen ,,am eigenen Leib zu spiiren bekommt*.*2! Durch die negativen
Folgen der Stérungen des 6kologischen Gleichgewichts und die stetige Uberforderung
der Tragekapazitaten des Okosystems werden Menschen korperlich und existenziell
betroffen. Diese Betroffenheit fiihrt Béhme entsprechend dem Menschen vor Augen,

118 Bshme, Gernot (1989): Fiir eine okologische Naturcisthetik. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 8.
19 Ebd.,, S. 9.
120 Bshme, Gernot (1991): ,,Bedingungen gegenwirtiger Naturphilosophie.* In: Schwemmer (Hrsg.): Uber
Natur. Philosophische Beitrdge zum Naturverstindnis. Frankfurt a. M.: Vittorio Klostermann, S.123-133,
S. 124.
121 Bshme 1989, S. 9.
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,,daB er selbst als leiblich, sinnliches Wesen in Umwelten existiert, und zwingt ihn, seine
eigene Nattirlichkeit wieder in sein Selbstbewusstsein zu integrieren.'?? B6hme halt die
substanzielle Entfremdung von Mensch und Natur innerhalb der birgerlich-
kapitalistischen  Gesellschaftsformation ~ flr  charakteristisch.  Eine  moderne
Naturphilosophie miisse sich daher neben der Frage nach dem Gegenstand der Natur

ebenso die Frage nach der Beziehung des Menschen zur Natur stellen.?®

Wie jede Naturphilosophie beschiftigt sich auch eine dkologisch orientierte Asthetik mit
den theoretischen, praktischen und dasthetischen Gegenstandsbereichen von Natur.
Wahrend jedoch die naturdsthetische Arbeit von Martin Seel den Menschen als
,unausweichlich exzentrische[n] Teil“!?* der Natur begreift und damit jede Form der
Naturerfahrung immer auch als Erfahrung der eigenen Fremdheit ihr gegeniber
versteht,'? liegt Bohmes Interesse auf der Einheit von Mensch und Natur. Im Gegensatz
zu Bohmes ph&nomenologisch-anthropologischen Ansatz vertritt Seel auRerdem eine
sprachphilosophisch bzw. kommunikationstheoretisch akzentuierte Asthetik. VVon einer
neuen Naturphilosophie verlangt Béhme, den Fokus der Frage ,,Was ist Natur?* in erster
Linie auf das Verhaltnis von Mensch und Natur zu richten, genauer gesagt, auf die
Zugehorigkeit des Menschen zur Natur.'?® Dazu ist es seiner Ansicht nach notwendig,
den Blick auf die Natur von einem wissenschaftlich orientierten Schwerpunkt zu l6sen,
um ihn stattdessen in eine weitreichende Perspektive auf ihre materiellen und asthetischen

Zugangsweisen zu riicken.*?’

Die Natur als Stoffwechselpartner, die Natur als Material, die Natur, die als Trieb
erfahren wird, die Natur, die als dsthetisches Gegeniiber gesucht wird, die Natur,
die als das Andere der Vernunft, als Fremdes, Unheimliches oder gar Feindliches
gefiirchtet wird, missen zur Beantwortung der naturphilosophischen Grundfrage
zugelassen werden.!?

Doch selbst unter Einbeziehung dieser Aspekte kénne nach Béhme zufolge noch keine
endgiiltige Uberwindung der binaren Oppositionen von Natur und Kultur, Natur und
Technik, Natur und Mensch gelingen. Stattdessen begriinde sich das Verstandnis der
Natur nach wie vor in ihrer auBermenschlichen Existenz, in ihrer Wahrnehmung als das

jenseits des eigenen Ichs stehende Andere. Deshalb spricht Béhme dem menschlichen

122 Bbd.
123 ygl. Boshme 1991, S. 126.
124 Seel, Martin (1996b): Ethisch-asthetische Studien. Frankfurt a. M.: Suhrkamp Verlag, S. 240.
125 vgl. ebd.
126 ygl. Bohme 1991, S. 128.
127ygl. ebd., S. 132.
128 Ebd.
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Leib als Fixpunkt der existenziellen Betroffenheit eine vorrangige Stellung in der
gegenwirtigen Frage nach Natur zu, ,,weil im menschlichen Leib die Naturbeziehung zu
einer Selbstbeziehung des Menschen wird.“!?° Eine potenzielle Neugestaltung der
Beziehung des Menschen zur Natur entscheide sich darum primar in seinem Verhéltnis

zu sich selbst und zwar in der Anerkennung seiner eigenen Naturhaftigkeit.**°

In seiner Forderung nach einer Revision des menschlichen Naturverstdndnisses gelangt
Bohme zur okologischen Asthetik und speziell zu einer Naturasthetik, die in ihrer

praktischen Ausformung neue Naturkonzepte unterbreitet:

Die Entfaltung des Sinnesbewuf3tseins des Menschen, zu dem die Kunst beitragen
kann, ist zugleich die notwendige Wiedereingliederung seiner Natirlichkeit in
sein Selbstverstandnis, wie sie das Umweltproblem dem Menschen heute
abverlangt.'3

Das ,,Spiiren am eigenen Leib* stellt Bohme zufolge ein wesentliches Moment des
gesellschaftlichen Umweltbewusstseins dar, indem sich ersteres ndmlich Uber die von
ihm sogenannte Betroffenheit artikuliert.®? In seiner leiblichen Betroffenheit durch
Phanomene und Verhaltensweisen der duReren Natur offenbart sich dem Menschen auf
unmittelbarem Weg die eigene Versehrbarkeit. In ihrer Thematisierung des Leibes als
Umschlagstelle von gefiihlter Ich-Natur und erlebter Natur-Natur bekundet sich das
programmatische Potenzial einer Naturésthetik, die in ihrer Fokussierung der
menschlichen Naturzugehdrigkeit nicht nur eine ,,Versohnung des Menschen mit der
Natur'*3 anstrebt, sondern ebenso einen 6kologisch und moralisch bewussten Umgang

mit der Natur auslotet.

Von dieser Pramisse ausgehend, pladiert Bohme fir eine thematische Ausweitung der
philosophischen Asthetik und entwickelt Asthetik als eine allgemeine Wahrnehmungs-
lehre. Dabei geht es ihm darum, ,,die emotionalen Anteile, d. h. die affektive Teilnahme
am Wahrgenommenen, und die Selbstorganisation durch Wahrnehmung wiederum in den
Wahrnehmungsbegriff zu integrieren.“'** Uber die Deutung von Wahrnehmung als ,,das

sinnliche Sichbefinden in Umgebungen'*® erschlieft er nachfolgend die produktive

129 Vgl. ebd.
130ygl. ebd., S. 133.
131 Bshme 1989, S. 15.
132 Bshme 2008, S. 125.
133 Bshme 1989, S. 31.
13 Ebd., S. 10.
135 Ebd.
46



Wechselwirkung zwischen affektiver Betroffenheit und subjektiver Befindlichkeit inner-
halb des Wahrnehmungsprozesses einer Person. In seiner Referenz auf den Leib und
dessen Eingliederung in den Wahrnehmungsbegriff charakterisiert Bohme die 6kologisch
motivierte Asthetik als eine ,,Theorie der Befindlichkeiten*.*®® Damit betont er sowohl
den Einfluss des wahrnehmenden Subjekts auf dessen sinnliche Erfahrung einer
Umgebung als auch das Ausmal} der affektiven Betroffenheit durch die Eigenschaften
dieser Umgebung, deren individuelle Beschaffenheit emotional perzipiert und erlebt
wird. Bohme misst Umgebungen ,,quasi objektive Gefiihlscharaktere* '3’ bei, welche er
in Anlehnung an die philosophische Arbeit von Hermann Schmitz als Atmosphéaren
bezeichnet.®® Dies fiihrt ihn dazu, die von ihm angelegte Wahrnehmungslehre
gleichermaBen eine ,,Theorie der Atmosphiren zu nennen.!®® Damit setzt er seine
Asthetik in eine direkte Relation zu der emotionalen Betroffenheit durch Gegenstande
und Umgebungen sowie zu der daraus resultierenden, spezifischen Befindlichkeit. Im
Hinblick auf Asthetik als die philosophische und soziologische Betrachtung von Kunst-
werken verlangt diese Herangehensweise eine entscheidende Neuorientierung. Im
Gegensatz zu einer Asthetik, die Kunstwerke in punkto ihres intellektuellen Aussagehalts
und ihrer Bedeutung interpretiert, legt Béhme den Fokus auf das Vermdgen der Kunst,

Erfahrungseindriicke zu generieren und Atmospharen zu erzeugen. 4

In der 6kologischen Naturasthetik selbst geht es eigentlich und priméar um die
asthetische  Naturerfahrung. Darunter ist allerdings nicht mehr die
geschmackliche Beurteilung der Naturschénheit oder die moralische Wertung
von Natdrlichkeit zu verstehen, noch sonst irgendein distanziertes Zur-
Kenntnisnehmen, sondern die leiblich-sinnliche Erfahrung, die ein Mensch
macht, der in einem bestimmten Naturstlick sich befindet, wohnt, arbeitet, sich
bewegt.'4

Béhme versteht Natur nicht in Opposition zu Zivilisation, Kultur und Technik, sondern
als ,,so0zial konstituierte Natur“4?, Das heift, dass jeder vom Menschen in Besitz genom-
mene Naturraum, wie beispielsweise auch der urbane oder landwirtschaftliche Raum,
stets gesellschaftlich hervorgebrachter und etablierter Raum ist, der aber schlussendlich
durch die eigene Naturzugehdrigkeit des Menschen immer noch Naturraum bleibt. Die

136 vgl. ebd., S. 10f.
187 Ebd., S. 11. Die Bezeichnung ,,quasi objektiv* ergibt sich fiir Bohme aus der praktischen Erzeugbarkeit
von Atmosphéren.
1% Hermann Schmitz verwendet hierzu den Begriff des ,,Gefiihlsraums®, den er als das riumliche
Ergossensein von Dingen und dahingehend als ihre Atmosphére bezeichnet. Vgl. auch: Schmitz, Hermann
(1969): System der Philosophie. Bd. 3. Der Raum. Teil 2. Der Gefiihlsraum. Bonn: Bouvier, S. 98ff u. 185ff.
19 Ebd., S. 11.
140 ygl. ebd.
141 Bshme 1989, S. 12.
142 Ebd.
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okologische Naturasthetik bewegt sich damit im unmittelbaren Anschluss zur Okologie,
indem sich ihre faktische Umsetzung nicht allein auf die ethische Beziehung von Mensch
und Natur erstreckt, sondern ebenso auf die lebensweltliche Gestaltung von Sozial- und
Raumstrukturen. Die Ubergeordnete Perspektivierung der &sthetischen Erfahrung in

Bohmes Uberlegungen findet ihre Begriindung somit Giber drei wesentliche Aspekte:

Aufgrund ihrer poetischen, kognitiven und ethischen Elemente wird die
asthetische Erfahrung der Natur in Béhmes Naturésthetik zur Voraussetzung
sowohl fir ein dkologisch kundiges Naturverhéltnis als auch fiir die Gestaltung
einer humanen Umwelt und schliellich fur eine Kunst, die Natur zum Gegenstand
hat.14

Asthetik als eine Weise der Wirklichkeitserfahrung impliziert fir B6hme eine Kunst, die
Atmosphéren schafft, von denen Rezipienten affektiv betroffen sind. Indem er sich
dergestalt von einer reinen Theorie des Kunstwerks distanziert und sich der Asthetik aus
dem Bereich der Okologie annihert, verlagert sich Bohmes Naturasthetik von einer
traditionellen Vorrangigkeit des Kunstschonen auf eine Fokussierung des menschlichen
Leibes als ,,Sensorium fiir die Wahrnehmung von Umgebungen*.}** Die Frage nach
Asthetik wird fir Bohme dabei weniger zu einer theoretischen als vielmehr zu einer
praktischen, und zwar dahingehend, dass sie die Gestaltung einer humanen Umwelt zum
vordringlichen Thema macht.!* In der Rehabilitierung einer sozial praktizierten,
okologisch wirksamen Naturphilosophie verlangt Bohme nach einer Kunst, die Natur
nicht lediglich als Gebrauchsgegenstand und Gestaltungselement verwendet, sondern die
sich der mannigfaltigen Erscheinungsweisen von Natur sowie deren Einfluss auf den
menschlichen Sinneshaushalt bewusst ist.1*¢ Als unabdingbarer Topos der europdisch-
westlichen Kultur erfordere ein verdndertes Naturverhéltnis gleichermallen eine
veranderte Asthetik, die sich nicht in einer theoretischen Rekonstruktion von Natur

verliere, sondern die,

wenn sie ihrem Namen Ehre machte, die Chance [hatte], bei der Neugestaltung
der menschlichen Naturbeziehung eine wesentliche Rolle zu spielen. Sie hétte in
der Entfaltung des Sinnenbewusstseins die Mdglichkeit, den Menschen in
bewusste leibliche Existenz einzuiiben, zu lehren, was es heifit, selbst Natur zu
sein. 4

143 Keitsch, Martina Maria (2003): Naturdsthetik und ékologische Ethik. Eine Einfiihrung. Hamburg: Dr.
Kovag, S. 121.
144 Vgl. Lesch, Walter (1996b): ,,Zu schén, um wahr zu sein? Neue Perspektiven fiir die dkologische
Ethik.“ In: Ders. (Hrsg.): Naturbilder — Okologische Kommunikation zwischen Asthetik und Moral. Basel,
Boston, Berlin: Birkhduser, S. 23-44, S. 32.
145 ygl. Boshme 1989, S. 12.
146 Vgl. Lesch 1996b, S. 32f.
147 Bohme, Gernot (1992): Natiirlich Natur. Uber Natur im Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 23.
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Auf dieser Basis konnten klassische Paradigmen der Naturwahrnehmung und Natur-
begegnung eine neue Lesbarkeit erhalten, indem sie Walter Lesch zufolge ,,als Versuche
einer umfassenden Kommunikation in und mit der Natur“!*® gewertet werden kénnen.
Insofern Bohme, wie vorausgehend erwihnt, die 6kologische Naturdsthetik als ,, Teil einer
erweiterten Okologie“!*® konzipiert und die Gestaltung von Atmosphéren als
gesellschaftliche Praxis etabliert, er6ffnet er der Naturasthetik einen weitreichenden
Zugang zum interdisziplinaren Diskurs.*®® Auch zur medienwissenschaftlichen Debatte
kann so eine Briicke geschlagen werden, wenn namlich Béhmes zentrale Terminologien
unter speziell medienasthetischen Aspekten beleuchtet werden. Gerade in der phano-
menologischen Filmtheorie spielen die Begriffe ,,Atmosphére®, ,,Wahrnehmung® und
,leibliche Erfahrung® eine essenzielle Rolle in der reflexiven Betrachtung filmischer
Werke. Film als Kunst, die Atmospharen verbreitet und Wahrnehmungserfahrungen
generiert, die Rezipienten in affektive Betroffenheit versetzen, sollte daher auch in der
naturasthetischen Diskussion Beachtung finden. Das soziokulturelle Potential filmischer
Asthetik im Hinblick auf die Bewusstmachung menschlicher Leib- und Naturhaftigkeit
bietet bemerkenswerte Anknupfungspunkte flr eine praktische Umsetzung von Béhmes
Uberlegungen. Eine umfassende theoretische Grundlage soll im Folgenden durch eine
detaillierte Aufarbeitung der zentralen Leitbegriffe aus Bohmes 0Okologischer
Naturasthetik fundiert werden.

2.1 Mimesis, Natur als Subjekt und Naturallianz

Seit dem Beginn der Neuzeit kennzeichnet sich das Naturverhaltnis des westlich
zivilisierten Menschen durch eine vorherrschende Entfremdung von der Natur. In ihrer
Determination als ,,Nicht-Ich“*>* wird Natur als etwas auRerhalb des Menschen Stehendes
betrachtet, als etwas, das sich jenseits von dem befindet, was der zivilisatorische Prozess
geschaffen und in Gang gesetzt hat. Eine derartige Trennung der beiden Seinsbereiche
findet laut Bohme ihren Ursprung bereits in den traditionellen Dichotomien der

griechischen Antike:

148 Lesch 1996b, S. 33.
149 Bohme 1989, S. 12.
10 vgl. Lesch 1996b, S. 33.
151 Bohme 1991, S. 132.
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Seit der griechischen Aufklarung wird Natur im Gegensatz zur Technik, zu
Setzung und Konvention definiert, also im Gegensatz zu dem, was durch den
Menschen durch Arbeit und Vergesellschaftung gestaltet wurde. %2

Im wissenschaftlich-technischen Paradigma der Neuzeit l&sst sich eine Reproduktion
jener traditionellen Zweiteilung feststellen, indem sich die Vorstellung von Natur stets
iiber ihre Opposition zu Zivilisation, Kultur, Technik und Urbanitat statuiert.’>® Der
Gedanke an Natur ist besetzt mit dem Bild des Fremden und AulRerzivilisatorischen, das
erst mithilfe technischer und 6konomischer Beeinflussung zum menschlichen Lebens-,
Handlungs- und Vergniigungsraum assimiliert wird. Bis in die Gegenwart hinein
begriindet sich das Naturverhaltnis des neuzeitlichen Menschen in einer von Béhme
sogenannten ,,Auflenbeziehung®, die sich nicht nur in seinem Umgang mit der ihm
auBerlichen Natur, sondern auch in der Entfremdung gegeniber seiner eigenen
Naturhaftigkeit manifestiert.’> Mit dem Ziel einer Uberwindung dieser von Distanz
gepréagten, nicht-anthropomorphen Naturauffassung gelangt Béhme zu der fir ihn
grundlegenden Frage, welchen Beitrag die Asthetik in der Entwicklung einer 6kologisch
und individuell wirksamen Zugangsweise zur Natur leisten kann. MaRgebend fir seine
Uberlegung ist der Begriff der asthetischen Erfahrung. Bohme geht davon aus, dass die
Asthetik in der von ihm geforderten Revision des menschlichen Naturverhaltnisses eine
bestimmende Position innehaben kann. In dieser Annahme rekurriert er auf das Potential
einer Naturbeziehung, wie sie in der klassischen Asthetik besteht und die sich von einer
auf Domination und Nutzbarmachung gerichteten Naturbeherrschung abgrenzt.>® Drei
von Theodor W. Adorno, Herbert Marcuse und Ernst Bloch gepragte Termini sieht
Bdhme dabei als Schlusselbegriffe fur eine asthetische Zugangsweise zur Natur: Mimesis,

Natur als Subjekt und Naturallianz.

Mimesis — als ,,Vollstreckung der Objektivitit“*® — spiegelt bei Adorno eine Verhaltens-
weise wider, welche andere Objekte und Subjekte in all ihren genuinen Eigenschaften
anerkennt. Ein zentraler Aspekt der Mimesis ist deshalb die Erhaltung des Konkreten, des
Singuléren und des Individuellen®>” —auch im Hinblick auf die Natur. Hier findet sich ein
weiterer Ruckgriff auf die Grundlagen der klassischen Naturésthetik, insofern sich das

Prinzip der Mimesis durch die Abkehr von Effizienz, Verwertbarkeit und Modifikation

152 Bshme 1989, S. 60.
158 Vgl. ebd.
154 Vgl. ebd., S. 61 u. 72.
155 Vgl. Bshme 1989, S. 27f.
156 Adorno, Theodor W. (1990): Asthetische Theorie. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 175.
157 Vgl. Bohme 1989, S. 28.
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konstituiert. Im asthetischen VVorgang der Nachahmung bildet der Respekt vor der Selbst-
tatigkeit der gegebenen Umwelt den Ausgangspunkt fiir die Orientierung an der Natur. In
ihrer Nachahmung manifestiert sich spater nicht nur die kunstlerische Produktion,
sondern bereits zuvor die leibliche Betroffenheit durch Natur.'®® Die Fokussierung einer
nicht-instrumentellen Naturbeziehung birgt fiir Bohme daher ,,das Vermdgen des
Mitvollzugs am eigenen Leibe* ™, also das auf physio-psychische Prozessen beruhende,
empathische Vermogen, ein entscheidendes Potenzial. Dieses wiederum erhebt die
gedankliche Einheit der Mimesis zum wesentlichen Moment in der Realisierung eines

okologisch-sensibilisierten Naturverstandnisses.

Wenn man dieses sympathetische Moment, also das Miterfahrende oder auch
Mitleidende im Begriff der Mimesis hervorhebt, dann kann er in der Tat ein
Leitbegriff fur eine veranderte Naturbeziehung sein. Denn in der Erkenntnis
durch Mitvollzug 18Rt der erkennende Mensch die Natur sein und realisiert
zugleich seine Verwandtschaft mit ihr, seine Nattirlichkeit.°

Der zweite von Bohme angefuihrte Begriff, die Idee des Natursubjekts, eroffnet eine
figurative Vorstellung eines herrschaftsfreien und nicht auf den unmittelbaren Nutzen
ausgerichteten Umgangs mit der Natur. In seinem Rekurs auf das von Herbert Marcus
und Ernst Bloch verwendete Bild der Natur als einem Subjekt betont Bohme die
Wichtigkeit einer Distanzierung von der fur die Neuzeit charakteristischen
Naturbeherrschung. Letztere sieht er dabei sowohl in der theoretischen Objektivierung
von Natur als auch in ihrer praktischen Materialisierung fundiert.*®! Die Anerkennung
der Natur als Subjekt enthédlt demgegenuber eine Achtung derselben als eigenstéandige
Existenz, welche (ber autonome Ausdrucksmoéglichkeiten und wirkungsmachtige

Erscheinungsweisen verfiigt.

Die Rede von der Natur als Subjekt entspricht der dsthetischen Erfahrung, wie sie
in der klassischen Naturasthetik zum Ausdruck kommt: Die Natur wird erfahren
als etwas, das einen anspricht, sei es, daf3 sie einen ergreift und in eine bestimmte
Stimmung versetzt, oder sei es, daf sie einem etwas ,,zu sagen hat* 162

Der Terminus des Natursubjektes kann folglich als Basis fiir ein wechselseitiges
Verhaltnis zwischen Mensch und Natur betrachtet werden, welches die Wertschéatzung
von Natur als kommunikative Anwesenheit etabliert und damit eine wichtige Grundlage

flr eine veranderte Naturanschauung stellt.

1%8 Vgl. ebd.
1% Ebd., S. 29.
160 Ebd.
181 Vgl. ebd.
162 Fbd.
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Der ebenfalls von Bloch formulierte Begriff der Naturallianz begriindet sich in der
Forderung nach einer Technik, ,,die in ein partnerschaftliches Verhéltnis zur Natur tritt,
in eine Beziehung der Koproduktivitit.1®® Konkretisiert werden kann das Prinzip am
Konzept der englischen Gartenkunst des 18. und 19. Jahrhunderts. Flr Béhme verkdrpert
der Englische Garten die geradezu exemplarische Form einer Kunst, welche ihren
Ausdruck aus einer teilnahmsvollen und nicht-instrumentellen Haltung gegeniber der
Natur bezieht: ,,Wir haben in der Kunst des Landschaftsgartens das bemerkenswerte und
in seinem Status keineswegs selbstverstandliche Beispiel einer Vereinigung von Kunst
und Natur, einer Kunst, die in und mit der Natur wirksam war.“!%* Realisiert wird diese
Vereinigung durch die von Béhme sogenannte ,,Allianztechnik*.}®® Die englische
Landschaftsgértnerei zielt weder auf eine Beherrschung der Natur noch auf ihre
geografische Domestizierung. Im Gegenteil, die Selbsttatigkeit und die natirlichen
Gegebenheiten einer Umgebung werden regulierend geachtet, ohne sie in &sthetisch
akkurate Formen zu zwingen. Ziel ist stattdessen die authentische und organische
Gestaltung einer Natur, die nicht von sich selbst entfremdet ist. Mit diesem Vorgehen
unterliegt die englische Gartenkunst laut Bohme nicht den zuvor genannten klassischen
Dichotomien von Natur und Kunst, Natur und Technik, Natur und Zivilisation, Natur und
Kultur.!®® Die Allianztechnik des Englischen Gartens konstituiert vielmehr ,,eine Form
der &sthetischen Korrespondenz und begegnet der Natur unter dem Aspekt der

Gemeinschaftlichkeit,167

Ausgeweitet auf die Leitlinien einer modernen Naturésthetik sowie die verschiedenen
Ausdrucksformen und Techniken der Kunst lasst sich hier eine Verfahrensweise ableiten,
die Natur nicht als Gegenpol zur Kunst, sondern als korrespondierenden Partner in der
Hervorbringung einer ékologisch wirkungsvollen Asthetik betrachtet. Fiir die Produktion
von Kunstwerken bedeuten die dargelegten Prinzipien der Mimesis, des Natursubjekts
und der Naturallianz eine wegweisende Maoglichkeit, Natur und Kunst aus ihrem
tradierten Dualismus zu entheben und stellvertretend in eine kooperierende Interaktion

treten zu lassen, die Natur als selbststandige Existenz respektiert und integriert.

163 Ebd., S. 30.
164 Ebd.
165 Epd., S. 87.
186 Vgl. ebd., S. 84.
167 Keitsch 2003, S. 122.
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2.2 Leiblichkeit

Der Begriff des Leibes bzw. der Leiblichkeit nimmt in Béhmes 6kologischer Natur-
asthetik eine paradigmatische Rolle ein. So wendet sich Béhme in seinen Arbeiten zur
Asthetik und zur Leibphilosophie explizit gegen das diametral gepragte Verstandnis des
neuzeitlichen Menschen von Korper und Geist und fordert stattdessen eine Reintegration
der eigenen Leiblichkeit in das Selbstbewusstsein des Menschen. Béhme definiert den
Leib als ,,die Natur, die wir selbst sind“!%® und spielt damit auf dessen fundamentale
Bedeutung innerhalb der Entwicklung einer neuen Natur- und Selbstwahrnehmung des
Menschen an. Laut Béhme verhdlt sich der moderne Mensch zum eigenen Leib wie zur
duBeren Natur, ndmlich ,0bjektivierend, instrumentalisierend, ausbeuterisch und
destruktive.*%® Damit riickt fir Bohme der Leib ins Zentrum des Umweltproblems,*’
denn an der Beziehung zu ihm zeigt sich gleichermalien die Beziehung des Menschen zur
auBeren Natur, das heifl3t zu der Natur, die er selbst nicht ist, und die er flr seine Zwecke
beansprucht, manipuliert und missbraucht. Diese destruktive Haltung des Menschen
gegenliber der Natur fallt wiederum auf ihn selbst zuriick, indem er die Folgen seines
Verhaltens aufgrund der negativen Verdnderungen seiner Umwelt ,,am eigenen Leib zu
spiiren bekommt“. ™! Letzteres — das Spiren am eigenen Leib — stellt Bohme
entsprechend ein malRgebendes Moment des Umweltbewusstseins dar, sprich dadurch,
dass in ihm die subjektive Betroffenheit jedes Einzelnen zum Tragen kommt.*"? In der
Betroffenheit durch die duRere Natur wird die eigene Natur offenbar. Je eklatanter diese
Betroffenheit zutage tritt, desto splrbarer wird die Konfrontation mit der eigenen

Naturlichkeit und korperlichen Verletzbarkeit.

Die traditionelle Selbstauffassung des Menschen speist sich nachhaltig aus dem, was ihn
seines Erachtens iber und aullerhalb der Natur stehen lasst: Seine Fahigkeit zur Refle-
xion, sein Gefiihlsleben, seine Intelligenz, seine Vernunft.!”® Die eigene Natur, oft mit
Animalitat und Triebhaftigkeit gleichgesetzt, erscheint in diesem Versténdnis ,,als etwas
Unwesentliches, zu Uberwindendes, als ein niederes Bestandsstiick“!’*, das sozialisiert

oder gar bezwungen werden muss. Die menschliche Naturhaftigkeit wird im Zuge dieser

168 Bghme 2008, S. 156.
189 Ebd., S. 120.
10 vgl. Bohme 1989, S. 35.
11 Ebd.,, S. 9.
172 ygl. Bohme 2008, S. 125.
173 Bshme 2008, S. 122.
174 Ebd.
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Domestizierung als etwas von Rationalitdt und Verstand Abgekoppeltes und Aullen-
stehendes betrachtet. In einer solchen Distanzierung transzendieren die eigenen,
leiblichen und affektiven Regungen zu etwas Fremdem, Unbewusstem, das dem Intellekt
wie eine niederzuringende Bedrohlichkeit gegeniibersteht und sich in direkter Relation
zur Naturbeziehung des Menschen bewegt. Die Beziehung zum eigenen Leib wird zur

“175 yon der eigenen

AuBenbeziehung und exemplifiziert damit die ,totale Entfremdung
Naturhaftigkeit. Der Leib wird —auch im sprachlichen Gebrauch — deklariert zum Kérper,
dessen Anfang, Ende und Umfang klar lokalisiert werden kénnen und der durch prazise
wissenschaftliche Methoden vollkommen durchleuchtet und instrumentalisiert werden
kann. Damit ist er genau wie die dulRere Natur dem menschlichen Kontroll- und

Gestaltungswillen unterworfen.

Das Sich-Beméachtigen von Welt, Natur und Korper ist Thomas Fuchs zufolge
charakteristisch filr das technisch-wirtschaftliche Fortschrittsdenken der Neuzeit.!’
Indem der menschliche Korper primdr in seiner Manipulierbarkeit und seiner
Verwertbarkeit wahrgenommen wird, geht die Erkenntnis der eigenen
Naturzugehorigkeit mehr und mehr verloren. Letztere hélt Bohme jedoch fur
unumganglich, wenn es um eine Revision des menschlichen Naturverstandnisses gehen
soll. Mit der Wiedereinfithrung des Leibbegriffs rehabilitiert Bohme ,,eine Dimension
korperlichen Daseins [...], die nicht in einem objektivistischen oder materialistischen
Korperverstandnis aufgeht, sondern aufs engste mit der Kategorie der Erfahrung
verbunden ist.“’” Aus phanomenologischer Perspektive bezeichnet der menschliche Leib
das Zusammenspiel von Korper und Seele und untergrabt damit die Aufspaltung von
physischem und psychischem Erleben. Wéhrend sich der Kérper durch eine objektive,
also zu sehende, zu messende und zu ertastende Fassbarkeit definiert, umfasst der Leib
die sinnlichen Eigenschaften des Koérpers und dahingehend all das, was durch die
menschlichen Sinne gespdirt und erfahren werden kann. Leiblichkeit ist nicht objektiv,
sondern ausschlieBlich subjektiv fassbar: ,,Wir sind unser Leib und wir haben unseren

Korper.“’® Bohme zufolge ist der Leib der ,,Inbegriff leiblichen Spiirens*.}”® Von

175 Bohme, Gernot (2010): Anthropologie in pragmatischer Hinsicht. Bielefeld, Basel: Aisthesis/Edition
Sirius, S. 11.
176 Fuchs, Thomas (2013): ,,Zwischen Leib und Kérper®. In: Hihnel/Knaup (Hrsg.): Leib und Leben.
Perspektiven fiir eine neue Kultur der Korperlichkeit. Darmstadt: WBG, S. 82-93, S. 83.
177 Alloa, Emmanuel et al. (Hrsg.) (2012): Leiblichkeit. Geschichte und Aktualitiit eines Konzepts.
Tiibingen: Mohr-Siebeck/UTB, S. 1.
178 Alloa et al. 2012, S. 2.
179 Bghme, Gernot (2002): Die Natur vor uns. Naturphilosophie in pragmatischer Sicht. Zug: Die Graue
Edition, S. 21.
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entscheidender Bedeutung ist dabei, das leibliche Spiren als Ausdruck der eigenen
Naturhaftigkeit zu begreifen.'® Die leibliche Existenz im Erfahrungsfeld von Natur und
Ich sieht Bohme zwei unterschiedlichen Verfahrensweisen ausgesetzt:

Die Spannung zwischen Natur und Selbst, in der die leibliche Existenz spielt,
lasst dabei im Prinzip zwei Mdglichkeiten zu: Die eine ist die gangige, ndmlich
dass das handelnde Subjekt nach Mdoglichkeit die Natur beherrscht bzw.
wegarbeitet oder verdringt. Das wire [...] der defiziente Modus des Leibseins.
Im eigentlichen Modus des Leibseins ginge es darum, das Selbstsein derart zu
entfalten, dass darin das eigene Natursein zugelassen wird.8!

Indem der gesellschaftlich organisierte Mensch den eigenen Leib als die Natur, die er
nicht ist, behandelt, namlich als etwas ihm AuReres, als einen Kérper, den er Giberwiegend
aus einem objektivierenden, von inneren \orgéngen abgespaltenen Blickwinkel
betrachtet, verliert er sich selbst als Naturwesen aus den Augen. Die Betroffenheit durch
seine externe Umwelt, die Auswirkungen der an der Natur vorgenommenen
Verénderungen, rufen ihm jedoch nicht nur seine Abhangigkeit von der Natur, sondern
gleichermalien seine Zugehorigkeit zu ihr ins Bewusstsein.

Wenn Natur traditionell als das verstanden wird, was dem Menschen gegeben ist, was
von selbst da ist,*82 dann ist auch der menschliche Leib Natur, denn er ist jedem Einzelnen
von sich aus gegeben, ohne dass er zuvor technisch hergestellt oder in Besitz genommen
wurde.*®® | Gleichwohl“, konstatiert Bohme, ,,ist die Naturerfahrung, die wir an unserem
eigenen Leibe machen, von vornherein eine andere als die, die wir mit der Natur, die wir
nicht selbst sind, machen.“!* Grund dafiir ist, dass jede Erfahrung des eigenen Leibes,
jedes sinnliche und affektive Empfinden, unmittelbar Selbsterfahrung ist, ergo eine
vollkommen individuelle, subjektive Erfahrung, die an unterschiedlichste psychische und
physische Prozesse gebunden ist. Hier offenbart sich noch einmal die Differenzierung
zwischen Leib und Korper, insofern ndmlich der Korper einen Gegenstand bezeichnet,
den der Mensch lebensweltlich aus der Perspektive der Fremderfahrung, also des Von-
AuRen-Betrachtens wahrnimmt. Der Kdrper obliegt einer objektiven Betrachtungsweise
sowie einer instrumentellen Einsetz- und Verfligbarkeit. Der Leib dagegen fungiert als

Medium der Existenz, der Mensch lebt durch ihn, identifiziert sich durch ihn, er erfahrt

180 vgl. ebd., S. 22.
181 Bohme, Gernot (2003): Leibsein als Aufgabe. Leibphilosophie in pragmatischer Hinsicht. Zug: Die
Graue Edition, S. 72.
182 Vgl. Bohme 2008, S. 237.
18 Vgl. ebd., S. 160.
184 Ebd., S. 237.
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sich selbst durch ihn.*®® In seiner 1945 erschienenen Phanomenologie der Wahrnehmung
nennt Maurice Merleau-Ponty den Leib ,,das Vehikel des Zur-Welt-seins*'® und erklart
ihn damit zum Ausgangspunkt jeder Wahrnehmung und Erfahrung: ,,Doch mein Leib
steht nicht vor mir, sondern ich bin in meinem Leib, oder vielmehr ich bin mein Leib.«*®’
Anders als der materiell vorliegende Korper ist der Leib nach dieser Definition nicht von
aufden zu betrachten. Jedes leibliche Spdiren ist im Ich-Bewusstsein verankert und nur in
der Wechselbeziehung mit ihm zu empfinden. Merleau-Ponty zufolge ist das Bewusstsein
des Leibes ,kein Denken*,'®® durch welches das Ich die Vorstellung des Leibes
prazisieren oder kanalisieren konnte. Stattdessen bezeichnet Merleau-Ponty die Einheit
des Leibes als eine ,bestindig [...] implizite und konfuse.*“'8 An dieser Stelle wird ein
weiteres Charakteristikum des Leibes bzw. des leiblichen Splrens aufgetan: seine
,Standigkeit<.?% Die Leiblichkeit der eigenen Existenz kann zu keiner Zeit umgangen
oder gar ausgeschaltet werden, sie ist kontinuierlich und permanent in jede menschliche
Erfahrung eingebunden. Der Leib ist somit der erste, letzte und stdndige Relationspunkt
fur jede psycho-physische Wahrnehmung der eigenen und &uf3eren Natur.

Hieran zeigt sich, dass der Mensch als leibgebundenes Wesen ein integraler Bestandteil
der Natur ist, aus deren Biosphére er nicht einfach heraustreten oder sich leiblich-sinnlich
von ihr distanzieren kann.'®* | Ein Mensch steht nie wie ein neutraler Beobachter
auBerhalb der Welt, sondern findet sich immer leibhaft in der Mitte der Verhaltnisse vor,
die ihn umgeben, die seine Sicht ermdglichen oder sein Handeln mitbestimmen.“!%? Als
vermittelnde Instanz zur Aulenwelt ist der Leib damit das Medium jeder sinnlich-

emotionalen Erfahrung, die in und Gber seinem Umgebungsraum vollzogen wird:

Mein Leib befindet sich in all seinen Lebensvollziigen mit der Umwelt in einem
lebendigen Austausch. Wenn ich atme oder etwas ertaste, tue ich dies leiblich.
Wenn ich spreche, kann ich dies nur, weil ich einen Leib habe. Es ist mein Leib,
durch den ich sehen und héren kann. Mein Leib eréffnet mir einen Zugang zur
Umwelt.%3

18 Vgl. Béhme 2003, S. 26.
186 Merleau-Ponty, Maurice (1966): Phinomenologie der Wahrnehmung. Berlin: de Gruyter, S. 106.
187 Ebd., S. 180.
18 Ebd., S. 234.
189 Ebd.
10 Ebd., S. 115.
191 vgl. Kather, Regine (2012): Die Wiederentdeckung der Natur. Naturphilosophie im Zeichen der
Okologischen Krise. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, S. 193.
192 Ebd. S. 241.
193 Knaup, Marcus (2012): Leib und Seele oder mind and brain? Zu einem Paradigmenwechsel im
Menschenbild der Moderne. Freiburg, Miinchen: Karl Alber, S. 350.
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In diesem affektiven Zugang zur Umwelt begriindet sich nicht nur der paradigmatische
Status des Leibes in Bohmes 6kologischer Naturasthetik, sondern ebenso sein substan-
zieller Stellenwert innerhalb jeder &sthetischen Erfahrung.

Die é&sthetische Erfahrung der Natur ist [...] nur vermittels des Leibes moglich.
[...] Nur weil der Leib von innen erlebt wird, erschlie8t sich auch die Welt in
ihren sinnlichen Qualitaten, in ihren Gerilichen, Ténen und Farben. Durch den
Leib partizipieren Menschen an der Natur nicht nur durch den Stoffwechsel,
sondern auch aufgrund der Bedeutung qualifizierter Perzeptionen.'%

Durch seine leibliche Prasenz nimmt ein Mensch, der sich in einem bestimmten Natur-
raum bewegt, eine Stellung ein, er empfindet seine eigene Befindlichkeit in einer
,Koprisenz<!® mit anderen Lebewesen, Landschaften oder Phanomenen. Bohme
unterscheidet hierbei im Anschluss an Hermann Schmitz den leiblichen Raum und den
Ortsraum.'® Der leibliche Raum umfasst die Fille aller sinnlich-emotionalen
Erfahrungen, die in das leibliche Splren eingehen, er definiert das subjektive Sein in
einem beliebigen, individuellen Raum: ,,Der leibliche Raum ist die Weise, in der ich
selbst da bin bzw. mir anderes gegenwartig ist, d. h. er ist Handlungsraum, Stimmungs-
raum und Wahrnehmungsraum.“!®” Das Entscheidende am Raum der leiblichen
Anwesenheit ist die eigene Involviertheit und der daraus resultierende existenzielle
Charakter. Als das, worin der Mensch seine leibliche Existenz erfahrt, ist der leibliche
Raum folglich absolut.*®® Der Ortsraum hingegen ist relativ und bestimmt sich durch
seine dingliche Konstitution, seine physikalischen und strukturellen Eigenschaften.
Leiblicher Raum und Ortsraum stehen in wechselseitiger Beziehung zueinander. Weite
und Enge, Hohe und Tiefe, Ferne und Nahe sind leibliche Erfahrungen einer raumlichen
Gegebenheit, die Stimmungen und emotionale Befindlichkeiten hervorrufen. Die

gesamte Raumerfahrung an sich beschreibt Bohme als ,,eine Mischung von Erfahrungen

194 Kather, Regine (2013): ,,Der menschliche Leib — Medium der Kommunikation und der Partizipation.* In:
Héahnel/Knaup (Hrsg.): Leib und Leben. Perspektiven fiir eine neue Kultur der Korperlichkeit. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, S. 21-34, S. 29.
195 Bohme, Gernot (1997a): ,,.Die Phinomenologic von Hermann Schmitz als Phinomenologie der
Natur? In: Bohme/Schiemann (Hrsg.): Phdnomenologie der Natur. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 133—
148, S. 140.
1% Zur Analyse des leiblichen Raums verwendet Schmitz die Begriffe Weiteraum, Richtungsraum und
Ortsraum als die drei Weisen des leiblichen Raums. Der spiirbare Leib kann dabei doppelt lokalisiert
werden: Zum einen im Weite- und Richtungsraum, die jeweils einen absoluten Ort markieren, von dem die
leiblichen Richtungen aus der Enge des Leibes in die Weite des Raums ausstrahlen. Zum anderen im
Ortsraum, der im abhingigen Verhiltnis zum Richtungs- und Weiteraum steht und einen relativen Ort mit
individuellen Lage- und Abstandsbeziehungen bestimmt. Vgl. Schmitz, Hermann (1967): System der
Philosophie. Bd. 3. Der Raum. Teil 1. Der leibliche Raum. Bonn: Bouvier, S. 42-45.
197 Bohme, Gernot (2004): ,Der Raum der leiblichen Anwesenheit und der Raum als Medium der
Darstellung.” In: Krédmer, Sybille (Hrsg.): Performativitat und Medialitat. Munchen: Wilhelm Fink, S.
129-140, S. 134.
1% \/gl. ebd. S. 133f.
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des leiblichen Raums und Erfahrungen des Ortsraums“*°. Davon ausgehend schlégt er
vor, leibliche Raumerfahrungen als eine Art und Weise zu betrachten, einen so oder so
gearteten Ortsraum zu erfahren.?®® Demnach ist das Spiiren der eigenen Anwesenheit in
einem Naturraum daflr verantwortlich, dass die leibliche Raumerfahrung schlussendlich

zu einer Naturerfahrung wird.

Ein Naturwesen zu sein hei8t fiir den Menschen, leiblich in einem bestimmten
Raum, in einer Gegend anwesend zu sein. Das kann man, das kann auch er selbst
feststellen, und gleichzeitig ist es eine subjektive Tatsache, die er sptirt.2

Als entscheidendes Prinzip in Béhmes dsthetischer Theorie der Natur artikuliert sich, dass
sie Wahrnehmen als Modus der leiblichen Anwesenheit des Menschen in einer
Umgebung begreift. Im Zuge seiner Leiblichkeit steht der Mensch in einer
immerwahrenden, dynamischen Wechselbeziehung mit seiner Umwelt. Gleichzeitig
macht ihn seine Existenz als leibliches Wesen zu einem unabdingbaren, integralen
Bestandteil der Natur. Die Besinnung auf die eigene Natlrlichkeit, ihre Rehabilitierung

im menschlichen Selbstverstandnis, erachtet Bshme als zwingende Notwendigkeit.?%2

Unter den Entwicklungen und Bedingungen der technischen Zivilisation ist es zur
gesellschaftlichen Norm geworden, die eigene Natur zu verduBerlichen und zu
instrumentalisieren.?%® Wie die duBere Natur wird auch der menschliche Korper vor allem
in seiner Funktionalitdt und Formbarkeit gesehen, worin sich nicht nur eine generelle
Aufspaltung von Leib und Seele, sondern ebenso eine pauschale Entfremdung vom Ich
als Naturwesen manifestiert. Der Mensch ist jedoch Natur durch seinen Leib. In der
Abgrenzung zu ihm vollzieht sich gleichermallen seine Abgrenzung zur Natur. Aus
diesem Grund ist die Anerkennung der origindren und absoluten Gegebenheit des
menschlichen Leibes so elementar fiir die Erkenntnis der eigenen Naturhaftigkeit. Der
Mensch ist und erfahrt Natur in seiner Leiblichkeit. Jede Naturerfahrung ist eine
Leiberfahrung und dahingehend Selbsterfahrung. Unter dieser Pramisse bietet auch die
asthetische Naturerfahrung das Potenzial, einen wesentlichen Beitrag in der
Konstituierung eines veranderten Mensch-Natur-Verhaltnisses zu leisten, indem sie sich

uber eine Kunst vollzieht, die die leibliche Erfahrung von Natur zu ihrem Thema macht.

199 Bohme 1997a, S. 140.
20ygl. ebd., S. 140f.
21 Ebd., S. 141,
202'ygl. Bshme 2002, S. 47f.
23 Vgl. ebd., S. 24.
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2.3 Atmospharen

Eine Ubergeordnete Prioritdt in Bohmes Naturédsthetik erhdlt das Konzept der
Atmosphére. Im taglichen Sprachgebrauch geht die Explikation einer Atmosphare héaufig
mit der illustrativen Beschreibung bestimmter Ortlichkeiten, Menschen oder
Naturphdnomenen einher. Ist beispielsweise die Rede von einem ,,wild-romantischen
Wanderweg®, einer ,,finsteren Berglandschaft* oder einem ,,blutroten Sonnenuntergang*,
er6ffnen sich auf Zuhorerseite sogleich Bilder und Vorstellungen, die von einschlagigen
Stimmungen, Erfahrungen und Wertungen gepragt sind. Atmospharen werden in der
Natur oder anderen Umgebungen wahrgenommen und markieren dabei stets einen
individuellen Erfahrungswert. Jeder faktischen Objektivierbarkeit entzogen, offenbaren
sie sich zuerst in der eigenen Befindlichkeit. Bohme zufolge ist eine Atmosphére ,,etwas
im gewissen Sinne Unbestimmtes, Diffuses [...]*?**, dessen Charakter in erster Linie von

unmittelbaren Empfindungen und Wahrnehmungseindriicken getragen wird.

Unbestimmt sind Atmosphdren vor allem in Bezug auf ihren ontologischen
Status. Man weiR nicht recht, soll man sie den Objekten oder Umgebungen, von
denen sie ausgehen, zuschreiben oder den Subjekten, die sie erfanren. Man weif}
auch nicht so recht, wo sie sind. Sie scheinen gewissermafen nebelhaft den Raum
mit einem Geflihlston zu erfiillen.2%

Eine Atmosphére ist demnach eine Wahrnehmungserfahrung, die in direktem
Zusammenhang mit sinnlichen und emotionalen VVorgangen steht. Durch ihre affektive
Empfindbarkeit werden Atmosphéren fir BoOhme zum priméren Thema der
Sinnlichkeit.?% Die von Hermann Schmitz sogenannte ,,leibliche Kommunikation* kann
dabei als Mittelglied fir die Ubertragung einer Atmosphare auf den kontemporiren
Gemiitszustand der wahrnehmenden Person bezeichnet werden.?%” Sich leiblich zu
spuren, bedeutet also sinnlich zu erleben, in welcher physischen und psychischen
Verfassung man sich in einer dezidierten Umgebung befindet. Atmosphéren sind etwas,
das Dinge, Orte oder Menschen ausstrahlen kénnen, von deren Prasenz man ergriffen und
auf diese Weise in eine gewisse Stimmung versetzt werden kann. Die daraus folgende

subjektive Disponiertheit ist eine wesentliche Bedingung fiir die Bestimmung der

204 Bohme, Gernot (1992a): ,,Atmosphire als Grundbegriff einer neuen Asthetik*. In: Kunst und Humor.
Ruppichteroth: Kunstforum International, Bd. 120, S. 247-255, S. 247.
205 Ebd.
206 o], Bohme, Gernot (1995): Atmosphiire. Essays zur neuen Asthetik. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 15.
207 Vgl. Schmitz, Hermann (2005): ,,Uber das Machen von Atmosphiren®. In: Blume (Hrsg.): Zur
Phédnomenologie der dsthetischen Erfahrung. Freiburg, Miinchen: Karl Alber. S. 2643, S. 35.
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Atmosphére. Daran wird sichtbar, dass sich der Charakter einer Atmosphére nur anhand

der aus ihr hervorgehenden affektiven Betroffenheit statuieren l4sst.?%®

Das grundlegende Wahrnehmungsereignis ist das Spiren von Anwesenheit. Das
Spiiren von Anwesenheit ist zugleich und ungeschieden das Spiiren [...] als
Wahrnehmungssubjekt wie auch das Spiiren der Anwesenheit von etwas.?*

Bo6hme benennt die Atmosphére als ,,erste[n] Gegenstand der Wahrnehmung* und weiter-
hin als etwas, das ,,nicht anders als in aktueller Wahrnehmung zu haben ist.?10 Letzteres
beinhaltet, dass die Atmosphére einer raumlichen Gegebenheit oder eines zwischen-
menschlichen Kontakts einzig im Moment ihrer Erfahrung zu splren ist und sich
nachtraglich allenfalls durch bildliche oder erzéhlerische Schilderungen rekonstruieren
lasst. Die im Augenblick des Erlebens erfahrene, individuelle Wirklichkeit einer
Atmosphdre ist dahingehend situativ bedingt. Insofern ,[ist] das Spiiren von
Atmosphidren [...] fiir diese selbst konstitutiv?'!. Atmosphidren werden erst dann
leibhaftig wahrgenommen, wenn eine akute, affektive Betroffenheit durch sie besteht.
Dementsprechend folgert Bohme, dass sich das Wesen einer Atmosphére nicht tiber einen
neutralen und aullerhalb stehenden Beobachterpunkt feststellen l&sst, sondern dass es

vielmehr notwendig ist, ihr wahrhaftig ausgesetzt zu sein.?'?

Fernerhin konstatiert Bohme die Atmosphére als ,,die gemeinsame Wirklichkeit des
Wahrnehmenden und des Wahrgenommenen.“?® Zum einen ist sie damit die
Wirklichkeit des Wahrgenommenen ,,als Sphire seiner Anwesenheit* und wird zum
anderen zur Wirklichkeit des Wahrnehmenden, indem sie von ihm in seiner eigenen
leiblichen Prasenz gespiirt und erfahren wird.?** Das heif3t, dass die Ausstrahlung eines
Raumes oder eines Gegenstandes in direkter Wechselbeziehung mit der sinnlichen
Konstitution des von ihr betroffenen Subjekts steht. In der Konsistenz und Intensitat
dieser subjektiven Betroffenheit ist wiederum der Charakter einer Atmosphare enthalten,
welchen Bohme als ihr ,,Was-sein“?'® bezeichnet. Er meint damit die besondere Weise
der Anmutung einer Atmosphare?'®, also das Eindruckserlebnis, das die Atmosphére

erregt und hinterlasst. Abhéngig von der individuellen Dauer und Art der Wahrnehmung

208 Bshme 1997, S. 144,
209 Bohme, Gernot (2001): Aisthetik. Vorlesungen iiber Asthetik als allgemeine Wahrnehmungslehre.
Miinchen: Wilhelm Fink, S. 45.
210 Ebd., S. 45 u. 50.
21 Ebd., S. 67.
212ygl. ebd., S. 52.
213 Bohme 1992a, S. 253.
214 Vgl. ebd.
215 Bghme 2001, S. 52.
218 Vgl. ebd., S. 51f.
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kdnnen Atmosphdren unterschiedlich ausgeprégt sein, doch sie befinden sich
gewissermalien stets zwischen dem ausstrahlenden Objekt und dem wahrnehmenden
Subjekt:

Atmosphiren sind [...] weder Zustinde des Subjektes noch Eigenschaften des
Objektes. Gleichwohl werden sie nur in aktueller Wahrnehmung des Subjektes
erfahren und sind durch die Subjektivitat des Wahrnehmenden in ihrem Was-
Sein, in ihrem Charakter, mitkonstituiert. Und obgleich sie nicht die
Eigenschaften der Objekte sind, so werden sie doch offenbar durch die
Eigenschaften der Objekte in deren Zusammenspiel erzeugt. Das heif3t also,
Atmospharen sind etwas zwischen Subjekt und Objekt. Sie sind nicht etwas
Relationales, sondern die Relation selbst.?’

Wie eingangs erwihnt, stellt das ,,Sichbefinden in Umwelten” den Schnittpunkt in
Béhmes Verknlpfung von moderner Naturphilosophie und Naturasthetik dar.
Umgebungen erzeugen durch Atmospharen Befindlichkeiten, die das menschliche
Sinnesbewusstsein affektiv beeinflussen. ,,.Die Allgegenwirtigkeit, Ungreifbarkeit und
bestimmende Kraft von Atmosphiren“?® bilden deshalb den Kern seiner Untersuchung.
Naturradume schaffen Atmosphéren und ebenso die Kunstwerke, die Naturrdume zur
Abbildung bringen. Der Film als kiinstlerisches und gesellschaftliches Medium stellt in
dieser Hinsicht keine Ausnahme dar. Jedes Kunstwerk besitzt laut B6hme eine eigene
Wirklichkeit.?'® Die Produktion von Kunstwerken betrachtet Béhme daher als ésthetische
Arbeit, die er als die ,,Herstellung von Atmosphiren* versteht.??° Durch die Darstellung
von atmosphérischen Naturphdanomenen ist der Film im Stande, Atmosphéren zu
generieren, die seine Zuschauer in affektive Betroffenheit versetzen und die erlebte
Atmosphére zu ihrer temporéren Wirklichkeit machen kdnnen. Filmbilder verfligen tber
die Fahigkeit, Wahrnehmungskontexte und Atmosphdren zu erzeugen, die ihre
Rezipienten auf sinnlich-emotionaler Ebene affizieren. ,,Bildern kommt insofern eine
Wirklichkeit zu, als sie als solche die Seele zu ergreifen vermdgen*?2, erklart Bhme und
betont damit das wirkungsasthetische Potenzial kinstlerischer Bildwerke. Auch
filmische, speziell audiovisuelle Bildwelten, er6ffnen durch die von ihnen ausgehenden
Atmosphéren eine alternierende Verbindung zwischen Zuschauer und Film, die fir die

Dauer der Vorfiihrung eine gemeinsame Realitét entstehen l&sst.

217 Bshme 2001, S. 54.
218 Keitsch 2003, S. 124.
219 Vgl. Bohme 1992a, S. 248.
20 Vgl Bohme 1992a, S. 249.
21 Ebd., S. 250,
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Indem Bohme seine 6kologische Asthetik als allgemeine Wahrnehmungslehre benennt
und zugleich die Atmosphére als ersten Gegenstand der Wahrnehmung anftihrt, erweist
sich seine Theorie der Befindlichkeiten ebenfalls als eine Theorie der Atmosphéren.?? In
dieser Eigenschaft impliziert Bohmes Asthetik eine Auffassung von Kunstwerken, deren
Wirk- und Aussagekraft weniger in einer intellektuellen Entschlisselung zu suchen ist als

vielmehr in ihrem unmittelbaren Erfahrungseindruck:

Wenn das, was an Kunstwerken erfahren wird, Atmosphéren sind, so kann ihr
Wesentliches tiberhaupt nicht jenseits von ihnen liegen, in einem Sinn oder einer
Bedeutung, sondern es erflllt sich in dem, was sie prasent zu machen vermdgen.
Auch die Funktion von Kunstwerken muf3 anders gesehen werden, wenn das
Schaffen von Kunstwerken zugleich das Erzeugen von Atmosphéren ist.?%

Die Aufgabe und Funktion von Kunstwerken im Hinblick auf eine o6kologische
Naturésthetik konnte demzufolge in ihrer Qualitat liegen, Atmosphdren zu erzeugen, die
uber den Weg der leiblich-sinnlichen Affizierung ein Bewusstsein fur die eigene
Naturlichkeit erwecken. In Anbetracht seiner audiovisuellen Mdaglichkeiten erweist sich
der Film als vielschichtiges und geeignetes Medium in der Herstellung von komplexen
Erlebensprozessen. Durch ihre kognitive, emotionale und nicht zuletzt somatische
Adressierung des Zuschauers kann die Filmwirkung als wichtige Produktivkraft in
Béhmes Theorie der Atmospharen und damit gleichermalien als Perspektive in der

Umsetzung einer 6kologischen Naturésthetik gesehen werden.

2.4 Naturasthetik im Film

Eine konzeptionelle Ausweitung der Okologischen Naturésthetik auf die leibliche
Wirkmacht des Films gelingt am ehesten U(ber den Begriff der Atmosphare.
Filméasthetisch betrachtet ist eine Atmosphére das, was durch die szenische Gestaltung
von Licht, Ton, Farbe, Bildkomposition und Hintergrund beim Zuschauer eine besondere
Stimmung oder Anmutung auslost. Bohmes Beschreibung der Atmosphire als ,,die
Beziehung von Umgebungsqualitit und menschlichem Befinden*??* erweist sich erneut
als fruchtbar, insofern das von der Leinwand oder dem Bildschirm ausstrahlende
Geschehen sein Publikum in eine raumzeitlich verfasste leibliche Betroffenheit versetzt.

Laut Etienne Souriau entwirft jeder Film ein eigenes Universum, das sich dem Zuschauer

222y/g]. Bshme 1989, S. 11.
23 Ebd., S. 11.
224 Bshme 1995, S. 22.
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auf zwei sinnlichen Ebenen direkt vermittelt: Uber die visuelle und die akustische
Wahrnehmung. Alle anderen Sinneswahrnehmungen werden nur indirekt tangiert.??® Die
Struktur des filmischen Universums unterteilt Souriau zunéchst in Raum und Zeit. Der
filmische Raum besteht Souriau zufolge aus zwei Ordnungen, die streng voneinander zu
unterscheiden sind: dem leinwandlichen Raum, das heif3t ,,der Rahmung aller sichtbaren
Erscheinungen auf einer rechteckigen Flache* sowie dem diegetischen Raum, ,,in dem
sich die Geschichte abspielt” und ,,der nur im Denken des Zuschauers rekonstruiert
wird.?? Ebenso verhalt es sich mit der filmischen Zeit. Bei dieser differenziert Souriau
zwischen der filmophanischen Zeit, welche die konkrete Dauer der Vorfiihrung bestimmt,

und der diegetischen Zeit im Film, wahrend der sich die erzahlte Geschichte abspielt.??’

Der Film als raumzeitliches Universum, dessen Existenzweisen konstellativ
zusammenwirken,?? wird durch seine spezifischen asthetischen Beschaffenheiten von
einem Gefuhlston erfillt, der unmittelbar Einfluss auf die Befindlichkeit des Zuschauers
nimmt und die dispositive Rahmung der asthetischen Wahrnehmung stiftet. Durch die
Benennung der Atmosphire als ,,Objektpol der leiblichen Anwesenheit“??® ist die
Atmosphére des Films also der Stimmungsraum, in dem sich der Zuschauer zum
Zeitpunkt seiner Rezeption leiblich befindet. Als Stimmungsraum definiert Bohme
sowohl den atmosphdrisch gestimmten Raum als auch die ,,rdumlich ergossene*
Atmosphare selbst, an der der Wahrnehmende mit seiner Stimmung partizipiert.?° Die
Atmosphére kann in dieser Eigenschaft als verbindendes Medium zwischen Film und

Zuschauer erkannt werden.

Atmosphiren sind das ,,Licht” und der ,,Ton*, die Stimmung, die die Dinge um
sich verbreiten und in die sie sich gegenseitig einhillen. Die Atmosphére ist
dasjenige, in das der Wahrnehmende leiblich eintritt und das seine Befindlichkeit
von Seiten der Dinge modifiziert. Atmosphéren sind das Medium bzw. ein
Zustand des Mediums.?!

Die Wirklichkeit eines Films entsteht durch seine Wirkung auf den Zuschauer. Als
raumliche Wirkungsphdnomene sind Atmosphéren maligeblich an der medialen

Gegenwartigkeit eines Films beteiligt. Zwischen Film und Zuschauer entstehen

225 Souriau, Etienne (1997, frz. 1951): ,,Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der
Filmologie.” In: Montage AV 6/2, S. 140-157, S. 142f.
226 Ehd., S. 144.
227\/gl. ebd., S. 144f.
228 \/gl. hierzu die von Etienne Souriau definierten acht Existenzebenen des filmischen Universums:
Souriau 1997, S. 146-155.
229 Bghme, Gernot (2012): Ich-Selbst. Uber die Formation des Subjekts. Miinchen: Wilhelm Fink, S. 218.
230\v/gl. Bohme 2004, S. 134.
231 Bohme 201., S. 138.
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vielféltige Verbindungen und Wechselwirkungen, die weit Uber rein kognitive
Erfahrungsprozesse hinausgehen. Atmosphdaren nehmen Einfluss auf das rezeptive
Erleben, sie evozieren Gefiihle und somatische Reaktionen. Uber das leibliche Befinden
sind Film- und Selbstwahrnehmung aufs engste miteinander verknupft. Der menschliche
Leib vereint alle Eindriicke der sinnlichen Wahrnehmung und wird auf diese Weise zum
Mittelglied zwischen Ich und Umgebung. Man kdnnte sagen, dass eine im Film gezeigte
Natur dahingehend nicht etwa mithilfe der eingesetzten filmdasthetischen Mittel (Licht,
Sound, Farbe, Einstellung, Montage etc.) emotionalisiert wird, sondern vielmehr durch
die Atmospharen, die diese Mittel erzeugen. Die leibliche Erfahrung dieser Atmospharen
verursacht auf rezeptiver Seite eine affektive Betroffenheit, die sich in einer seelischen
Erregung, wenn nicht sogar physischen Resonanz &ul3ern kann. Filmische Atmospharen
vermogen Gefuhle tiefster Ergriffenheit hervorzurufen, welche gleichzeitig von
korperlichen Verhaltensweisen begleitet sein kénnen. Die durch den Film verbreitete
Atmosphare wird auf diese Weise zur realen Erfahrung einer artifiziellen Welt, die Gber
die sinnliche Perzeption ihrer Atmosphére die Grenze zur Wirklichkeit iberschreitet.

Von diesen Beobachtungen ausgehend, erdéffnet sich ein direkter Bogen zu Bohmes
leibphilosophischer Auslotung einer Naturasthetik, in der die affektive Teilnahme einen
wesentlichen Anteil an der asthetischen Sinnbildung triagt: ,,.Die dsthetische Beziehung
zur Natur ist die kiinstlerische, die durch ihre Sicht oder ihr Werk Natur sinnlich gegeben
sein 14Bt.“23 Filmische Atmospharen ermdglichen Menschen konstitutive Erfahrungen
der eigenen Leiblichkeit. Diese Erfahrungen bergen zugleich das Potenzial, das
Bewusstsein fur die eigene Naturhaftigkeit zu starken oder Gberhaupt ins Gedéachtnis zu
rufen: ,,Im eigentlichen Modus des Leibseins ginge es darum, das Selbstsein derart zu
entfalten, dass darin das eigene Natursein zugelassen wird.“%*® Das atmospharische
Erlebnis filmischer Naturerfahrung kann Menschen aufzeigen, dass sie selbst als leiblich

sinnliche Wesen existieren und dabei in unmittelbarer Relation zu ihrer Umwelt stehen.

Gewiss ist hierbei einzuwenden, dass das Erlebnis einer filmischen Welt — welche trotz
ihrer affektiven Wirkung stets an das kognitive Wissen um ihre Fiktionalitat gebunden ist
— mitnichten einer tatsédchlichen Naturerfahrung gleichzustellen ist. Dass eine (ber den

Film erlebte Natur immer der Wahl ihrer kiinstlerischen Darstellung unterworfen ist und

222 Bshme, Gernot (1992b): Natiirlich Natur. Uber Natur im Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 125.
233 Bshme 2003, S. 72.
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damit einer genuinen und ungefilterten Realitat entbehrt, steht auBer Frage. Hier soll es
allerdings in erster Linie um die Erfahrung der eigenen Natur, der eigenen Leiblichkeit
gehen. Die Bilder und das Geschehen eines Films mdgen auf einer technischen und
asthetischen Illusion beruhen, das leibliche Erleben dieser Illusion ist echt. Nun konnte
man wiederum einwerfen, dass die somatische Affizierung durch eine artifizielle Natur
im Umkehrschluss keinesfalls Einfluss auf das Verstandnis der eigenen und der duf3eren
Natur haben muss. Dieser Einspruch lasst sich mdglicherweise durch den inh&renten
soziologischen Faktor jeder (Film-)Kunst entkréften: ,,Kunst konstituiert Modelle
ethischen Handelns. Modelle sind keine neuen Normen, sondern Durchbriiche zu neuen
Mbglichkeiten.*“?** Kunst besitzt einen gesellschaftsbildenden Charakter, der nicht nur in
seiner Referenz auf das einzelne Individuum, sondern auch in dessen Wahrnehmung
seiner Selbst und seiner Umwelt Veranderungen anstoRen kann. Auch Filme verfiigen als
asthetische Artefakte (ber eine ethische Dimension und konnen damit von

programmatischer Relevanz fur bestehende Natur- und Selbstanschauungen sein.

Die Darstellung von Natur in Landschaftsmalerei, Design, Photographie und
Film beeinflusst Wertvorstellungen, legt das Mensch-Natur-Verhéaltnis fest oder
bietet neue Wahrnehmungs- und Handlungsméglichkeiten. Uber die Reflexion
asthetischer Erfahrung entstehen Modelle eines moralischen Umganges mit der
Natur.2®

Charles Martig betont hier explizit den Zusammenhang von asthetischer Erfahrung und
moralischem Handeln, wobei er sein Augenmerk speziell auf die Produktivkraft medialer
Bilder in der Entstehung von Werten, Normen und Uberzeugungen richtet. In direktem
Bezug auf Bohmes o©kologische Naturasthetik sieht er in dessen Ansatz das
vielversprechende Potenzial, filmische Natur aus einer rein kinstlerischen Funktion zu

entheben und im Kontext ihrer soziokulturellen Wirksamkeit zu betrachten.

Fir die Interpretation von Filmen bedeutet dieser Ansatz, dass Natur nicht nur als
asthetische Landschaft gedeutet wird, sondern in einem umfassenderen Sinn als
sozial konstituierte Natur begriffen wird. Die Erfahrungsbeziehung Mensch-
Natur im Film (Thematik) und die Wahrnehmung von Natur durch die dsthetische
Verschlisselung (Asthetik) stehen im Mittelpunkt. Daraus ergeben sich
Konsequenzen fur die Handlungsorientierung (Pragmatik) der Betrachterin bzw.
des Zuschauers.?*®

Die  Kombination von  thematischen,  &sthetischen und  pragmatischen
Interpretationsvorgangen hinsichtlich  filmischer Naturdarstellung eroffnet eine

234 Martig, Charles (1996): ,,Riesenpathos — Schmerzlicher Bruch: Naturbilder im Film.* In: Lesch (Hrsg.):
Naturbilder — Okologische Kommunikation zwischen Asthetik und Moral. Basel u.a.: Birkhiuser, S.
287-309, S. 296.

25 Ebd., S. 294.

2% Ebd., S. 295.
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medienwissenschaftliche Zugangsweise, die sowohl inhaltliche, performative als auch
rezeptive Aspekte beriicksichtigt und im Zusammenhang einer 6kologischen Dimension
erfasst. Bohmes Naturasthetik griindet auf einer Perspektivierung des Menschen als
Naturwesen und erhebt das ,,Sichbefinden des Menschen in Umwelten® zu ihrer
wichtigsten Kategorie. Uber die Verbindung von Kunst und sozial konstituierter Natur
erweitert sie den Naturbegriff und integriert zudem die leiblich-sinnlichen
Erfahrungsmoglichkeiten in der Wahrnehmung von Atmosphiren.?” Béhme zufolge
liegt eine Aufgabe der o©kologischen Naturdsthetik darin, ,,darzulegen, wie das
Lebensgefiuhl eines Menschen durch die sinnlich-emotionalen Qualitaten seiner
Umgebung mitbestimmt wird“?%®, Filmische Atmospharen als raumlich-dispositive
Konfigurationen, die in affektiver Betroffenheit erfahren werden, haben entscheidenden
Anteil an den Wirkungen eines Films. Sie evozieren Gefiuihle, Stimmungen und
Reflexionsgrundlagen. Durch ihre raumzeitliche Verdichtung und die bildimmanente
Spannung von Présenz und Bedeutung generieren filmische Atmosphéren temporéare
Erfahrungsfelder, die eine Konfrontation mit der eigenen und dufReren Natur beinhalten
kénnen. Filme offerieren Naturwahrnehmungen, an denen Zuschauer auf korperlicher,
aber auch kognitiver, emotionaler und moralischer Ebene partizipieren. Durch das
narrative und performative Zusammenspiel von Bild, Ton und Bewegung werden
affektive Resonanzen motiviert, die nicht nur psychologische, sondern ebenso ethische

und soziale Denkmuster mobilisieren konnen.

Schon Béla Balazs schrieb 1924 zur soziokulturellen Substanz des Films: ,Jede
Anschauung der Welt enthilt eine Weltanschauung.“?*° Indem Filme Natur nicht nur
sichtbar machen, sondern Uberdies eine spezifische Sicht auf Natur, implizieren und
vermitteln sie immer auch ein bestimmtes Naturverstandnis. Der Einbezug des
menschlichen Leibes in den filmischen Sinnbildungsprozess kann aus dem Blickwinkel
einer 6kologischen Asthetik von zentraler Bedeutung fiir die Entwicklung einer neuen
Selbstauffassung des Menschen sein. BOhme verlangt, dass sich bereits in der
Naturasthetik die in seinen Augen notwendige Veranderung der Beziehung des Menschen
zur Natur vollziehen musse. Dazu gehorten einerseits ein reformiertes Begreifen
menschlicher Leiblichkeit sowie andererseits die Darlegung und Gestaltung einer Natur,

deren Gegenstandsbereich den Menschen miteinschlieft.?*°

237 Vgl. ebd.
238 Bshme 1989, S. 92.
239 Balazs 2001, S. 100.
240 ygl. Bshme 1989, S. 35f.
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In der Gesamtheit ihrer narrativen und performativen Mittel sind Filme in besonderer
Weise dazu geeignet, leibliche Befindlichkeiten nicht nur umfassend abzubilden, sondern
sie gleichermalien hervorzurufen. Die Wechselseitigkeit von Darstellung und Wirkung
lasst Film und Zuschauer in eine dynamische Interaktion treten. Aufgrund der
unmittelbaren  Wirklichkeit filmischer Atmosphédren werden menschliche und
auBermenschliche Natur zur &sthetisierten Realitat, deren Ursprung im Verhéltnis von
audiovisueller Erfahrung und leiblicher Disposition begrundet ist. Die filmische
Thematisierung eines Menschen, der selbst Natur ist, dessen eigene und auf3ere Natur in
einer untiberwindbaren Relation zueinanderstehen, schafft dabei die Grundlage fiir eine

phanomenologische Untersuchung unter den Forderungen einer 6kologischen Asthetik.
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3. Korper, Bild und Sinnlichkeit

Nach der Uber Bohmes Naturasthetik erfolgten ersten Darlegung phanomenologischer
Leitbegriffe wie Leib, Erfahrung, Wahrnehmung und Atmosphéare soll im weiteren
Verlauf eine umfassende Ubersicht Gber die Inhalte phanomenologischer Filmtheorie
geschaffen werden. Mit Blick auf die Fragestellungen dieser Arbeit werden hierbei vor
allem die Uberlegungen von Siegfried Kracauer, Maurice Merleau-Ponty, Vivian
Sobchack, Steven Shaviro, Laura Marks, Thomas Morsch und Christiane Voss von

Belang sein, wobei der Ubergang zu simildren Impulsen flieRend ist.

Im Gegensatz zu den meistenteils okularzentrischen und kognitivistischen Paradigmen
filmischer Theoriebildung?*! strebt eine an der Phanomenologie orientierte Filmtheorie
eine Ausweitung filmischer Erfahrungsprozesse an und riickt die gesamtleibliche
Wahrnehmung in den Fokus. Unter den Aspekten von Synasthesie und Intermodalitat
bemihen sich diese Ansétze, Wahrnehmungsformen in die Filmrezeption einzubeziehen,
die Uiber das rein Visuelle und den optischen Sinn hinausgehen.?*? Stattdessen betonen sie
die ,,Verbindung und Kontinuitit zwischen Zuschauer und Film*?*® und begriinden deren
wechselseitige Verkniipfung anhand somatischer Interdependenzen. Das darin geduRerte
Interesse am Korper erstreckt sich nicht nur auf die Ebene der Darstellung, sondern
ebenso auf die physische Adressierung der Zuschauenden, die Sinnlichkeit der
Kinosituation sowie den somatischen Anteil der Filmerfahrung.?** Thomas Morsch

spricht hier von einem wissenschaftlichen Paradigmenwechsel, indem

[...] die Filmtheorie beginnt, den Film als Medium, seine Gestaltungselemente
sowie seine Beziehung zu den Zuschauern zu Génze aus der Perspektive des
Korpers heraus zu thematisieren. Eine somatische Theorie des Kinos zu
formulieren heiBt nicht, die korperliche Erfahrung neben andere Aspekte der
filmischen Erfahrung zu stellen, die mit Prozessen des Verstehens oder des
Unterbewussten verbunden sind, sondern das Feld des Kinos in seiner Gesamtheit
durch die Optik des Korperbegriffs zu reflektieren.?%

Konzepte zur Korperlichkeit filmischer Erfahrung verweisen in der Regel auf philoso-

phisch konzipierte Denkweisen zum Film, die im Wesentlichen ph&nomenologisch

241 Vgl. Elsaesser/Hagener (2013): Filmtheorie zur Einfiihrung. Hamburg: Junius, S. 138.
22 Vgl. ebd., S. 139.
23 Bbd., S. 151.
244 Morsch, Thomas (2011): Mediendisthetik des Films. Verkorperte Wahrnehmung und dsthetische
Erfahrung im Kino. Miinchen: Wilhelm Fink, S. 7.
25 Ebd., S. 7.
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inspiriert sind. Die Phanomenologie selbst bildet eine der philosophischen
Hauptstromungen des 20. Jahrhunderts und geht von der sinnlichen Erfahrung des
Menschen aus. In ihrer Thematisierung des unmittelbaren (leiblichen) Erlebens als
Grundlage des Erkenntnisgewinns liefert die Phdanomenologie entscheidende Anknip-
fungspunkte fur eine Filmtheorie, welche die Leibgebundenheit kinematografischer
Erfahrung fundieren will. Mit direktem Ruckgriff auf Maurice Merleau-Pontys
Phanomenologie der Wahrnehmung (1960) teilt so zum Beispiel Vivian Sobchack der
Leiblichkeit des Zuschauers eine Schlisselfunktion im Wahrnehmungsakt der
Filmrezeption zu. Uberhaupt kann Sobchack mit ihrem Modell der verkorperten
Filmerfahrung als wegweisende Protagonistin phanomenologischer Theoriebildung
betrachtet werden. Auch Steven Shaviro insistiert auf die korrelative, auf somatischen
Kontinuitaten beruhende Abhéngigkeit zwischen Zuschauer und Film und fihrt davon
ausgehend den Begriff des cinematic body ein. Im Rekurs auf Sobchack verfolgt Laura
Marks wiederum das Programm einer haptischen Wahrnehmung und fokussiert den
interaktiven Charakter der Filmbetrachtung. Thomas Morsch distanziert sich ebenfalls
von einer kognitivistischen Doktrin des Mentalen, um sich stattdessen den affektiven
Anteilen der Filmerfahrung zu widmen. Er vertritt die These einer somatischen Rick-
kopplung zwischen Darsteller- und Rezipienten-Korper, wortiber er die produktive ldee
der somatischen Empathie entwickelt. Mit der Denkfigur des Leihkdrpers erdffnet
indessen Christiane Voss valide Anwendungspotenziale leibphanomenologischer
Perspektiven, indem sie den Zuschauer als temporaren Leihkorper des audiovisuellen
Leinwandgeschehens erkennt und auf diese Weise die leibliche Erfahrung in einem

multidimensionalen Filmdispositiv etabliert.

Eine Filmtheorie, die auf den affektiven Wahrnehmungspramissen grindet, involviert
umgehend alternative Vorstellungen von Identifikation.?*® Im Vergleich zum
Abstraktionsgehalt psychoanalytischer und rational-kognitivistischer Tendenzen?*’
vertritt die phdnomenologische Bewegung die ,,doppelte und simultane Aneignung einer
Empathie-Position gegeniiber dem Anderen, in der die Selbsterfahrung der eigenen

Verkorpertheit radikal unhintergehbar als Vorbedingung fir die Einfiihlung in einen

246 Vgl Elsaesser/Hagener 2013, S. 150.
247 Siehe hierzu z. B. die neoformalistische Narrationstheorie nach David Bordwell sowie die
psychoanalytisch geprégten Identifikationsentwiirfe von Christian Metz, Jean-Louis Baudry oder der
feministischen Filmtheorie. Vgl. zusammenfassend auch Elsaesser/Hagener 2013, S. 59-62, S. 82-90 u. S.
110ff.
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anderen oder eine andere Situation fungiert.“*® Mit diesem Verweis auf das konstitutive
Erfahrungsmoment der eigenen Korperlichkeit sollen die nachstehenden Ausfiihrungen
ein konstruktives Fundament fur die Zielsetzungen der vorliegenden Arbeit bilden.

3.1 Physische Realitaten

Um vormediale Realitat auszugsweise oder fragmentarisch wiederzugeben, muss ein
Film keinen dokumentarischen Anspruch besitzen. Kulturelle Wirklichkeit manifestiert
sich nicht allein anhand materiell wahrnehmbarer Erscheinungen, sondern — wie bereits
angesprochen — gleichsam aus Normen und Vorstellungen, die eine Gesellschaft formen
und leiten. Filme verarbeiten Erfahrungen und historische Begebenheiten, spinnen
Visionen, Fantasien und Wunsche, kommunizieren Ideologien und schaffen Legenden.
Dabei befinden sie sich &sthetisch und narrativ immer zwischen Darstellung und
Bedeutung.

Der Film stellt dar und bedeutet zugleich. Er braut das Wirkliche, das
Unwirkliche, das Gegenwartige, das Erlebte, die Erinnerung, den Traum auf einer
gemeinsamen geistigen Basis zusammen. Wie der menschliche Geist ist er
zugleich ltgnerisch und aufrichtig, illusionierbar und scharfsinnig.?*°

Schon die filmsoziologischen Abhandlungen Siegfried Kracauers lassen Andeutungen
erkennen, die eher eine somatisch-phanomenologische Auffassung des Verhaltnisses von
Zuschauer und Film implizieren als eine distanziert-okulare.?®® So benennt Kracauer in
seiner Theorie des Films (1960) die physische Welt als ,,das wesentliche Merkmal

,asthetischer Wahrnehmung*“?!

und erkldrt desgleichen den Film als ,,in einzigartiger
Weise dazu geeignet, physische Realitit wiederzugeben und zu enthiillen.“?? Indem der
Film dies tut, mache er seiner Ansicht nach ,,sichtbar, was wir zuvor nicht gesehen haben
oder vielleicht nicht einmal sehen konnten. Er hilft uns in wirksamer Weise, die materielle
Welt mit ihren psycho-physischen Entsprechungen zu entdecken.*?* Kracauer erklart die
sichtbare Welt als physische Realitat und stellt sich in seiner Theoriebildung die Frage

nach der Funktion und den Funktionsweisen des Films, wobei er sich im Speziellen darauf

248 Elsaesser/Hagener 2013, S. 150.
249 Morin 1958, S. 226.
250 v gl. Elsaesser/Hagener 2013, S. 161.
251 Krakauer, Siegfried (1985): Theorie des Films. Die Errettung der duf3eren Wirklichkeit. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, S. 387.
2 Fpd., S. 55.
258 Ebd., S. 389.
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konzentriert, unter welchen Bedingungen Filme physische Realitét darstellen und welche

Eigenschaften den Film tatsachlich zum Film machen.

Das Kino [bzw. der Film] kann als ein Medium definiert werden, das besonders
dazu beféhigt ist, die Errettung physischer Realitdt zu fordern. Seine Bilder
gestatten es uns zum ersten Mal, die Objekte und Geschehnisse, die den Fluf} des
materiellen Lebens ausmachen, mit uns fortzutragen.?*

Filme, denen im Anspruch auf dsthetische Giiltigkeit die Wiedergabe und Aufdeckung
der physischen Realitit gelingt, bezeichnet Krakauer als ,.filmisch“.?>® Von einem
wiederum ,,wirklich filmgerechten Film* kdnne man seinen Worten nach erwarten, ,,daf3
er den Zuschauer in einer Weise beeinfluBit, die anderen Medien nicht gemiB ist.*?%
Kracauer geht von der Annahme aus, dass ,,Filmbilder [...] vorwiegend die Sinne des
Zuschauers affizieren und ihn so zunédchst psychologisch beanspruchen, bevor er in der
Lage ist, seinen Intellekt einzusetzen.“?’ Er stiitzt diese Hypothese auf die im Vorfeld
angesprochenen registrierenden und enthillenden Qualitaten des Films, welche weniger
den Verstand als vielmehr das Sinnesvermégen und die somatische Reaktionsfahigkeit
des Zuschauers adressieren. Der Realitatscharakter der Bilder, der Eindruck flieender,
ungebrochener Bewegung sowie die filmtechnische Offenbarung verborgener
Wirklichkeitsbereiche wirken auf den Zuschauer psychisch und sinnlich stimulierend,
appellieren also an seine affektive Wahrnehmung.?®® In seiner Postulierung der im Film
vollzogenen korperlichen und spirituellen Einverleibung physischer Existenzweisen

auRert sich Kracauer auch zur materiellen Evidenz des Films, wenn er schreibt:

Indem das Kino uns die Welt erschlieRt, in der wir leben, fordert es Phdnomene
zutag, deren Erscheinen im Zeugenstand folgenschwer ist. Es bringt uns Auge in
Auge mit den Dingen, die wir furchten. Es notig uns oft, die realen Ereignisse,
die es zeigt, mit den ldeen zu konfrontieren, die wir uns von ihnen gemacht
haben.?°

Daran zeigt sich, dass Filmbilder kulturelle und individuelle Vorstellungen, die zuvor
Uber bestimmte Sachverhalte oder Faktizitdten bestanden haben, anzweifeln oder
schlichtweg revidieren kdnnen. Indem sich die Mitteilungsmdglichkeiten des Films nicht
allein auf den sprachlichen Ausdruck beziehungsweise die Reflektion von
Menschenschicksalen erstrecken, sondern die sinnliche Anschaulichkeit seiner optischen

Aufnahmen prinzipiell alle organischen und unorganischen Gegenstdnde der Welt

254 Kracauer 1985, S. 389.
25 Vgl ebd., S. 65f.
26 Ebd., S. 215.
27 Bhd., S. 216.
28 Vgl. ebd., S. 216f.
29 Bhd., S. 395.
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einschlieRen kann,?®® iiberwindet er auf semantischer Ebene gleichsam die Barrieren der

Illustration unterschwelliger Implikationen.

Aber die Grenzen des Films sind noch gelockerter, als dal? er nur alle sichtbaren
»toten* und ,,lebendigen* Gegenstinde zur Darstellung bringen konnte, er kann
auch latente Zustande, gedachte Inhalte unserer Vorstellung in Zeit und Raum
nach auBen herausprojizieren und zur Darstellung bringen.?*

Filme kommunizieren physische Realitdten demnach in doppelter Hinsicht: Zum einen in
ihrer Darstellung materieller Sichtbarkeiten sowie zum anderen in der inhdrenten
Reprasentation verborgener Prozesse, Strukturen und Mentalitaten. Filmische
Inszenierungen beinhalten dabei fortwirkend r&umliche, zeitliche und kausale

Auslassungen, die nach reflexiven Bedeutungsanschlissen verlangen.

Im Grunde beinhaltet das Filmerlebnis nicht nur eine Form der
Wirklichkeitszerlegung durch Collagierung von naturgetreuen
Abbildungssequenzen aus Wirklichkeitszusammenhangen; es appelliert durch
eine Fllle von Unbestimmtheiten, Sprung und Leerstellen, Angezeigtem, aber
nicht Vorhandenem, an die halluzinative Begabung der Betrachtenden und regt
zur  Aktivierung  primordialer,  d.h.  vorlogischer,  prdobjektiver
Erfahrungsmomente an.??

Durch die Affizierung des Zuschauers als realen, subjektiven Bezugspunkt erhalt der
Begriff der physischen Wirklichkeit noch eine weitere Dimension. Insofern namlich der
Zuschauer als existentes Relationsmoment der filmischen Welt fungiert, werden
Elemente und Konsistenzen der Diegese in die Realitat Gbertragen. Die Diegese gehort
nach Souriau zu den acht Existenzebenen des filmischen Universums und ist ,,alles, was
sich laut der vom Film présentierten Fiktion ereignet und was sie implizierte, wenn man
sie als wahr ansihe [...].“%%® Dadurch, dass der Rezipient auf die filmischen Atmosphéren
und Ereignisse reagiert, Uberfiihrt er die Wahrnehmung der Fiktion in eine faktische
Erfahrung: ,,Jeder Film ist die Realisierung moglicher Situationen, die durch einen Leib
wirklich werden und durch diesen Leib in die Welt eingehen, ohne dass dieser Leib sicht-
bar wird.“?®* Mit der Vokabel des Leibes spielt Michael Islinger hier auf die
Kameraperspektive an, womit er in Anlehnung an Vivian Sobchack — deren phd&nomeno-

logisches Konzept an dieser Stelle nur kurz angerissen sei —auf die Doppelnatur des Films

280 Vgl. Harms, Rudolf (2009): Philosophie des Films. Seine disthetischen und metaphysischen Grundlagen.
Hamburg: Felix Meiner, S. 150.
%1 Ebd., S. 151.
262 Matzker, Reiner (1993): Das Medium der Phéinomenalitiit. Wahrnehmungs- und erkenntnistheoretische
Aspekte der Medientheorie und Filmgeschichte. Miinchen: Wilhelm Fink, S. 196.
263 Souriau 1997, S. 156.
264 Islinger, Michael A. (2005): ,,Entmaterialisierte Blicke — Phiinomenologische Betrachtungen im Zeitalter
des digitalen Kinos“. In: Die schrige Kamera. Formen und Funktionen der ungewdhnlichen
Kameraperspektive in Film und Fernsehen. Themenheft zu IMAGE 1. Kéln, S. 164-175, S. 171.
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als zugleich sehende und sichtbare Instanz verweist.?®® Filme titigen und personifizieren
visuelle Wahrnehmungen. Auf diese Weise bieten sie dem Zuschauer einerseits das
Erlebnis des filmischen Subjekts im Sinne eines perzipierenden Leibes sowie andererseits
das Erlebnis des eigenen Ichs, das sich in die vermittelte Perzeption einfiihlt und sie im
Zuge individueller Erfahrungswerte interpretiert und reflektiert.?® Es lasst sich
schlieBlich im Anschluss an Dirk Blothner festhalten, dass Spielfilme trotz einer klar
erkennbaren fiktionalen Konstitution die ,,Grundkomplexe® menschlichen Daseins in
sich bergen und diese, ob latent oder offensichtlich, zur Auffihrung bringen. In ihrer
asthetisch-narrativen Verdichtung heben sie oft unbewusste Essenzen und Konvergenzen
hervor und gestalten sie zu einem Ereignis, das sowohl Wirklichkeit zeigt als auch
verkorpert.®” Im Zuge dessen betont Blothner die aktive, von Film und Zuschauer
beiderseits gesteuerte Prozesshaftigkeit kinematografischer Effekte.?®® Durch seine
Eingebundenheit in die Filmwirkung ist der Zuschauer malgeblich an der
Wirklichkeitskonfiguration eines Films beteiligt. Daraus ergibt sich die logische
Konsequenz, Kracauers Verstandnis des Films als ein Medium, das physische Realitat
registriert und enthillt, dahingehend auszudehnen, als dass es tiber die affektive Resonanz

des Zuschauers physische Realitédt gleichermafen vollzieht.

3.2 Sinnliche Atmospharen

Atmospharen, so wurde innerhalb der Betrachtung von Béhmes 6kologischer Asthetik
festgestellt, sind Wahrnehmungserfahrungen, die in direktem Zusammenhang mit
sinnlichen und emotionalen VVorgéngen stehen. Schon in der frihen Filmtheorie begreift
Béla Balazs die Atmosphére als ,,Seele* und ,,letzte Realitit jeder Kunst*,%® womit er
nicht nur das psychologische Vermdgen, sondern ebenso die authentizitétsstiftende
Potenz atmosphérischer Darstellungen unterstreicht. Filmische Atmosphéren entstehen
durch die Eigenschaften gesellschaftlicher Wahrnehmungsdispositive und die technisch-

asthetischen Parameter des kinematografischen Materials. Der Auffuhrungsort sowie die

25 Vgl. ebd., S. 173.
266 v gl. Matzker 1993, S. 215.
%7 Vgl. Blothner 1999, S. 51. In seiner psychoanalytischen Untersuchung des Films konstatiert Blothner
die bipolare Organisation der menschlichen Psyche (u.a. Zerstdorung — Erhaltung, Erniedrigung — Triumph,
Beweglichkeit — Zwang, Angriff — Flucht) als Grundkomplexe des tiglichen Seelenlebens und damit als die
wirksamsten Themen des Films. Vgl. dazu ebd., S. 95-98 u. S. 144f.
28 Vgl. ebd., S. 53.
269 Balazs 2001, S. 30.
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Art und Présentationsform bewegter Bilder schaffen dabei einen spezifischen
Rezeptionsraum, der fur einen begrenzten Zeitabschnitt die soziale und imagindre

Wirklichkeit der Zuschauer bestimmt.2’°

Damit sich durch das Spektakel bewegter Bilder eine Atmosphare entfalten kann,
braucht es besondere Orte und eine besondere Aufmerksamkeit, die die Situation
vom alltaglichen Bilderfluss abhebt. Es braucht eine besondere Beziehung zur
medialen Schnittstelle wie auch zum imagindren Objekt, das sie an uns
herandrangt. Erst diese Elemente machen uns zu eigentlichen Zuschauerinnen
und Zuschauern und er6ffnen einen intersubjektiven Vorstellungsraum.?’

Bdhme bestimmt Atmosphéren als Ko-Prasenzen zwischen Subjekt und Objekt. Bezogen
auf den Film meint dies einerseits die Relation zwischen Figur und Hintergrund innerhalb
der diegetischen Welt sowie andererseits die Wechselbeziehung zwischen Zuschauer und
Film. In Anbetracht der vielfaltigen medialen Gestaltungsweisen von Atmospharen, ihrer
Ausdrucksmaoglichkeiten, Produktions- und Wahrnehmungsdispositive, bedurfen
Bohmes Ausfiihrungen einiger zusatzlicher Ubertragungsarbeit, um die Herstellung und
Rezeption audiovisueller Atmosphdren dezidiert beschreiben zu koénnen. Im
filmwissenschaftlichen Diskurs scheinen dafiir besonders die phanomenologischen
Konzepte in ihrer Affirmation der sinnlich-leiblichen Erkenntnis durch das synésthetische

Filmerlebnis geeignet.?’

Bei der Gestaltung filmischer Atmospharen spielen vor allem asthetisch-expositorische
Effekte eine Rolle. Dabei ist es wichtig, die Erzeugung und Wahrnehmung
atmosphérischer Stimmungen als ,,Gesamtkonstellation* zu betrachten, die als situative
Besonderheit der audiovisuellen Vermittlung entsteht und affiziert.?”® Kinematografische
Expressivitat und Materialitat konstituiert sich Uber den Einsatz verschiedener
Bildebenen und Oberflachentexturen, die Komposition von Licht- und Farbgebung sowie
das wechselseitige Verhdltnis von Ton, Bewegung und Rhythmus. In ihrem
Zusammenwirken schaffen die einzelnen Komponenten ein mediales Kontinuum, dem
eine Atmosphare anhaftet, die sowohl im Film als auch Uber ihn hinaus affektive
Reaktionen verursacht. Die performativ geschaffene Atmosphare wird auf diese Weise
zum Gegenstand einer Erfahrung, welche eine gemeinsame Wirklichkeit zwischen

Wahrnehmendem und Wahrgenommenem stiftet. Es zeigt sich, dass Atmosphdren

270 ygl. Trohler, Margit (2012b): ,,Orte des Spektakels bewegter Bilder. Filmische Dispositive und ihre
Atmosphiren.* In: Brunner et al. (Hrsg.): Filmische Atmosphdren. Marburg: Schiiren, S. 53-71, S. 53.
211 Ebd., S. 53.
212 Vgl. Trohler, Margit (2012a): ,,Filmische Atmosphére — Eine Anndherung.* In: Brunner et al. (Hrsg.):
Filmische Atmosphdren. Marburg: Schiiren, S. 11-21, S. 15.
28 Vgl. ebd., S. 15f1.
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unmittelbar abhéngig sind von den Elementen, durch die sie hervorgerufen werden. Hans
J. Wulff bezeichnet sie daher als ,,Relationsdinge®, die nicht fiir sich, sondern lediglich

als ,,Qualititen von Tragern der Atmosphéare* auftreten kdnnen.?’

Der Eindruck des Atmosphérischen kann sich nur im Zwischen von Subjekt und
Umgebung einstellen, ist kein eigenstdndiger Gegenstand, sondern die
Beschreibung einer gewissen Objektkonfiguration oder eines spezifischen
Eindrucks, den diese hervorruft.2’

Die atmosphérische Einfarbung eines Films geschieht laut Wulff Gber seine expositori-
schen Bestandteile, wodurch sie seines Erachtens nicht durch die narrativen, sondern
vielmehr durch die deskriptiven Merkmale des filmischen Textes bedingt ist. Zu dessen
Ausdrucksmaoglichkeiten zahlt Wulff das Bild als optischen und dramatischen Gesamt-
raum, das soziale und theatralische Setting, die verwendeten Hintergrundgerausche und
im Besonderen die Musik.2’® Filmische Welten inszenieren Szenarien, in sich
geschlossene, ganzheitliche Objektanordnungen, in denen einzelne Erscheinungen
zurticktreten und im Szenario des sich bietenden Gesamteindrucks aufgehen.?’’
Wenngleich narrative Filme im tberwiegenden Fall durch die Handlungen und Erlebnisse
von Figuren vorangetrieben werden, sind diese selbst Teil eines wirkenden raum-
zeitlichen Universums, das ihre Entwicklungen und Entscheidungen dirigiert, stimuliert
und determiniert. Obwohl die Figur im unmittelbaren Blickfeld steht, bleibt sie stets in
ihrem Milieu verhaftet und befindet sich mit ihm im stadndigen direkten oder indirekten
Austausch. Vordergrund und Hintergrund sind innerhalb der Diegese eng miteinander
verwoben, denn kein raumliches Umfeld einer erzéhlten Geschichte ist zufallig gewahit.
Atmosphérische Situationen, die ber und mit einer Figur erfahren werden, sind daher
mafgeblich von der Gestaltung und Impression des jeweiligen Settings beeinflusst: ,,Das
Atmosphirische gehort [...] meistens dem szenischen Hintergrund, nicht dem Vorder-
grund zu. Es sind die szenischen Randbedingungen, die die Atmosphére eines Gesprachs
oder einer Interaktion ausmachen.“?’® Rekurrierend auf ihre tragerbestimmte
Relationalitat konstatiert Britta Hartmann, dass Atmosphéren als textuelle Kategorien
einer Filmszene oder der sie umfassenden geschilderten Welt nicht ohne die Einbindung

des rezipierenden Zuschauers beschrieben werden konnen, da dieser mittels der

214 Wulff, Hans J. (2012): ,,Prolegomena zu einer Theorie des Atmosphirischen im Film.* In: Brunner et al.
(Hrsg.): Filmische Atmosphdren. Marburg: Schiiren, S. 109-123, S. 109.
25 Ebd., S. 111.
218 ygl, ebd., S. 113.
217 Vgl. ebd., S. 114.
218 Ebd., S. 116.
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klnstlerischen Aufmachung affektiv berlhrt wird: ,,Wer Atmosphéren schafft, sucht da-
mit eine leibliche Erfahrung zu erzeugen, das (unbestimmte) Gefihl, mit dem szenischen
oder diegetischen Raum synasthetisch-sinnlich kurzgeschlossen zu sein.“?’® Sowohl
Wulff als auch Hartmann richten ihr Augenmerk insbesondere auf die atmosphérische
Dichte, die sich Hartmann zufolge als ,, Kurzformel komplexen sinnlichen Erlebens* 23
erfassen l&sst und sich in einer Homogenisierung von Figur und Umwelt duRert. Letzteres
heilt, dass die dargestellten Charaktere, ihr Verhalten und ihre inneren Dispositionen
regelrecht gespiegelt werden von ihrer Umgebung und dahingehend mit ihr verschmelzen
zu scheinen.?8t Wulff versteht dies als ,,partielle und zeitweise vorgenommene
Aufhebung der Subjekt/Objekt-Trennung® und interpretiert atmosphérische Dichte

anschlieBend als ,,Engfithrung von Figuren und Hintergriinden, von narrativen und

diegetischen GroBen*.2% In dieser Weise dient

die Arbeit an der Atmosphére [...] dem Angleichen der Stimmung von Milieu
und Geschichte. Atmospharische Dichte bedeutet also auch semantische Dichte,
etwa insofern die Atmosphare lesbar ist als Symbolisierung innerer VVorgange der
Figuren oder auch als Kommentar der narrativen Instanz der Geschichte.

Als intensiv wahrgenommene Reizkonfigurationen fordern Atmosphéaren demnach nicht
nur die psychologische Empathie mit den Figuren, sondern gleichermafen die rezeptive
Einfihlung in die soziale und asthetische Situation einer Szene.?®* Atmosphéren
evozieren Erfahrungen, die den Zuschauer sinnlich an der Realitat der filmischen Welt
teilhaben lassen. Seine leiblichen Reaktionen binden ihn affektiv in das erzahlte
Geschehen ein und Uberfiihren die audiovisuelle Darstellung in ein synésthetisches

Erlebnis.

3.3 Verkorperte Erfahrungen

Das synésthetische Erlebnis der Filmwahrnehmung ist das zentrale Anliegen der
phanomenologischen Filmtheorie. Abseits kognitiver, rationalistischer Zugangsformen
versuchen ihre Vertreter, eine korperlich-sinnliche Verbindung zwischen Zuschauer und

Film zu dokumentieren und legitimieren. Sie stellen sich damit gegen die tradierte

279 Hartmann, Britta (2012): ,,»Atmosphirische Dichtec als Kinoerfahrung.“ In: Brunner et al. (Hrsg.):
Filmische Atmosphdren. Marburg: Schiiren, S. 125-142, S. 127.
280 Hartmann 2012, S. 130.
81ygl. Wulff 2012, S. 112.
282 Fbd.
23 Bhd., S. 131.
284 Vgl. Hartmann 2012, S. 131.
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Opposition von Korper und Geist sowie die erkenntnistheoretische Spaltung von Subjekt
und Objekt. Ihr Forschungsschwerpunkt liegt stattdessen auf den vielféltigen leiblichen
Wechselwirkungen, die innerhalb der rezeptiven Erfahrung eines filmischen Mediums

vonstattengehen.

Der Film wird [...] als synasthetische Erlebnisform par excellence
hervorgehoben. Folglich kénnte die Splrbarkeit der Synasthesie beim Film
uberragend starke somatische Wirkungen bei der Filmrezeption erklaren, indem
das Medium, das an sich lediglich aus Bildern und Ténen besteht, den Leib des
Zuschauers als komplexes, sinnliches Kompositum anspricht. Der Film wird zu
einer Art sinnlichem ,,Parcours* fiir die gesamte Korperwahrnehmung [...].2%

Eine der relevantesten Wegbereiterinnen der phanomenologischen Bewegung ist die
Medienphilosophin Vivian Sobchack. Ihre programmatische Monografie The Adress of
the Eye (1992) gilt als paradigmatischer Gegenentwurf zu strukturalistisch und semiotisch
gepréagten Theoriemodellen, indem sie die korperlichen Wahrnehmungseffekte der Film-
rezeption in den Blick nimmt und die Reversibilitat von Erfahrung und Ausdruck heraus-
stellt. Sobchack verfolgt das Konzept des cinesthetic body, mit dem sie die Leiblichkeit
des Zuschauers unmittelbar in die Wirklichkeits- und Bedeutungskonstitution eines
Leinwandgeschehens integriert.%® Im expliziten Riickgriff auf Maurice Merleau-Pontys
Phanomenologie der Wahrnehmung wendet sie dessen existenzielle Leibphadnomenolo-
gie auf die Filmwahrnehmung an und entwickelt daraus ihr Programm des somatischen
Filmerlebnisses. Als ,,expression of experience by experience*?®” begreift Sobchack das
audiovisuelle Bewegtbild mehr als jedes andere Erzeugnis der menschlichen
Kommunikationswelt als ,,viewing subject as it is also a visible an viewed object.*2%
Daraus resultierend ist der Film ein Medium, das die Momente des Erfahrens und des
Erfahrbar-Machens in sich vereint: ,,A film is an act of seeing that makes itself seen, an
act of hearing that makes itself heard, an act of physical and reflective movement that
makes itself reflexively felt and understood.“®® Hier zeigt sich die sinnstiftende Potenz
der &sthetischen Ausdrucksform des Films, die zundchst unabh&ngig ist von narrativen

bzw. referentiellen Faktoren:

285 Curtis, Robin (2010): ,,Synisthesie und Immersion. Raumliche Effekte der Bewegung.* In: Curtis et al.
(Hrsg.): Syndisthesie-Effekte. Zur Intermedialitdt der dsthetischen Wahrnehmung. Miinchen: Wilhelm Fink,
S. 131-150, S. 134.
28 Uber den Neologismus des cinesthetic body/subject hybridisiert Sobchack die Begriffe coenaesthesia
(Korper- und Existenzgefiihl), synaesthesia (gleichzeitige Wahrnehmung mehrerer Sinneseindriicke) und
cinema (Kino). Vgl. Sobchack, Vivian (2004): ,,What my Fingerns Knew. The Cinesthetic Subject, or
Vision in the Flesh.” In: Dies.: Carnal Thoughts. Embodiment and Moving Image Culture. Berkley, Los
Angeles: University of California Press; S. 53-84.
287 Sobchack, Vivian (1992): The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience. Princeton, New
Jersey: Princeton University Press, S. 3.
28 Ebd., S. 21f.
29 Ebd., S. 3f.
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Das filmische Bild wird vom Zuschauer vor dem Hintergrund seiner eigenen
Wahrnehmungserfahrung als bildlicher Ausdruck einer Wahrnehmung
verstanden, ohne dass dieser einer diegetischen Figur zugeschrieben wiirde. Auf
dieses Weise macht der Film eine performativ vollzogene, verkorperte
Wahrnehmungserfahrung selbst zum Gegenstand von Erfahrung.2*

Sobchack versteht den Film als gleichzeitig wahrnehmendes Subjekt und gesehenes
Objekt, wodurch er im selben Augenblick Sinn hat und Sinn macht: ,,A film
simultaneously has sense and makes sense both for us and before us.“?°* Als somit
simultan Sehender und Sichtbarer prasentiert der Film eine Doppelnatur der
Wahrnehmung, die wiederum nur aufgrund der leiblichen Existenz und Verfasstheit des
Zuschauers nachvollzogen werden kann.?®? Hier konkretisiert sich die Ankniipfung an
Merleau-Ponty, der den Leib als priméres Instrumentarium allen menschlichen
Verstehens betrachtet.?®* Und ebenso wie er diesen als ein Bewegungs- und
Erfahrungssystem erschliet, das keinen kognitiv greifbaren Gegenstand markiert,
sondern sich immer in erlebt-bewegter Bedeutung realisiert,?** ist es fiir Merleau-Ponty
auch die leibliche Wahrnehmung, welche die filmische Sinnbildung voraussetzt: ,,Der
Film 148t sich nicht denken, er lisst sich wahrnehmen.“?*® Diesen Ausfiihrungen zufolge
steht die synésthetische Affizierung des Zuschauers, seine visuelle, akustische und
generell gesamtkdrperliche Perzeption, vor der mentalen Verarbeitung des
Filmerlebnisses. Seine affektive Resonanz auf das sichtbare Geschehen, das seinen
Wahrnehmungsapparat einerseits anspricht und es ihn andererseits aufgrund seines
individuellen Leibgeddchtnisses nachempfinden ldsst, Uberwindet die Trennung

zwischen der eigenen und einer fremden Wahrnehmung.

And, as we watch this expressive projection of an “other’s” experience, we, too,
express our perceptive experience. Through the address of our own vision, we
speak back to the cinematic expression before us, using a visual language that is
also tactile, that takes hold of and actively grasps the perceptual expression, the
seeing, the direct experience of that anonymously present, sensing, and sentient
“other”.2%

Sich einen Film anzuschauen, ist daher nach Sobchack die direkte, vermittelte Erfahrung
eines anderen, die allerdings nicht unverziglich als die Erfahrung eines anderen erfasst

wird. Stattdessen vollzieht der Zuschauer die Wahrnehmung des eigenen Sehens, indem

29 Morsch, Thomas (2010): ,,Filmische Erfahrung im Spannungsfeld zwischen Kérper, Sinnlichkeit und
Asthetik.“ In: Montage/AV.Bd. 19, Nr. 1, S. 55-77, S. 59.
291 Sobchack 1992, S. 11.
292 ygl. Islinger 2005, S. 173.
2% Vgl. Merleau-Ponty 1966, S. 275.
24 Vgl. ebd., S. 184.
2% Merleau-Ponty, Maurice (2000): ,,Das Kino und die neue Psychologie.* In: Ders.: Sinn und Nicht-Sinn.
Miinchen: Wilhelm Fink, S. 65-82, S. 79.
2% Sobchack 1992, S. 9.
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er etwas Gesehenes sieht, er hort, indessen er etwas Gehortes hort, er splrt seinen eigenen
Korper, wihrend er die Bewegungen eines anderen Korpers nachfiihlen kann.?” Bevor
der Zuschauer die beobachtete Erfahrung semantisch einordnet, erlebt er zuerst selbst eine
Erfahrung, der filmische Blick ist also inharent im eigenen Sehen verankert.

[...] the film’s activity of seeing is immanent and visible — given to my own vision

as my vision is given to me. The film’s vision does not visibly appear as the ,,other

side of vision (the other’s ,,visual body*‘) but as vision lived through intentionally,

introceptively, visually as ,,mine*.2%

Die filmische Transformation menschlicher Wahrnehmungsakte ermdglicht eine
intersubjektive Kommunikation zwischen Leinwandgeschehen und Zuschauer, der damit
einer passiven Rezeptionshaltung enthoben wird, um vielmehr als selbststandige leibliche
Entitat aktiv an der Sinnbildung des Films beteiligt zu sein: ,,In sum, the film experience
is meaningful not to the side of our bodies but because of our bodies.“?*® Die reziproke
Wechselwirkung von Filmkorper (als Inkarnation einer Erfahrung) und Zuschauerkorper
wird laut Sobchack noch um einen dritten Akteur erweitert: Die korperliche Instanz des
Filmmachers, mit der Sobchack allerdings nicht auf ein bestimmtes Individuum, sondern
auf alle dem filmischen Herstellungsprozess zugehorigen Personen verweist.3® Als
demzufolge kollektiver Korper des Produktionsteams bringt er dessen Sichtweise
(bestimmt durch das Auge der Kamera) in den Filmkdrper ein, was ihn immediat in den
Perzeptionsvorgang einschliefit. Sobchack unterscheidet hier zwischen embodiment
relation und hermeneutic relation, wobei erstere die einverleibte Perspektive der Kamera
als quasi verlangertes Sehorgan des Filmemachers umreifl3t, wohingegen letztere die
Uberfiihrung der maschinell vermittelten Wahrnehmung (Linse, Projektor) in eine

hermeneutische Interpretation des Zuschauers markiert.%0

That text [...] is the viewing-view/viewed-view, the visual and visible vision
whose synopsis signifies the film. That text is produced as the expression of a
(Human-camera) embodiment relation that the spectator perceives as a (camera-
World) hermeneutic relation.®*?

Indirekt partizipiert der Zuschauer an der technisch (bertragenen Perzeption des
Filmemachers, um deren performative Inszenierung anschlieBend als eigenen, affektiven
Sinneseindruck semiotisch einzuordnen. Die somatische Dimension des Filmerlebnisses

konstituiert sich demnach aus der kérperlichen Prasenz des Zuschauers, dem verkorperten

27 gl ebd., S. 10.
28 Ebd., S. 132.
299 Sobchack 2004, S. 60.
300 Sobchack 1992, S. 9f.
301 Vgl. ebd., S. 194ff.
302 Ebd., S. 195.
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Ausdruck des Films in der Entsprechung menschlicher Wahrnehmungsmodalitaten sowie

der immanenten, mediatisierten Korperlichkeit der Produktionsgemeinschatft.

Eine Erweiterung von Sobchacks Ansatz und gleichzeitige Verbindung zur Affektbild-

Theorie von Gilles Deleuze3®

stellt Laura Marks Konzept des haptischen Kinos dar, mit
welchem sie den Zusammenhang von Materialitat, visueller Wahrnehmung und
korperlich-sinnlicher Erfahrung auszuloten versucht. Die materielle Dichte des bewegten
Bildes enthalt laut Marks den Eindruck einer haptischen Qualitat, in der optische

Visualitat und multisensorische Wahrnehmung ineinandergreifen.3%4

The difference between haptic und optical visuality is a matter of degree. In most
processes of seeing, both are involved, in a dialectical movement from far to near.
And obviously we need both kinds of visuality: it’s hard to look closely at lover’s
skin with optical vision; it is hard to drive a car with haptic vision.3%®

Der haptische Blick folgt den Oberflachenstrukturen des filmischen Mediums, was durch
eine Intensivierung der stofflichen und textuellen Eigenschaften des Bildes (z. B. mithilfe
von GrolRaufnahmen, Scharfeanordnungen, Farbmischungen oder Belichtungseinstellun-
gen) erzielt wird und ein notwendiges Zurucktreten der tiefenillusiondren Raumwirkung
nach sich zieht.3% Es ist daher nicht der dreidimensionale Reprasentationsraum des Films,
sondern viel eher seine zweidimensionale Projektionsflache, welche die haptische Aus-
druckhaftigkeit und regelrecht greifbare Nahe des Bildes erzeugt.>*’ Diese wiederum
unterstitzt die korperliche Beziehung zwischen Bild und Zuschauer, der affektiv auf die
asthetische Formengestaltung reagiert.3®® Filmische Bewegtbilder adressieren den
menschlichen Sinnesapparat in einer dialektischen Synthese, in der audiovisuelle Effekte,
raumzeitliche Verdichtungen und materielle Referenzen auf das taktile Leibgedéachtnis
als gebindelte synésthetische Erfahrung auftreten. Vor, auf und hinter der Leinwand
konstituiert sich die filmische Genese durch leibliche Dispositionen, Impulse und
Prozesse, die sowohl den Inhalt als auch die Bedeutung des Films symptomatisch
begrinden.

303 Das Affektbild als Variante des Bewegungs-Bildes lokalisiert Deleuze als affektives Intervall zwischen
Perzeption und Aktion. Im virtuellen Affekt einer GroBaufnahme vollzieht sich dabei z. B. der temporére
haptische Zustand eines Bildes. Vgl.: Deleuze, Gilles (2013): Das Bewegungs-Bild. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, S. 91ff u. 143ff.
304 Vgl. Marks, Laura U. (2000): The Skin of the Film. Intercultural Cinema, Embodiment and the Senses.
Durham, London: Duke University Press, S. 162ff.
305 Ebd., S. 163.
306 Vgl. Morsch 2011, S. 76.
37 Vgl. ebd.,, S. 75.
308 Vgl. Marks 2000, S. 164.
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Thus, the film experience — on both sides of the screen — mobilizes, confuses,
reflectively differentiates, yet experientially unites lived bodies and language,
and foregrounds the reciprocity and reversibility of sensible matter and sensual
meaning. Our fingers, our skin and nose and lips and tongue and stomach and all
the other parts of us understand what we see in the film experience.®

3.4 Somatische Empathien

Es wurde ersichtlich, dass eine phanomenologische Asthetik Filme weniger in ihren
Eigenschaften als kulturelle Artefakte, sondern vielmehr unter den intersubjektiven
Bedingungen leiblicher Erfahrung betrachtet. Die dynamische Energie korperlich-
sinnlicher Wechselwirkungen konstatiert die korrelative Verbindung von Film und
Zuschauer. Aufgrund seiner Korperlichkeit interagiert der Rezipient mit den ebenfalls auf
sinnlichen Wahrnehmungsakten beruhenden Prozessen des Films und avanciert dartiber
zur obligaten ,,Produktivkraft“31° der filmischen Sinnbildung. Wie die bereits angefiihrten
Theorieprogramme stellt sich auch Thomas Morsch die Frage, welche filmischen
Asthetiken im Rahmen eines somatischen Paradigmas als Bedeutungstrager fur die
Eminenz des Korperlichen der Filmerfahrung herangezogen werden kdnnen. In der
Verknlpfung medientheoretischer, filmasthetischer und die Filmerfahrung betreffender
Aspekte greift Morsch neben den Konzepten von Kracauer, Deleuze, Merleau-Ponty,
Sobchack und Marks unter anderem die Thesen von Steven Shaviro auf, der sich in seiner
Monographie The Cinematic Body (1993) um die Fundierung der prareflexiven
Filmrezeption bemiht. Shaviro erachtet die Filmerfahrung als schockartigen,
stimulierenden Affekt, dessen somatische Wirkung einer intellektuellen Apperzeption
vorausgeht.3! Auf diese Weise entzieht sich das kinematografische Bild den
symbolischen Ordnungen der Représentation und Interpretation, indem die korperliche
Adressierung die bewusste Wahrnehmung unterschreitet: ,,We respond viscerally to
visual forms, before having the leisure to read or interpret them as symbols.“3? Shaviro
versteht den Korper als vorgangige, mit dem filmischen Medium korrespondierende
Instanz, deren affektive Regungen die kognitiven Verarbeitungen des Bewusstseins

transzendieren.®" Die technisch generierte Visualiat spaltet dabei die Filmwahrnehmung

309 Sobchack 2004, S. 84.
310 Morsch 2010, S. 60.
311 Vgl. Shaviro, Steven (1993): The Cinematic Body. Minneapolis, London: University of Minnesota Press,
S. 32.
312 Epd., S. 26.
313 Vgl. Morsch 2011, S. 44.
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elementar von intentionalen, signifikativen Alltagswahrnehmungen ab. Stattdessen
befindet sich der Zuschauer ,,in einer passiven Position, in der die Bilder auf ihn
eindringen, denen er sich nicht entziehen kann.“®'* In seiner ErschlieBung des
Filmschauens als viszerales Ereignis betont Shaviro die alternierende Kontinuitét
zwischen den Erscheinungsweisen und Bewegungen der Korper und Bilder auf der
Leinwand und den physiologischen Resonanzen des Zuschauerkorpers.3!® Shaviros
Titelbegriff des Cinematic Body umfasst demnach verschiedene Kategorien: Zum ersten
die mediatisierte Darstellung von Korpern innerhalb des Films, zum zweiten die
korperliche Existenz und Berlhrbarkeit des Zuschauers sowie zum dritten den als
wechselseitige Permanenz auftretenden, virtuellen Filmkorper, der wiederum
verantwortlich ist fur die somatische Prazedenz der Rezeption.31® Hier eréffnet sich der
Anschluss fiir Morschs Uberlegungen, deren zentrale Schwerpunkte die im Korper

verankerte, asthetische Erfahrung und die verkdrperte Wahrnehmung des Films bilden.

Das korperliche Verstehen der filmischen Materialitét stellt einen wesentlichen
Aspekt des filmischen Erlebens dar. Es lésst sich nicht durch einen, wie immer
auch affektiv unterfutterten, kognitiven Begriff des Verstehens ersetzen. Die
symbolisch-diskursive Dimension des Films ist wesentlich im Korper, in einem
priméren korperlichen Verstehen, fundiert [...].57

Spielfilmische Narrative werden in der Regel durch Figuren ausgetragen, deren
Erfahrungen und Verhaltensdimensionen dem Zuschauer zugéanglich werden mithilfe
ihrer Mimik, Gestik und Proxemik, den Eigenschaften und der Montage des Bildes sowie
einer atmosphérischen Soundbegleitung. Nach Morsch durchleben Zuschauer bei der
Filmrezeption nicht nur selbst eine Wahrnehmungserfahrung, sondern ,,werden gleich-
zeitig des Ausdrucks einer Wahrnehmungserfahrung ansichtig*3!8, die weiterhin durch
ein korperliches Mitempfinden — der von ihm sogenannten ,,somatischen Empathie*31® —
nachvollzogen werden kann. Letztere verlauft immer (ber das subjektive Erleben,
welches die Grundlage fir die Einfihlung in eine Figur schafft. Die Anwesenheit des
Darstellers, der die Figur verkdrpert, entpuppt sich bei diesem Vorgang als konstitutives

Moment. Die vermittelte Erfahrung des Schauspielers wird Jorg Sternagel zufolge ,,als

314 Ebd., S. 46.
315 Vgl. Shaviro 1993, S. 255.
316 Vgl. Kleiner S. Marcus; Stiglegger, Marcus (2015): ,,Vom organlosen Kérper zum Cinematic Body und
zuriick — Uber Deleuze und die Korpertheorie des Films in Gaspar Noés Enter The Void.“ In: Sanders/
Winter (Hrsg.): Bewegungsbilder nach Deleuze. Koln: Herbert von Halem, S. 250-277, S. 253.
817 Ebd., S. 173.
318 Morsch 2011, S. 261.
319 Ebd., S. 165.
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virtuelle Erfahrung mit seinem Leib erkannt. Seine Prasenz auf der Leinwand ist zualler-
erst eine leibliche Prasenz. Der Affekt des Zuschauers ist ein korrespondierender Akt der
Leiblichkeit.“32° Insofern erzahlt sich der Film nicht lediglich durch Bildkompositionen,
Kameraeinstellungen und Montage. Der erlebende und sich bewegende Leib des Schau-
spielers, sein mimischer, korperlicher und sprachlicher Ausdruck, komplettieren, wie
zuvor erwahnt, die aktuale Erfassung des fiktionalen Geschehens.®*! Dessen Verstehen
impliziert wiederum ein leibliches Verstehen, das sich Uber die Kopplung eigener
Erfahrungsprozesse und den physiologischen Nachvollzug der filmischen Reprasentation
exponiert. Sternagel erkennt die ,,Grunderfahrung des Films [...] darum zunéichst und
zuallererst [als] eine leibliche Fremderfahrung.*3?2 Mithilfe des Schauspielers partizipiert
der Zuschauer an einer direkten und &sthetisch wirkungsvollen Erfahrung, die durch die

Verbindung zweier wahrnehmender Subjekte als somatisch gewertet werden kann.®?3

Indem der Rezipient leiblich und auf multimodalem Niveau mit der sinnlichen
Erscheinung der filmischen Figur interagiert, verhélt er sich gleichzeitig empathisch und
,haher[t] sich deren situativen Wahrnehmungs-, Wissens-, Bewertungs-, Wollens- und
Gefiihlsperspektiven graduell an.“*?* Dies artikuliert sich einerseits auf einer mental-
bewussten Ebene und andererseits vorbewusst, uUber ein der kognitiven Reflexion
vorgangiges, korperliches Mitempfinden, welches in einer kollektiven Leiblichkeit

konsolidiert ist.

Dem Somatischen kommt ein eigener Sinn zu, der in wesentlichen Teilen auf der
prakognitiven und vorindividuellen Beziehung des Korpers zu seiner Umwelt
beruht. Es handelt sich nicht um einen artikulierten Sinn in der Gestalt
sprachlicher Bedeutungen, sondern um eine inkarnierte Form der Signifikanz.3®

Die Berticksichtigung des Rezipienten in seiner leiblichen Existenz bedeutet fiir Morsch,
diese nicht nur im Sinne Merleau-Pontys als Voraussetzung all seiner Wahrnehmungs-,
Signifikations- und Verstehensprozesse zu berechnen, sondern daruber hinaus seine

Kérperlichkeit als ,,produktive Kraft dsthetischer Erfahrung* anzuerkennen.3?

320 Sternagel, Jorg (2012): ,,Bernhard Waldenfels — Responsivitit des Leibes.“ In: Alloa et al. (Hrsg.):
Leiblichkeit. Geschichte und Aktualitdt eines Konzepts. Tibingen: Mohr-Siebeck/UTB, S. 116-129, S. 126.
21 Vgl. ebd., S. 126.
322 Bbd.
33 Vgl. ebd., S. 126 u. 128.
324 Eder, Jens (2017): ,,Empathie und existenzielle Gefiihle im Film.* Hagener/Vendrell Verran (Hrsg.):
Empathie im Film. Perspektiven der Asthetischen Theorie, Phinomenologie und Analytischen Philosophie.
Bielefeld: transcript, S. 237-269, S. 238.
325 Morsch 2011, S. 166f.
326 Vgl. ebd., S. 170.
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Der wahrnehmende Kaérper ist niemals nur Instrument der Wahrnehmung,
sondern immer auch sich selbst wahrnehmendes Subjekt der Wahrnehmung.
Diese Auffassung der Wahrnehmung relativiert die zentrale Annahme der
psychoanalytischen Filmtheorie, nach der im Kinodispositiv der eigene Korper
»vergessen® wird, um den Weg fiir die kinematografische Illusion frei zu machen
— Korper und Korperbewusstsein sind in phanomenologischer Sicht Garant fiir
die Unvollstandigkeit der Identifikation mit der Kamera und der Illusionswirkung
des Films.3

Rezeptives Responsivitatsverhalten muss daher unter Einbezug der korperlichen
Referenz neu beurteilt werden. Die Vorstellungen von Imagination, Identifikation und
Interpretation missen sowohl in der Rezeptionsésthetik als auch in der Filmanalyse vom
Standpunkt des Korperlichen aus erginzt werden, denn die Filmwahrnehmung ,.kann zu
keinem Zeitpunkt von der verkorperten Weise des Wahrnehmungsaktes und von der
physischen Situierung der Wahrnehmung durch den Korper abstrahieren.“3?® Die
sensuelle und viszerale Wirkméchtigkeit des Films liegt in seiner somatischen Qualitat,
die sich notwendigerweise in einer affektiv-empathischen Riickkopplung zwischen den

mediatisierten Korpern des Films und dem Korper des Zuschauers manifestiert.

3.5 Geliehene Korper

Die Auseinandersetzung einer Entstehung von Korperlichkeit zwischen Film, Figuren
und Zuschauenden fihrt zu einem weiteren wichtigen Konzept, welches Christiane VVoss
als produktive Erweiterung der phanomenologischen Arbeit Vivian Sobchacks entwickelt
hat. Gemeint ist hier das Modell des filmischen Leihkorpers, das eng an Merleau-Pontys
leibgebundene Wahrnehmungsphilosophie und Sobchacks Entwurf des cinesthetic body,
also dem synésthetischen Korrelat von Film- und Zuschauerkdrper, anknipft. Vom
affektiven Zugangsmodus zum asthetischen Schein ausgehend,®? benennt Voss mit dem
Leihkorper die imagindre Korperlichkeit, welche der Zuschauer durch seine eigene
Leiblichkeit der filmischen Reprasentation fur die Dauer der Rezeption zur Verfligung
stellt und auf diese Weise den leinwandverhafteten VVorgangen zur rdumlich-somatischen
Entfaltung verhilft. Der Leihkorper kann deshalb als stimulierender Resonanzkdrper
beschrieben werden, der das Filmgeschehen in die Wirklichkeit des korperlich

empfindenden Rezipienten uUberfliihrt. Voss erachtet die Zweidimensionalitdt des

327 Bbd., S. 175.
328 Morsch 2011, S. 175.
329 Vgl. Voss, Christiane (2013): Der Leihkirper. Erkenntnis und Asthetik der Illusion. Miinchen: Wilhelm
Fink, S. 107.
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Leinwandgeschehens als substanzielle Abstraktion des Films, die durch den Betrachter

illusionsbildend ausgeglichen werden muss. Ihre These ist daher,

dass es der Zuschauerkorper in seiner geistigen und sensorisch-affektiven
Resonanz auf das Filmgeschehens ist, [...] was der Leinwand allererst einen
dreidimensionalen Korper leiht und somit die zweite Dimension des
Filmgeschehens in die dritte Dimension seines spirenden Korpers Kippt. Der
Betrachter wird somit zum temporéaren Leihkorper des audiovisuellen
Leinwandgeschehens und damit seinerseits zum konstitutiven Bestandteil des
kinematographischen Settings insgesamt.3®

Voss begrundet die Entstehung des Leihkdrpers anhand der raumzeitlichen Qualitat der
Kino- bzw. Rezeptionssituation, in der die unmittelbare Umgebung des Zuschauers
zuriicktritt und sowohl Wahrnehmung als auch Bewusstsein auf das Leinwandgeschehen
gerichtet werden.®*! Die Autonomie des Leihkorpers besteht in seinem affektiv
mobilisierenden Charakter, der die auf die Projektionsflache gebannte Filmwelt samt
ihrer Figuren in eine sinnliche Plastizitét iibertragt: ,,Als somatisch-transformierender
Bestandteil des Kino- und Filmsettings wird der Leihkorper eigenstandig und das
narrative und aullernarrative Filmgeschehen vorlibergehend zu seiner explizierbaren
Wirklichkeit.“*®2 Der Leihkérper kann folglich als tragende Substanz des filmischen
Realitatseindrucks betrachtet werden, indem er den audiovisuellen Text durch die
sensorisch-expressive Rickmeldung des Rezipienten authentifiziert. Die virtuelle
Kdrperlichkeit des Films erlangt tber die leibliche Entitat des Zuschauers ihre physische
Figuration. Somit bestimmt sich auch bei Voss das Verhaltnis von Betrachter und
Betrachtetem durch gegenseitige Relation und korrespondierende Interaktion. Diese
Zweigliedrigkeit belegt flr Voss die untrennbare, mediale Verstrickung von Zuschauer
und Film innerhalb der dsthetischen Erfahrung. ,,Der Leihkorper des Zuschauers spielt
die Rolle des proximalen Terms, der uns als solcher, in seinen somatischen Regungen
und Schwingungen, unaussagbar gegeben ist.“33® Merleau-Ponty bezeichnet das
systemische Geschehen zwischen zwei Koérpern, das dynamische Wechselspiel von
Ausdruck und Eindruck, als Zwischenleiblichkeit.** Dieses (ibergreifende

Kommunikationsprinzip wird im Vorgang der Filmrezeption um die mediale Dimension

330 Voss 2013, S. 117.
31Vgl. ebd., S. 118 u. 113.
332 Ebd., S. 118.
333 Voss, Christiane (2006): ,,Filmerfahrung und Illusionsbildung. Der Zuschauer als Leihkdrper des
Kinos.* In: Koch/Voss (Hrsg.): ...kraft der Illusion. Miinchen: Wilhelm Fink, S. 71-86, S. 85.
334 Die Sphire des gegenseitigen, non-verbalen Verstehens von Kérpern erfasst Merleau-Ponty unter dem
Terminus der ,,Zwischenleiblichkeit (intercorporéité), um auszudriicken, dass es sich um ein
ganzheitliches, interaktives Geschehen ,,zwischen zwei Leibern® handelt, in das beide Parteien von
vorneherein einbegriffen sind. Vgl. z.B. Merleau-Ponty, Maurice (1994): Keime der Vernunft. Vorlesungen
an der Sorbonne 1949-52. Miinchen: Wilhelm Fink, S. 194.
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der Leihkorperschaft erweitert. Die Korper der Zuschauer schaffen einen somatischen
Bedeutungsraum, insofern sie als Leihkdrper des Films die filmische Architektur
mitgestalten und die Zwischenleiblichkeit intermediar verlangern.®*® Das bedeutet, die
agierende Prasenz des Leihkorpers vermittelt das Verstehen der Figurenkdrper auf der
Leinwand und funktioniert damit gleichzeitig sinnstiftend fir die narrative Fiktion.
Dartiber hinaus konstatiert sich die Illusions- und Wissensbildung im Film an den
spezifischen Verdichtungen der klanglichen, sprachlichen und bildlichen Sequenzen, die
durch die sinnliche Anschauung und Explikation des Zuschauers vervollstandigt

werden. 336

Vor dem Hintergrund unserer lebensweltlichen Erfahrung ergénzen wir das in
einer filmischen Darstellung notwendig Ausgelassene imaginativ und affektiv,
wobei das dabei in Anspruch genommene Wissen sedimentiertes Wissen ist,
sodass wir den Grad der Abweichung eines Filmrealitatseindrucks von einem der
empirischen Realitat unmittelbar in unseren intuitiven Reaktionen festlegen.®*’

Hier zeigt sich erneut, dass die filmische Erzahlung ihre illusorische Wirkung nur durch
die Beteiligung des Zuschauers entfalten kann, der jedoch ebenso bereit sein muss, sich
auf das Filmerlebnis als somatische und emotionale Erfahrung einzulassen. Nur durch
seine affektive Mitwirkung kann die Umkehrung innerfilmischer Kdrpersituationen uber

die Leinwand hinaus gelingen.

Nur sofern wir uns in unserer psycho-physischen Aufmerksamkeit vom
Leinwandgeschehen inhaltlich und dramaturgisch leiten lassen, kommt die [...]
Figur-Hintergrund-Reversibilitit zustande, die zugleich die Bedingung fiir die
von mir sogenannte ,,Leihkdrperschaft™ bildet, aus der die Illusionsbildung des
Kinos ihre suggestive Kraft speist.3%®

Indem er seinen Kdorper der physischen Inkarnation des Filmgeschehens zuteilwerden
lasst, errichtet der Zuschauer die Basis einer Immersionserfahrung, in der der verkdrperte
Ausdruck des Films zum realen, leiblichen Erlebnis wird. In dieser Weise lieRe sich
Merleau-Pontys Leibverstindnis des ,,Zur-Welt-Seins*** variieren in ein buchstibliches
»Zum-Film-Sein®, wodurch sich ausgehend vom Moment des affektiven Eintauchens des
Zuschauers in das filmische Milieu diskursive Anschlusse auf dessen thematische,

asthetische und pragmatische Ausrichtung ergeben.

3% Vgl. Martin 2017, S. 147.

336 Vgl. Voss 2013, S. 124.

337 Ebd., S. 196.

338 Voss 2006, S. 85.

339 Vgl. dazu Merleau-Ponty 1966, S. 106: ,,Der Leib ist das Vehikel des Zur-Welt-seins, und einen Leib
haben heif}t fiir den Lebenden, sich einem bestimmten Milieu zugesellen, sich mit bestimmten Vorhaben zu
identifizieren und darin besténdig sich engagieren.*
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4. Filmerleben und Naturerfahrung

Die folgenden Ausfiihrungen haben zum Ziel, die verkorperte und affektive
Filmerfahrung als praktische Perspektive einer 6kologischen Asthetik zu etablieren. Die
zuvor erérterten Theorien sollen fir dieses Vorhaben als Operationsbasis dienen und
fernerhin das Handwerkszeug fiir die analytische Untermauerung des eingangs
getroffenen Theorems bilden. In Anbetracht der erarbeiteten ©kologischen,
phanomenologischen und rezeptionsasthetischen Konzepte scheint der Film in
besonderer Weise dazu beféhigt, die soziale, kulturelle und korperliche Abgrenzung von
Natur zu Uberwinden und seinen Zuschauern eine (im)mediate Naturerfahrung zu
ermoglichen. Durch die Explikation seiner leiblichen Affizierung wurde evident, dass der
Film wie kaum eine andere Kunstform seine Rezipienten somatisch adressiert.
Gleichzeitig verfugt er tber die Kompetenz, Wahrnehmungskontexte und Atmosphéren
im Hinblick auf die Natur und ihre Phdnomene zu generieren. Die in der anschliefenden
Analyse betrachteten Filmbeispiele stechen durch eine ausgepragte Kopplung physischer
und psychischer Naturerfahrung hervor. Ausgehend von den Emotionen und Erlebnissen
einer oder mehrerer Figuren wird Uber die Eigenschaften des filmischen Mediums ein
kollektiver Erfahrungsraum erzeugt, der durch seine &sthetische Intensitat und dispositive
Qualitat die Zuschauer sinnlich involviert. Die Gegenwartigkeit der filmischen
Audiovision, ihr performativer Ausdruck und ihre synésthetischen Effekte designieren
den menschlichen Leib zum Fixpunkt der kinematografischen Sinngebung, indem dieser
die Merkmale des rezipierten Materials transferiert und implementiert: Figurierte und
reale Erfahrungen flieBen im Korper zusammen, die Natur im Film wird in der Natur des
eigenen Leibes reflektiert. Der so verstandene Akt der Rezeptionswirkung begriindet den
Versuch, die Kraft filmischer Erfahrung als potenzielle Ressource flr eine Revision
diametral strukturierter Naturauffassungen zu unterbreiten, insofern nur die leibliche
Teilhabe des Zuschauers eine fiktive Schilderung in ein affektiv-présentes Ereignis
uberfiihren kann und gleichermallen das Verstdndnis der eigenen Naturhaftigkeit nur

durch die Anerkennung und Implikation eigenleiblicher Existenz zustande kommen kann.

Das Erachten filmischer Erfahrung als reformierendes Faktum gesellschaftlicher
Naturwahrnehmung mag auf den ersten Blick wagemutig klingen, lasst sich jedoch

durchaus anhand der bisher verhandelten Theorieansdtze rechtfertigen. Filme
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kommunizieren Weltsichten und Mentalitaten, die Menschen tiber sich und ihre Umwelt
vertreten. Einerseits konnen sie dabei bereits vorhandene Denkweisen stabilisieren, sie
aber andererseits ebenso umstofl3en oder erweitern. In ihrer &sthetischen und narrativen
Gestaltung setzen sie sowohl affektive als auch reflexive Aktivitaten in Gang, wodurch
ihre Zuschauer teils vorbewusst, teils bewusst am filmischen Geschehen partizipieren.
Die Korper auf der Leinwand, die korperliche Anwesenheit der Zuschauer und der Korper
des Films per se verschmelzen innerhalb der Rezeption zu einem eigenstandigen
Bedeutungsraum, der — ist die thematische Konzeption des Films entsprechend
ausgerichtet — zu einem Bedeutungsraum von Natur werden kann. Sprechen Spielfilme
nicht allein Gber Natur, sondern tberdies durch die Ausdrucksmoglichkeiten von Natur,
generieren und vollziehen sie Naturerfahrungen. Die Bilder und Gerdusche des Films, der
eine Naturerfahrung erzahlt, werden durch die leibliche Perzeption des Zuschauers aus
der Diegese heraus in eine reale Situation uUberfuhrt. Daraus folgt: Jede Rezeption der
filmischen Aufzeichnung oder Projektion von Natur ist echt. Unabhéngig vom fiktionalen
Charakter der filmischen Geschichte schlégt ihre dsthetische und technische Vermittlung
die Briicke in die Gegenwart des Zuschauers: Er sieht das undurchdringliche Blétterwerk
eines Waldes auf der Bildflache, er hort das Rauschen der Baumwipfel aus den
Lautsprechern, er fuhlt die Atmosphdre des audiovisuellen Arrangements im
Zusammenspiel seiner Sinneseindriicke. Uber die Erfahrung des Films macht der
Zuschauer eine eigene Erfahrung, die zur selben Zeit indirekt und direkt ist. Indirekt, weil
er sich nicht tatsachlich in der Natur befindet, der er gewahr wird, doch wiederum direkt,
weil sein Gewahrwerden ein konkretes sensorisches Ereignis fur ihn markiert. Sein Leib
und damit die Natur, die er Béhme zufolge selbst ist,3*° macht es ihm (iberhaupt erst
mdoglich, den Film zu erfahren. Hier exemplifiziert sich das fur die Programmatik dieser
Arbeit konstitutive Verknlpfungsmoment phanomenologischer Filmtheorie und
Okologischer Naturasthetik: Wenn Filme zuallererst leiblich erfahren werden, appellieren
sie unmittelbar an den naturhaftesten Teil des Menschen und bergen in der
Bewusstmachung dieses Umstands das Potenzial, effektiv an der Neuorientierung

gesellschaftlicher Naturanschauung mitzuwirken.

Um die diesbeziigliche Produktivkraft filmischer Naturerfahrung noch stérker zu

verdeutlichen und wissenschaftlich zu legitimieren, gliedert sich das nachstehende

340 vgl. z.B. Bohme 2002, S. 32: ,,Die Natur, die wir selbst sind, ist unser Leib.“ Siehe auBerdem Bdhme
2008, S. 156 sowie Bohme 1992b, S. 17.
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Kapitel in vier Abschnitte, die durch ein Resiimee mit Ausblick auf die spatere
Filmanalyse abgeschlossen werden sollen. Uber die Begriffskombinationen Performanz
und Fiktion, Immersion und Interaktion, Affektion und Emotion sowie Naturasthetik und
Identitat werden film- und naturésthetische Uberlegungen miteinander verbunden und in
Relation auf die Zielsetzung des Forschungsprojekts diskutiert. Neben den schon
besprochenen  Positionen sollen fortfihrende Diskurse und Impulse den
Argumentationsranmen prazisieren und zusammengenommen die Basis flur die

Beantwortung folgender Leitfragen bilden:

e Erganzt beziehungsweise verstarkt die  korperliche  Komponente der
Filmwahrnehmung die intellektuelle Reflexion und Nachwirkung des Filmerlebnisses
in Bezug auf das eigene Natur- und Selbstverstandnis?

e Eroffnet die korperliche Adressierung des Zuschauers — also das durch die
asthetischen Mittel des Films erzeugte somatische (Mit-)Erleben der Natur — reelle
Anschlusse fir eine Revision oder Modifikation bestehender Naturauffassungen?

e Konnen sich aus der filminternen Konfliktbeziehung ,,Mensch-Natur* und ihrer
asthetischen Vermittlung Konsequenzen fir die Welt- und Selbstanschauung des

Zuschauers und damit auch flr seine Handlungsorientierung ergeben?

Bei der Aufbereitung dieser Fragen sollen Béhmes Erwégungen in interdisziplinarer
Perspektive ausgeweitet werden auf den Gegenstandsbereich des narrativen Films. Unter
Einbezug performativer, affektiver und kommunikativer Prozesse sollen dessen
naturasthetische Wirkdimensionen hinsichtlich seiner Fiktions- und Emotionsbildung,
seiner interaktiven und immersiven Effekte sowie seiner kulturellen Identitatsstiftung
bestimmt werden. Als fester und tbergreifend konsumierter Bestandteil der sozialen
Medienwelt kdnnen Spielfilme eine lebenspraktische Umsetzung einer 6kologischen
Asthetik versprechen, namlich dadurch, dass sie Béhmes Philosophieentwurf des
,Sichbefindens in Umwelten“**! durch die Vereinigung virtueller Naturerfahrung und
leiblicher Selbsterfahrung temporar verwirklichen. Der Film als Umgebung, in der
Wahrnehmung wahrgenommen wird, erzeugt Befindlichkeiten, die den physischen
Regularitaten menschlicher Naturhaftigkeit entspringen. Um an dieser Stelle noch einmal
auf Kracauer zu referieren, konnte man vielleicht sogar so weit gehen, dass Filme Natur
im doppelten Sinne enthiillen: In der Erfahrung filmisch enthillter Natur ist die Erfahrung

der eigenen Natur obligat.

31 Vgl. hierzu Kapitel 2 dieser Arbeit sowie explizit Bshme 1989, S. 9ff.
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4.1 Performanz und Fiktion

Spielfilme konstruieren Erfahrungsrdume, in denen nicht nur die Auslegung von Natur
verhandelt wird, sondern gleicherweise die Begegnung mit ihr. Thre é&sthetische
Gestaltung transportiert inhdrente Bedeutungen, die Menschen der Natur zuschreiben und
unter deren Einfluss sie ihr entgegentreten. Die Fiktion der Spielhandlung kann als
performativer Akt der Wirklichkeitsbildung betrachtet werden, deren Glaubwiirdigkeit
durch die Form der Inszenierung bedingt ist: ,,Im gelingenden Fall einer Filmvorfiihrung
schreiben wir dem narrativen Geschehen auf der Leinwand eine eigene Form von
Wirklichkeit zu (Fiktion), die uns unmittelbar affiziert. Wenn wir unberiihrt bleiben, gilt
die filmische Performanz als misslungen.“3*? Ein wesentliches Erfordernis fiir die
Auseinandersetzung von Fiktion und Wirklichkeit ist das ontologische Wissen dariiber,
was Fiktion und was Wirklichkeit ist. Spielfilme sind fiktional, das bedeutet, die
Gesamtheit ihrer Darstellung steht laut Knut Hickethier — im Gegensatz zum
Dokumentarfilm — ,in keiner direkten Referenz zur Realitit.“3*® Es handelt sich um eine
erfundene Erzéhlung, die unter Umstdnden auf reale Personen oder Ereignisse rekurriert,
sich jedoch durch ihre inhaltliche Strukturierung, narrative Kohérenz und stilistische
Inszenierung markant von einer Dokumentation oder einer Reportage unterscheidet.>**
Dennoch integrieren Spielfilme Elemente der Wirklichkeit wie Orte, Landschaften,
Menschen, Tiere und Phdnomene, die ihre Zuschauer aus ihrer tatsdchlichen Lebenswelt
oder durch andere mediale Vermittlungen kennen.>*® Auf diese Weise entwerfen Fiktionen
mogliche Welten, denn wenn sie den Welt- und Medienerfahrungen ihrer Zuschauer
sowohl entsprechen als auch konventionell folgen, erscheinen sie ihnen plausibel.34®
Christiane Voss konstatiert Filme aullerdem als fiktional ,,insofern sie uns etwas unter den
Bedingungen  suspendierter  Realitdtsiiberpriifungen als  evident erscheinend
darbieten.***' Daraus lisst sich festhalten: Der Erfolg der filmischen Fiktion (sowie das
implizierte Zustandekommen einer Affektion) ist abhéngig von ihrer Wahrscheinlichkeit,

die sich wesentlich aus der Qualitét der performativen (Re-)Présentation speist.

342 Voss, Christiane (2007): ,,Narrativitit, Emotion und kinematografische Illusion aus philosophischer
Sicht.” In: Bartsch et al. (Hrsg.): Audiovisuelle Emotionen. Emotionsdarstellung und Emotionsvermittlung
durch audiovisuelle Medienangebote. Koln: Herbert von Halem, S. 312-329, S. 317.
343 Hickethier, Knut (2012): Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart, Weimar: J.B. Metzler, S. 183.
344y gl. hierzu weiterfithrend ebd., S. 183-192.
35Vgl. ebd., S. 184 u. 186.
36 Vgl. ebd., S. 184.
347 Voss, Christiane (2009): ,,Fiktionale Immersion.“ In: Koch/Voss (Hrsg.): ,,Es ist, als ob. “ Fiktionalitcit
in Philosophie, Film- und Medienwissenschaft. Miinchen: Wilhelm Fink, S. 127-138, S. 128.

90



Urspriinglich angesiedelt in der Sprechakttheorie wurde der Ausdruck des Performativen
insbesondere durch den Sprachphilosophen John L. Austin geprigt. Performative
AuBerungen beinhalten seines Erachtens eine handlungspraktische Dimension, indem
das, was im Sprechen benannt wird, zeitgleich vollzogen oder konkretisiert wird.>*® Die
akademische und diskursive Breitenwirkung des Begriffs erklart sich zweifellos anhand
seiner Mehrdeutigkeit und vielseitigen Verwendbarkeit, die seit seiner Einfiihrung
zwischen funktionaler und phinomenaler Bestimmung schwankt.>*® In ihrem Werk
Asthetik des Performativen (2004) beleuchtet Erika Fischer-Lichte anhand der Arbeiten
von Austin und Judith Butler die kulturwissenschaftliche Perspektivverlagerung von
performativen Sprechakten zu performativen korperlichen Akten.®® In den Mittelpunkt
ihrer Uberlegungen stellt Fischer-Lichte den Begriff der Auffiihrung, den sie als
entscheidende Parallele innerhalb Austins und Butlers Theorien identifiziert. Fischer-
Lichter betrachtet eine Auffiihrung als ,,Resultat der Interaktion zwischen Darstellern und

«351

Zuschauern und begreift die Zuschauer als teilnehmende Mitspieler, welche eine

Auffithrung durch ihre physische Prasenz, ihre Wahrnehmung und ihre Reaktionen aktiv

miterzeugen. >

Obgleich sich Fischer-Lichtes Ausfithrungen primdr auf Theaterauffiihrungen und
Kunstperformances beziehen, bieten sie Anschliisse flir die Performativitét des Films. So
lasst sich der von ihr postulierte Ereignischarakter einer Auffithrung durchaus auf die
Vorfiihrung eines Films iibertragen,®® indem es sich bei dieser — man rufe sich vor allem
Sobchack und Voss in Erinnerung — um einen multimodalen Akt leiblicher Kopréisenz
handelt. Laut Fischer-Lichte ereignet sich eine Auffiihrung zwischen Akteuren und
Zuschauern und wird gemeinsam von ihnen hervorgebracht.®®® Insofern ist jede
Auffiihrung, auch die eines Filmes, an die Prdsenz eines oder mehrerer Zuschauer

gebunden, nur durch ihn oder sie kann sich ihre sinnliche und semantische Wirkung

38 Vgl. hierzu Austin, John L. (1979): Zur Theorie der Sprechakte (How to do things with Words). Stuttgart:
Reclam, S. 271f.
39 Vgl. Wirth, Uwe (2002): ,,Der Performanzbegriff im Spannungsfeld von Illukution, Iteration und
Indexikalitdt.” In: Ders. (Hrsg): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 9-60, S. 9f.
350 Vgl. Fischer-Lichte, Erika (2017): Asthetik des Performativen. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 31-42.
%1 Ebd., S. 47.
32 Vgl. ebd.
38 Sicherlich kénnen in diesem Punkt oppositire Auffassungen vertreten werden, indem man sich auf die
Wiederholbarkeit filmischer Vorfithrungen beruft, wodurch ihre Projektion der Einmaligkeit entbehrt und
stattdessen lediglich reproduziert wird (man denke u.a. an Walter Benjamin). Dem ist wiederum
entgegenzusetzen, dass jede Vorfilhrung eines Films als eigenstindige Rezeptionssituation und stets
abweichendes Auffithrungsdispositiv betrachtet werden kann (vgl. z.B. Judith Butler oder Jacques Derrida).
%4 Vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 47.
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entfalten. Die Anwesenheit des Zuschauers wird damit fiir die Emergenz von Bedeutung,
die durch Wahrnehmung entsteht, konstitutiv.®*® Ein weiterer Ankniipfungspunkt fiir die
Performativitit des Filmischen kann iiber Fischer-Lichtes Definition der Inszenierung
erfolgen. Fischer-Lichte konstatiert ihre Aufgabe darin, ,,Bewegung in Erscheinung treten
zu lassen, sie gegenwirtig werden zu lassen.**® Die Inszenierung liegt jeder Auffiihrung
zugrunde, sie legt fest, was zu welchem Zeitpunkt, an welchem Ort und auf welche Weise

phdnomenal vermittelt werden soll.

Inszenierung lésst sich [...] in der Tat als eine Erzeugungsstrategie bestimmen,
nach der in der Auffiihrung die Gegenwart von Erscheinungen als eine fluchtige,
ephemere in einer bestimmten zeitlichen Abfolge und in bestimmten rdumlichen
Konstellationen performativ hervorgebracht und prasentiert werden soll.*’

Die filmische Wiedergabe eines Sujets, einer Geschichte, setzt das geschilderte
Geschehen in Bewegung und macht es im Moment seiner Rezeption gegenwiértig. Nach
Fischer-Lichte entwirft eine Inszenierung die Situation, in der sich wéhrend der
Auffiihrung etwas ereignet.®*® Im Augenblick der Filmanschauung erlebt der Zuschauer
die durch die Inszenierung bestimmten Bildabfolgen, ihre visuelle Gestaltung und ihre
tonale Begleitung. Er sieht Figuren, die von Akteuren verkdrpert werden und daher zur
selben Zeit narrativ wie performativ sind: Sie erzdhlen und vollziechen Handlungen.
Hickethier lokalisiert die Performativitit des filmischen Bildes sogar grundlegend in
seiner Zweidimensionalitit: ,,Es zeigt und prasentiert etwas. Das Préasentative wird iiber
das Zeigen von Bewegungen performativ.“ **® Demnach artikuliert sich die performative
Korperlichkeit des Films nicht allein iiber die phdnomenale Leiblichkeit der Akteure,
sondern ebenso durch die materiale Beschaffenheit der Bilder, ithre Strukturierung und
thre Komposition. Kinematografische Reprédsentation ist in dieser Konsequenz a priori

performativ.

Natur, die im Spielfilm gezeigt wird, ist Bestandteil einer Inszenierung, einer Narration
und einer Fiktion. Sie wird &sthetisch arrangiert und in Szene gesetzt, um etwas zu
erzéhlen, das wiederum einem fiktionserzeugenden Zeichennetz angehort. Im Rekurs auf
Gertrud Koch sollen unter é&sthetischen Fiktionen diejenigen Fiktionsbildungen
verstanden werden, welche als in sich geschlossene Konstrukte Wirklichkeitsmomente

generieren, ,,die sich nicht aus der Abbildungsfunktion ergeben, sondern die in der

35 Vgl. ebd., S. 245f.
36 Ebd., S. 323.
%7 Ebd., S. 325,
%8 Vgl. ebd., S. 328.
39 Hickethier 2012, S. 39.
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Organisation ihres Materials sinnlich wahrnehmbare Perspektiven erdffnen, die mit der
Modulierung der Perspektive auf [das] Denken/Fiihlen einwirken.**®® Die Dramaturgie
des filmischen Geschehens, seine Kohédrenz und perspektivische Anordnung umgreifen
somit zentrale Elemente der Fiktion, die sich iiber die performative Vermittlung des
Materials evolviert. Um den Zuschauer sinnlich und emotional zu beriihren, ihn affektiv
in die Auffiihrung und die empfundene Gegenwart des Films zu integrieren, verlaufen
Asthetik und Narration Hand in Hand. Die Fiktion, die wihrenddessen entsteht, kann
einerseits als Hypothese iliber eine mogliche Welt sowie andererseits liber die konkrete
empirische Welt fungieren.®®’ Genauso verhilt es sich mit der Natur im Film. Als
integraler Gegenstand einer fiktiven Geschichte ist sie die Antizipation einer in Erwdgung
gezogenen Observanz, deren Wahrscheinlichkeit ihren Erscheinungsweisen als faktische
Existenz entspringt. Koch interpretiert Fiktion als bilateralen Vorgang, an dem der

Zuschauer maf3geblich partizipiert.

Fiktion bedeutet ein prozessuales Verfahren einer doppelten Fiktionalisierung,
denn auch der Zuschauer fiktionalisiert sich, indem er sich im Film neu erfindet.
Voraussetzung hierzu ist die Spannung, die zwischen dem empirisch Mdéglichen
und dem gedanklich Virtuellen des Symbolischen besteht. 362

Anhand dieser Aussage exemplifiziert sich nicht nur das interaktionale Verhaltnis von
INusion und Wirklichkeit, welches einer Fiktion ihre Dynamik und Uberzeugungskraft
verleiht, sondern gleichwohl die substanzielle Rolle des Zuschauers bei der Sinn-Bildung
des Films.83 Dadurch, dass der Zuschauer sich leiblich auf den Film einlésst, legt er den
Grundstein fur die performative Wirksamkeit der Fiktion, von der er somatisch und
emotional affiziert wird. Seine Kkorperliche und geistige Auslieferung an das
Filmgeschehen ist wesentlich fiir die Emphase der Fiktion verantwortlich. Christiane
Voss spricht in diesem Kontext von ,,multiimmersiven Einlassungen®, durch die ,,jede
Filmfiktion ihren eigenen imaginaren Index [erhélt], aus dem sich schlieflich ihre
rezeptionsabhiingige, ephemere Realitiit speist.“3®* Die performativen Merkmale des
Films (Bewegung, Korper und Sinnlichkeit) sprechen das affektive Geddachtnis des
Zuschauers an und provozieren expressive Reaktionen. Diese Reaktionen konnen

individuell divergieren und sind stets abhangig von der jeweiligen Sozialisation, aber

360 Koch, Gertrud (2009): ,,Tun oder so tun als ob? — alternative Strategien des Filmischen.* In: Koch/Voss
(Hrsg.): ,,Es ist, als ob. “ Fiktionalitdt in Philosophie, Film- und Medienwissenschaft. Miinchen: Wilhelm
Fink, S. 139-150, S. 141.
361 Vgl. ebd.
%2 Ebd., S. 150.
33 Sinn-Bildung® hier als zugleich affektiv-sinnlicher und bedeutungskonstruierender Prozess.
34 Vgl. Voss 2009, S. 138.
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auch von der Rezeptionshaltung des Zuschauers.®® In ihr manifestiert sich die letzte
Bedingung fur das Ereignis der audiovisuellen Fiktion, das performativ eingeleitet und
durch die teilnehmende Resonanz des Zuschauers vollendet wird. Man kann sagen: Die
illusiondren Wirkungen eines Films setzen die perzeptive Zuwendung seiner Rezipienten
voraus. Koch unterteilt die performativen Ebenen des filmischen Bewegtbildes in
physiologische, technische und pragmatische Kompetenzfelder.®®® Dabei stellt sie die
bildgebende Projektion der Kamera und die menschliche Féhigkeit der Aufnahme und
Verarbeitung optischer Reize in einen untrennbaren Zusammenhang. Die Filmvorfiuhrung
lasst sich ihren Worten nach ,,als Auffiihrung beschreiben, in der die Kompetenz zum
Bewegungssehen und zur Erzeugung von Bewegungsbildern performativ umgesetzt wird.
In der Auffiihrung wird ein Wahrnehmungsakt im Zuschauer hervorgebracht.“*®’" Des
Weiteren wirft sie die Frage nach den pragmatischen Impulsen der filmischen
Wahrnehmung auf, das heil3t, was wird gezeigt beziehungsweise was wird gesehen und
was wird dadurch ausgesagt? In Bezug auf den handlungstheoretischen Aspekt des
Performativen kommt Koch zu dem Schluss, ,,Filme [...] als kulturelle AuBerungen [...]
aufzufassen, die uns eine Welt zur Ansicht bringen, auf die wir uns kommunikativ
einlassen sollen —so sollen wir die Welt sehen, wenn wir uns die Perspektiven eines Films
aneignen.3®® Natur, die in einem Spielfilm als bewegtes Bild gezeigt und von einem

Zuschauer gesehen wird, ist dahingehend perspektivisch présent.

Das Bild ist in gewisser Weise das Wirklichwerdenlassen, Erzeugen des
Wirklichen im Bild. In ihm sehen wir nicht nur etwas, sondern in ihm zeigt sich
etwas. Die Kunst des Bildes besteht darin, das Sichzeigen, Sichoffnen,
Sichmanifestieren des Wirklichen sehen zu lassen.®®

Im Zustandekommen von Wirklichkeit ist immer und zugleich eine Bedeutung impliziert.
Filmisch représentierte und produzierte Natur erscheint gegenwartig als etwas, das Sinn
macht und Sinn bildet. Innerhalb und auBerhalb des Films konstituiert sich die gezeigte
und gesehene Natur als Aussage Uber Natur, die die Grenze von Fiktion und Wirklichkeit
performativ Uberschreitet.

365 Vgl. Stiglegger, Marcus (2015): ,,Performative Film/Korper. Die entfesselte Kamera als Signum eines
performativen Kinos in Gaspar Noés Enter the Void.” In: Grabbe et al. (Hrsg.): Bild und Interface. Zur
sinnlichen Wahrnehmung digitaler Visualitdt. Darmstadt: Biichner, S. 107-121, S. 108.
366 Vgl. Koch, Gertrud (2011): ,,Was machen Filme mit uns, was machen wir mit ihnen? — Oder was lassen
wir die Dinge mit uns machen?* In: Schwarte (Hrsg.): Bild-Performanz. Miinchen: Wilhelm Fink, S. 230—
245, S. 234ff.
37 Ebd., S. 239.
368 Ebd., S. 243.
%9 Angehrn, Emil (2011): ,,Bildperformanz und Sinnbildung.“ In: Schwarte (Hrsg.): Bild-Performanz.
Miinchen: Wilhelm Fink, S. 90-109, S. 93.
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4.2 Immersion und Interaktion

In den vorausgegangen Erlauterungen wurde inzwischen wiederholt von Immersion oder
immersiven Effekten gesprochen, ohne die Bewandtnis dieser Ausdriicke umfassend zu
erklaren. Der urspriinglich aus dem englischen Sprachgebrauch stammende Begriff der
LImmersion® ist in der deutschen Film- und Medienwissenschaft vergleichsweise jung
und wird Uberwiegend als Synonym fir eine Illudierungs- bzw. Einfihlungserfahrung
gebraucht.®® Die Nludierung kann als prozessualer Vorgang der llusionsbildung
wahrend der Filmwahrnehmung verstanden werden, der die imaginierende Teilhabe am
filmischen Geschehen umschreibt. Der Zuschauer taucht gewissermalen in die Matrix
des Films ein — ein Verhalten, das sich ebenso durch seine Rezeptionshaltung wie durch

seine Rezeptionssituation bedingt.

Die Wirkungsmacht insbesondere von narrativen Filmen besteht darin, mit der
Evidenz des ,,Es ist so zu erscheinen. Diesem indikativischen Realititseindruck
des Films entspricht eine Rezeptionshaltung der zugewandten Feststellung seines
Soseins. Wird ein Grofiteil der Aufmerksamkeit des Rezipienten von der
Umgebung abgezogen und ganz auf das Artefakt gelenkt, kann man von
fiktionaler Immersion sprechen.®"*

Immersionen verleihen dem Betrachter eine korperlich-geistige N&he zum
Filmgeschehen. Laut Christiane VVoss sind sie in dieser Eigenschaft stets episodal und
nicht dispositionell.®"? Das heif3t, eine Immersion ist ein voriibergehendes, instabiles und
variables Phdnomen, das nur im Zuge einer gerichteten Rezeption auftreten kann. VVoss
definiert Immersion als ,aufmerksame Fokussierung eines Ereignisses oder
Gegenstandes ad aktu. Diese Aktualisierung gleicht die distanzierenden
Fiktionsmarkierungen des ,Als-ob‘ auf der Erlebnisebene aus.“*”® Abhangig vom
jeweiligen Medium divergiert die phanomenale Présenz des fokussierten Materials,
sodass im Gegensatz zur simultanen Struktur eines Gemaéldes oder einer Fotografie, die
filmische Audiovision einer temporalen Ordnung folgt, deren Gegenwartigkeit durch die
sukzessive  Verfolgung der bewegten Bild-Ton-Sequenzen entsteht.  Der
Realitdtseindruck eines Films bestimmt sich somit durch seinen ,sequenziellen
Ereignischarakter.3’* Obwohl die Konstruktion spielfilmischer Welten notwendigen

Regeln der Kohdrenz und Logik unterliegt, ist ihre grundlegende Konzeption dynamisch

370 Vgl. Curtis, Robin (2008): ,,Jmmersion und Einfiihlung. Zwischen Reprisentationalitit und Materialitiit
bewegter Bilder.* In: Montage/AV. Bd. 17, Nr. 2, S. 89-107, S. 89.
871 Voss 2009, S. 127.
372 Vgl. ebd., S. 128.
373 Ebd.
374 Vgl. ebd.
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und offen. Das Vorhaben, die Entwicklung und der Ausgang einer filmischen Erzahlung
bleiben bis zu zuletzt ungewiss. Den Zugang zum geschilderten Geschehen konstatiert
Voss als ,,spekulative Verkdrperung einer immersiv erfahrenen Fiktion.“3”™ Im Ruickgriff
auf Kapitel 3.5 verlauft die filmische Illusionsbildung Uber den phanomenalen
Resonanzkorper des Zuschauers, aufgrund dessen die audiovisuelle Projektion ihre
sinnliche Manifestation erhalt. Die imaginierte Evidenz des Filmischen konstituiert sich
durch das Zusammenspiel von kognitiven, affektiven und syndsthetischen Reaktionen,

weshalb Immersion ebenfalls multidimensional gedacht werden muss.*’®

Immersion erweist sich [...] nicht als ein psychologisch eindeutig bestimmbarer
Zustand. Vielmehr sind wir auf verschiedenen geistigen und somatischen Ebenen
unseres Bewusstseins durch die multimedialen Filme ansprechbar, so dass unsere
Verstrickungen mit ihnen immer schon multiimmersiv ausfallen.”’

Betrachtet man Immersion als rezeptive Vereinnahmung durch ein fiktionales Medium,
erfordert diese Vereinnahmung eine leibliche Interaktion mit dem Medium. Das bedeutet,
die Wahrnehmung des Zuschauers muss auf den Film gelenkt sein, um die Wirkungen
des illusionsstiftenden Instrumentariums Uberhaupt erst zu ermdglichen. In seiner
Performativitdt und Narrativitat stellt der Film das Fundament einer &sthetischen
Erfahrung, die wahrend seiner Rezeption vollzogen wird. Durch die perzeptive
Imaginationsleistung des Zuschauers entfaltet sich das Filmgeschehen (iber die Leinwand
hinaus und wird zum subjektiven Erlebnisraum. Robin Curtis versteht Immersion deshalb
nicht lediglich als Resultat physischer und psychischer Empathie, sondern gleichermalien

als Folge einer temporaren Aufgabe der eigenen Kdorperlichkeit.

Mir scheint jedoch, dass die Multimodalitat der Wahrnehmung und die dadurch
entstehende somatische Involvierung nicht allein fur die Immersionseffekte
zustandig sein kdnnen. Die Immersion ist zugleich mehr und auch weniger — sie
ist nicht nur das Ergebnis verbliiffender somatischer Effekte, die auf die
Leiblichkeit des Subjekts verweisen, sie ist zugleich auch mit einer Ubertragung
des Selbst verbunden, das dann die Erfahrung eines entkdrperlichten Daseins
offenlegen kann.®’®

In Erinnerung an das Konzept des Leihkorpers erscheint diese Annahme durchaus
plausibel. Die raumzeitliche &sthetische Qualitat des Rezeptionsvorgangs liee demnach
neben dem Bewusstsein der realen Umgebung (Kinosaal, Vorfiihrungsort) auch die
bewusste Empfindung der eigenen materiellen Anwesenheit zuriicktreten. Das leibliche

Selbst ginge auf in der kontemplativen Erfahrung des Films.

375 Voss. 2009, S. 129.
376 Vgl. ebd.
377 Ebd., S. 137.
378 Curtis 2008, S. 98.
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Ohne zu diesem Zeitpunkt schon den Begriff der Immersion zu benutzen, betont Balazs
in seiner Schrift Zur Kunstphilosophie des Films (1938) bereits die Grenzaufldsung der
raumlichen Rezeptionssituation und die automatische Bewusstseinsverengung innerhalb

der Filmanschauung.

Die bewegliche Kamera nimmt mein Auge, und damit mein Bewuftsein, mit:
mitten in das Bild, mitten in den Spielraum der Handlung hinein. Ich sehe nichts
von auRen. Ich sehe alles so, wie die handelnden Personen es sehen missen. Ich
bin umzingelt von den Gestalten des Films und dadurch verwickelt in seine
Handlung. Ich gehe mit, ich fahre mit, ich stiirze mit — obwohl ich kérperlich auf
demselben Platz bleibe.®”

Infolge seiner szenischen Darstellungsmethoden — wechselnde Perspektiven, wechselnde
Distanzen, wechselnde Einstellungen — tberwindet der Film die in der klassischen
Asthetik verankerte Isolierung des Betrachters, indem er allein durch seine formalen
Prinzipien die in sich geschlossene Totalitdt des Kunstwerks ber den Rahmen der
Leinwand hinaus aufsprengt.® Der Zuschauer eines Theaterstiicks sieht jede Szene aus
einer invariablen, positionalen Entfernung, weder sein Standpunkt noch die
GroRenverhaltnisse, die sich durch seine Sicht auf die Buhne ergeben, verdandern sich.
Nicht anders verhélt es sich bei der Betrachtung eines Gemaldes oder einer Fotografie,
deren eindimensionale Bildsprachen buchstablich noch weniger Bewegungsfreiheit
zulassen. Diese Beschrdnkung hebt der Film in seiner Erweiterung des rezeptiven
Erfahrungsbereichs auf. Seine performativen Gestaltungsmittel (Kadrierung, Montage,
EinstellungsgroRen, Kamerafahrten, Schwenks etc.) stellen eine Beziehung zum
Zuschauer her, die ihm das Geflihl geben kann, sich inmitten der kinematografischen
Komposition zu befinden.3! Nichtsdestotrotz fordern bildliche Absenzen und temporale
Auslassungen seine aktive Uberbriickungsleistung in der imaginaren Vervollstandigung
des Geschehens, denn nicht alles, was ein Film zeigt und erzahlt, ist tatsachlich sicht-
oder horbar. Der Zuschauer rekonstruiert und fullt diese Leerstellen mithilfe seiner
Vorstellung, der eine kinetisch-affektive Einfuhlung in die filmische Welt vorausgeht:
»In seiner Interaktion mit dem Leinwandgeschehen wird der Zuschauer zur

bedeutungsverandernden und das heift auch illusionsbildenden Instanz des Kinos.*3?

379 Balazs, Béla (2003): ,,Zur Kunstphilosophie des Films.“ In: Albersmeier (Hrsg.): Texte zur Theorie des
Films. Stuttgart: Reclam, S. 201-223, S. S. 212.
380 vgl. ebd., S. 211f. Mit ,klassischer Asthetik* ist hier das von Balazs erwihnte Grundprinzip der
europiischen Asthetik und Kunstphilosophie gemeint, nach dem jedes Kunstwerk einen geschlossenen und
duBerlich unzugénglichen Mikrokosmos mit eigenen Gesetzen und eigener Homogenitét statuiert.
%1 Vgl. ebd., S. 208fT.
382 Voss 2007, S. 321.
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Bernhard Waldenfels beschreibt den menschlichen Leib ,,als Medium, das durchldssig ist
fir anderes wie Licht und Luft, als Organ, mittels dessen wir anderes erreichen und
anderes uns erreicht.**® Als dynamische Struktur ist der Leib verantwortlich fir die
Verstandigung mit dem, was von auRen einwirkt, und flr das, was nach auf3en dringt. Er
ist in diesem Sinne ebenso Adressat wie Sender fir alle Informationen und
Wahrnehmungen, die leiblich ausgestrahlt und empfangen werden. Im Vorgang der
Filmrezeption entsteht zwischen Filmkorper und Zuschauerkorper eine zwischenleibliche
Kommunikationssituation, in der filmischer Ausdruck und rezeptiver Eindruck eine
sinnliche Interaktion eingehen. Diese Interaktion beruht auf synésthetischen Prozessen,
indem sich die audiovisuelle, performative Darbietung Uber verschiedene, parallel
verlaufende sensuelle Ebenen vermittelt und wiederum auf verschiedenen sensuellen

Ebenen gleichzeitig aufgenommen wird.

Dem Wortsinn nach bedeutet Synésthesie Mitwahrnehmung und Mitempfinden.
Es gehort zur gewohnlichen Erfahrung, dal wir in der aktuellen Wahrnehmung
vieles mitwahrnehmen, was nur mit anderen Sinnen selbst wahrgenommen oder
empfunden werden kdnnte. 34

Die filmasthetische Ubertragung von optischen und akustischen Reizen wird durch den
Zuschauer korrespondierend wahrgenommen und stimuliert Sinnesempfindungen, die
uber die Erfassung von Bild und Ton hinausgehen. Hier ist es hilfreich, nochmals auf den
Begriff der Atmosphére zuriickzugreifen. Die Erfahrung einer filmischen Atmosphare
auert sich als gesamtleibliches Stimmungsgefihl, das zwar durch audiovisuelle Mittel
erzeugt wurde, jedoch weitaus mehr Dimensionen umfasst als das synchrone Héren und
Sehen einer figurativen Présentation: ,,[...] Synésthesie im spezifischen Sinne meint mehr
als das gewohnliche Miteinander verschiedener Sinnessphédren. Sie meint ein
heteromodales Wahrnehmen oder Empfinden [...].3% Im Verweis auf Bohmes
Charakterisierung der Atmosphére als Beziehung von Umgebungsqualitdt und
menschlichem Befinden l&sst sich schlussfolgern, dass kinematografisch geschaffene
Atmosphéren synasthetische Verbindungen zwischen Film und Zuschauer hervorrufen,
durch die sich Letzterer leiblich in das Leinwandgeschehen einfiihlen kann. Seine
affektive Interaktion mit dem Wahrgenommenen initiiert seine Immersion, in der

Trennung zwischen Zuschauerraum und diegetischem Raum voribergehend zur(cktritt.

383 Waldenfels, Bernhard (1999): Sinnesschwellen. Studien zur Phinomenologie des Fremden 3. Frankfurt
a. M.: Suhrkamp, S. 20f.
3 Ebd., S. 58.
385 Ebd.
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Spielfilmische Szenarien, die sich mit und durch Natur performativ unterbreiten, entfalten
dispositive Atmosphéren, im Zuge derer Rezipienten transgressiv an der verkorperten
Naturerfahrung partizipieren. Durch ihre intermodale Resonanz auf das audiovisuelle
Erlebnis versetzen sie sich in die Fiktion hinein und werden zu individuellen Mitgestal-
tern der illusiondren Wirklichkeit. Individuell, da Menschen (ber unterschiedliche
Erkenntnisschétze, Konnotationen und Wahrnehmungsprioritaten verfiigen, die ihre Im-
mersionserfahrungen beeinflussen. Es ware deshalb falsch zu sagen, dass eine filmische
Naturvermittlung bei jedem Zuschauer die gleichen Illudierungsmomente und
solcherweise analoge Bedeutungsanschliisse anstoft. Filme materialisieren eine
projizierte Welt, die sich mimetisch zur vorfilmischen Welt verhélt. Deren empirische
Realitat konstruiert sich durch kollektives, aber auch persénliches Wissen. Asthetische
Naturerfahrungen, die mithilfe filmischer Illusionswirkungen entstehen, sind in ihrer
Substanz und Tragweite gewiss nicht allgemeingultig Gbertragbar. VVollzogen werden sie
jedoch immer Uber die Gegebenheit des menschlichen Leibes und erlangen dadurch
universelle Fassbarkeit. Als Natur, die er selbst ist, kommuniziert der Zuschauer mit der

fiktiven Natur des Films, sodass jede Immersion auf seine eigene Natur zurtickgeht.

4.3 Affektion und Emotion

Die immersiven Zugkrafte filmisch erzéhlter Naturbegegnungen steuern die affektive und
emotionale Befindlichkeit des Zuschauers. Als asthetische Erfahrungsmodi implizieren
Filme potenzielle Selbstbeziige, auf die sich der Zuschauer reflexiv beziehen kann.38

In der inszenierten, der gestalteten Zeit des Films entsteht fur den Zuschauer ein
Raum der permanenten Modulation des Wahrgenommenen, der erinnerten
Anklange und Allusionen, der Korrespondenzen zwischen Empfundenem und
Bedeutetem, der Traversen zwischen Perzeption, Affektion und Kognition.#’

Mit besonderem Augenmerk auf den Begriff der Affektion und dessen Importanz fiir die
Evokation von Geflihlen soll im Folgenden die rezeptive Ansteckung und Bertihrung
durch den Film préazisiert werden. In seiner sinnlich kommunikativen Aufnahmehaltung

wird der Zuschauer zum teilnehmenden Co-Akteur und stellt durch seine kontemporaren

38 Kappelhoff, Hermann (2007): ,,Die vierte Dimension des Bewegungsbildes. Das filmische Bild im
Ubergang zwischen individueller Leiblichkeit und kultureller Fantasie.“ In: Bartsch et al. (Hrsg.):
Audiovisuelle Emotionen. Emotionsdarstellung und Emotionsvermittlung durch audiovisuelle
Medienangebote. K&In: Herbert von Halem, S. 297-311, S. 311.
387 Kappelhoff 2007, S. 311.
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Gemlitsbewegungen eine Verbindung zum erzahlten Geschehen her. Filmische Gestal-
tungsmittel unterstiitzen die Narration und generieren emphatische Momente der
Affizierung. In Anlehnung an Henri Bergson beschreibt Gilles Deleuze den Affekt als
einen Bewegungsimpuls auf einen Empfindungsnerv.3 Er erklért fernerhin: ,,Der Affekt
ist eine Entitét, das heifl3t Potential oder Qualitét. Er wird ausgedruickt: Der Affekt existiert
nicht unabhiingig von etwas, das ihn ausdriickt [...].<3% Affekte werden in bestimmten
Zustanden verkorpert, die auf raumzeitlichen Festlegungen sowie der Verbindung von
Objekten und Personen beruhen. Im Film werden durch asthetische Schliisselcodes (z. B.
GroRaufnahmen von Gesichtern oder akustische Signalisierungen) Affekte artikuliert, die
als impulsive Reize auf den Wahrnehmungsapparat des Zuschauers wirken und dort
gleicherweise affektive Stimulationen auslésen. Die expressive Entgrenzung der inner-
filmischen Dispositionen auf das leibliche Verhalten des Zuschauers markiert dabei die

Basis fur dessen emotionale Einbindung.

Es ist diese affektiv-somatisch fundierte Ubertretung der Grenze zwischen
Leinwandgeschehen und Zuschauerkérper, welche die Grundlage fiir eine auch
anspruchsvollere emotionale Teilhabe im engeren Sinne am Kino bildet, das heif3t
zur Mobilisierung von solch komplexen Affekten wie Trauer, Schamgefuhl, Wut,
Freude etc. angesichts eines Filmgeschehens fiihrt.3%

Einen wesentlichen Beitrag zur Emotionalisierung des Zuschauers leisten die Figuren,
die das narrative Geschehen entwickeln und austragen. Fiktionale Filmgeschichten
bestehen daraus, dass Figuren in ihnen handeln, dass ihnen Ereignisse widerfahren und
sie auf diese Ereignisse reagieren. Figuren sind immer in das affektive Feld eines Films
eingebettet.>** Jens Eder unterscheidet filmische Figuren von anderen Elementen der
erzdhlten Welt durch ihr ,,intentionales (objektbezogenes) Innenleben [...], durch ihre
Wahrnehmungen, Gedanken, Motive oder Gefiihle.“3%? Davon ausgehend definiert er sie
,als wiedererkennbare fiktive Wesen mit einem Innenleben [...], die als kommunikativ
konstruierte Artefakte existieren.*3*® Weiterhin hélt er die Wahrnehmung von Figuren als
denkende, fiihlende und handelnde Wesen in mehrerer Hinsicht fur den wichtigsten

Aspekt der Filmrezeption.3** Ein GroRteil ihrer psychologischen Wirkungsmacht beruht

38 \/gl. Deleuze 2013, S. 123.
389 Ehd., S. 136.
390 Voss 2007, S. 321.
391 Das affektive Feld umfasst den gesamten Bereich aller affektiven Phianomene, die ein Film beim
Zuschauer hervorruft oder hervorrufen soll. Vgl. hierzu Eder, Jens (2005): ,,Die Wege der Gefiihle. Ein
integratives Modell der Anteilnahme an Filmfiguren.* In: Briitsch et al. (Hrsg.): Kinogefiihle. Emotionalitét
im Film. Marburg: Schiiren, S. 225-242, S. 228.
392 Eder, Jens (2008): Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse. Marburg: Schiren, S. 707.
393 Ehd. S. 708.
3% vgl. ebd., S. 713.
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Eder zufolge auf der Fahigkeit von Filmen, verschiedene Arten der Nahe und Distanz zu
ihren Charakteren aufzubauen und miteinander zu verkniipfen.®® Sie fungieren in dieser
Weise als ,,Stimulussysteme [...], die Gefiihle auslosen und steuern.3*® Murray Smith
vertritt die Ansicht, dass die emotionalen Reaktionen des Zuschauers auf die fiktionalen
Charaktere einen Schlusselpunkt der Filmerfahrung markieren: ,,The fundamental
experience for the spectator is the perception of narrative action through identification
with subject positions instantiated by characters.*3°" Smith stellt sich auRerdem die Frage,
welche Mechanismen der Filmerzéhlung fir diese Reaktionen verantwortlich sind, und
schlagt zur Analyse von Charakteren ein umfassendes Modell vor. Er geht davon aus,
dass fiktionale Erzahlungen drei Ebenen der imaginativen Auseinandersetzung mit
Figuren hervorrufen, die gemeinsam die von ihm sogenannte ,,Struktur der Sympathie*
bilden.>® Diese drei Ebenen unterteilt Smith in Recognition, Alignment und
Allegiance.®®® Auf der ersten Ebene der Recognition konstruiert der Zuschauer mithilfe
der filmischen Informationen die Personlichkeit und die charakterlichen Eigenschaften
einer Figur. Mit Alignment bezeichnet Smith den Prozess, durch den der Zuschauer zu
den Figuren in eine bestimmte Beziehung gesetzt wird, indem er Zugang zu ihren
Handlungen, ihrem Wissen und ihren Geflhlen erhélt. Der Begriff Allegiance bezieht
sich auf die anschlieBende emotionale Anteilnahme und die moralische Bewertung eines
Charakters durch den Zuschauer.*®® Die Anteilnahme an Figuren wird in der Filmtheorie
auch haufig mit dem Terminus der Empathie charakterisiert, welcher sich nicht nur unter

dem bereits dargelegten Kriterium des Somatischen préazedieren lasst.

Empathie wird als ein facettenreicher Prozess affektiver Perspektiviiberlagerung
aufgefasst, der mit anderen Vorgangen der Filmrezeption auf vielfaltige Weisen
interagiert. Sie manifestiert sich in einer partiellen Uberschneidung des affektiven
Erlebens von Zuschauern und dargestellten Akteuren, ihrer Affekte, Emotionen
und Gefiihle [...].%%

Einige Filme mediatisieren ein Verstandnis der Erlebnisweisen anderer Personen, das
weder durch Alltagserfahrungen noch andere Medien dquivalent zu erlangen ist.*°? Eder

konzentriert sich daher hauptséchlich auf das Empathisieren mit Figuren und stellt das

3% Eder, Jens (2006): ,,Imaginative Nihe zu Figuren.“ In: Montage/AV. Bd. 15, Nr.2, S. 135-160, S. 138.
3% Eder 2005, S. 225.
397 Smith, Murray: Smith, Murray (1995): Engaging Characters. Fiction, Emotion, and the Cinema.
Oxford: Clarendon Press, S. 78.
3% \gl. ebd., S. 75.
399 Vvgl. ebd.
400vgl. ebd., S. 82ff.
401 Eder, Jens (2017): ,,Empathie und existenzielle Gefiihle im Film.* In: Hagener/Vendrell Verran (Hrsg.):
Empathie im Film. Perspektiven der Asthetischen Theorie, Phanomenologie und Analytischen Philosophie.
Bielefeld: transcript, S. 237-269, S. 238.
402 \/gl. ebd.
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affektive Mitempfinden ihrer Erfahrungen in den Mittelpunkt seiner Uberlegungen. Unter
Empathie versteht er prinzipiell ,,einen Prozess der Annaherung eigener Gefiihle an die
Gefiihle anderer Personen.“%® Als , mitfiihlende Simulation der Situation beobachteter
Akteure [findet Empathie] immer dann statt, wenn ein Film entsprechende Reize
(beispielsweise Kdrperbewegungen, Gesichtsausdriicke oder Zielobjekte) visuell oder

akustisch hervorhebt.«4%4

Durch die Wechselseitigkeit von vorbewusstem Mitfihlen und bewusster Annaherung
mobilisieren Filme bemerkenswerte Empathieleistungen, die je nach Habitus des Films
und der Perspektivenbeweglichkeit des Zuschauers eine unterschiedliche Intensitat,
Tiefe, Genauigkeit und Nachhaltigkeit erreichen kdnnen. Damit ist gemeint, wie greifbar
die Gefuhle fir den Zuschauer tatsachlich sind, wie sehr sie denen der Figuren gleichen
und wie langfristig sie auBerhalb der Rezeption forciert werden kénnen.*%> Eder
differenziert zwischen vier Formen der Empathie im Film, welche vielfach
zusammenhingen: Die somatische, situierte, projektive und imaginative Empathie.*% Die
somatische Empathie verlangt Eder zufolge eine reizintensive, realistische Darstellung
der korperlichen Handlungen oder des mimischen, gestischen und stimmlichen
Ausdrucks der Akteure, deren Kérperverhalten durch Montage, Bild- und Tongestaltung
betont wird. Bei der situierten Empathie sprechen Figur und Zuschauer mit
konvergierenden Emotionen auf die Eigenschaften einer von beiden erfassten Situation
an. Ausschlaggebend ist in diesem Fall, dass die Reizbewertungen der Figur denen des
Zuschauers dhneln oder vergleichbare Gefiihle motivieren. Momente der projektiven
Empathie werden ebenfalls durch expressive Filmelemente verursacht, wirken jedoch
nicht synchron auf die beobachteten Akteure. Die Teile der geschilderten Welt, die von
der Figur selbst nicht wahrgenommen werden (Erzahlkommentare, auf3erdiegetische
Musik, Sounddesign, Bildtexturen, Kamerabewegungen, Schnitt etc.), konnen bei den
Zuschauern Gefuhle evozieren, die ebenso den handelnden Figuren unterstellt werden.
Im Gegensatz zu den unbewussten und unwillkirlichen Entwicklungen der ersten drei
Empathieformen erfordert die imaginative Empathie, dass der Zuschauer sich aktiv in die
Lage der Figur hineinversetzt. lhre Wahrnehmungen, Einstellungen, Gefiihle und

Wiinsche werden internalisiert und mit eigenen Informationsvergaben verflochten.

408 Ebd., S. 243.
404 Ebd., S. 245.
405 \gl. ehd., S. 254f.
406 \/gl. hierzu und zur folgenden Beschreibung der vier von Eder definierten Empathie-Formen: Eder 2017,
S. 257-261.
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Die aktive Annaherung an die Figurenperspektive kann alle Aspekte dieser
Perspektive betreffen und sémtliche Formen des Fremdverstehens kénnen dabei
zum Einsatz kommen: Simulation, alltagspsychologisches Erschlielen,
Aktivierung eigener Erinnerungen, erklarende Mikronarrationen etc. Oft kann
nur durch solche Verstehensbewegungen eine tiefe, genaue und nachhaltige
Empathie erreicht werden.*”

Die Nahe zu Figuren bedingt sich unter anderem durch ihre Authentisierung und
Kontextualisierung in der Narration, den empfundenen Realismus der fiktiven Welt sowie
die Immersion des Zuschauers.*®® Die Summe der somatischen, situierten, projektiven
und imaginativen Anteilnahme konstituiert die rezeptive Identifikation mit den Akteuren
des Films, worlber die dialogische Interpretation der narrativen und &sthetischen

Vorgange selbstreflexiven Bezug erhélt.

Uber die Figuren und die erzihlte Handlung als Relais werden die Zuschauer
eingeladen, verschiedenen partielle Identifikationen mit Figuren bzw. ihren
Eigenschaften, Haltungen etc. einzugehen. Diese Identifikationen gewinnen ihre
Bedeutung aus dem Zusammenhang kultureller Diskurse. Dies passiert nicht
automatisch, sondern ist davon abhéngig, daR die Identifikationsangebote schon
existente Wiinsche der Zuschauer und Zuschauerinnen ansprechen. Aus dem
Geflecht der mdglichen Bedeutungen konstruieren die Zuschauer — bewuf3t oder
unbewuRt — ihr Verstandnis des Films und ihr emotionales Filmerlebnis.*®°

Das Empathisieren mit filmischen Figuren vermittelt nicht nur einen internen Zugang
zum Innenleben der Charaktere, sondern dartiber hinaus grundsétzliche Einblicke in die
psychischen Mechanismen anderer Menschen. Daraus resultiert erneut die Vermutung,
dass zwischen (Film-)Kunst und Realitét keine uniuberwindbare Barriere besteht und dass
die Auseinandersetzung mit filmischen Werken Erkenntnisse tber das konkrete Leben
beherbergen kann.**® Die emotionale und mentale Identifikation mit Figuren verlduft
immer in Interaktion mit auBerfilmischen Diskursen, welche die Situationen und
Handlungen der Figuren determinieren und mit einem spezifischen Ideengehalt
versehen.*!t Insofern ldsst sich die Wirkung eines Films als ein ,,Angebot an
Bedeutungen, Zeichen, Gefuhlsanregungen und Identifikationsmaoglichkeiten begreifen,
aus dem die Zuschauer und Zuschauerinnen ihr Filmerlebnis zusammensetzen und sie zur
Deutung ihrer Lebenswelt nutzen.*4!? VVoraussetzung fiir das subjektive Mitfiihlen mit der

Figur ist, dass der Zuschauer Beriihrungspunkte und Gemeinsamkeiten findet, aufgrund

407 Eder 2017, S. 260.
408 \/gl. Eder 2009, S. 139.
409 Lowry, Stephen (1992): ,Film — Wahrnehmung — Subjekt. Theorien des Filmzuschauers.“ In:
Montage/AV. Bd. 1, Nr. 1, S. 115-128, S. 125.
410 \/gl. Hagener, Malte; Vendrell Verran, ingrid (Hrsg., 2017): Empathie im Film. Perspektiven der
Asthetischen Theorie, Phanomenologie und Analytischen Philosophie. Bielefeld: transcript, S. 10.
41 vgl. Lowry, S. 124f.
4“2 Ehd., S. 123.
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derer er ihre Erfahrungen und Erlebnisweisen nachvollziehen kann. Dass es sich bei den
narrativen Figuren um reale Menschen handelt, die von Schauspielern verkdrpert werden,
bekréftigt in dieser Weise die Gegebenheit einer empathischen Einfuhlung. Indem der
Zuschauer selbst weil3, was es heildt, als Mensch zu existieren, dient sein originéres
Wissen darum als Triebfeder fir das Verstehen der figuralen Wahrnehmungen,
Bewegungen und Empfindungen. Die selbstreferenzielle Dimension seiner Rezeption
fult demnach entscheidend auf der Tatsache, dass ihm die gleiche humane Entitéat
zukommt wie der Figur. Der Mitvollzug ihrer Stimmungen und Handlungen regt oftmals

die Vergegenwaértigung eigener Verhaltensoptionen an.

Der Wert der Empathie liegt [...] nicht nur darin, was sie zu unserem Versténdnis
anderer und ihrer Erlebniswelt beitragen kann. Empathie flr andere eréffnet uns
auch Maglichkeiten im Zusammenhang mit unserer eigenen Gefiihlsbildung und
Entwicklung. Wenn wir es schaffen, Dinge so zu sehen, wie andere sie sehen,
und zu fuhlen wie sie, verschafft uns das eine offenere Sicht auf die Welt, ein
hoheres Bewusstsein und besseres Verstandnis der moglichen Arten, auf die Welt
zu reagieren. Kurz, durch empathisches Reagieren auf andere sehen wir unsere
Welt und unsere Moglichkeiten in einem neuen Licht. Das ist wertvoll.*t

Besonders wertvoll scheint dieser Umstand im Hinblick auf die 6kologischen
Implikationen eines Films. Die emotionale Besetzung diegetischer Naturerfahrungen
provoziert Bewertungen und Vorstellungen, die das Naturbild des Zuschauers
dynamisierend betreffen kénnen. In der Anteilnahme an einer Figur, deren Gefuhls- und
Personlichkeitsentwicklung programmatisch an einen Naturraum gebunden ist, werden
empathische Ruckwirkungen animiert, tber die sich der Zuschauer zu den geschilderten
Prozessen positioniert. Die filminterne Konfrontation von Mensch und Natur induziert
Affekte und Emotionen, die das Naturverstandnis des Rezipienten sowohl adressieren als
auch mobilisieren. Durch seine gefuhlsméRige Integration erreicht das perzipierte
Leinwandgeschehen eine nicht unmalgebliche Potenz fir die Welt- und
Selbstanschauung des Zuschauers. Seine emotionale Teilhabe an den Figuren fungiert als
Initiator, das von ihr wahrgenommene Umfeld personlich zu erschlieen und auszulegen.
Als kommunikative Konstrukte des fiktionalen Medienangebots®'* erregen Figuren
faktische Reaktionen, die auch nach dem Film abgerufen, vertieft und Gbertragen werden
kdnnen. Daraus ergibt sich die Chance, die empathisch mitvollzogenen Natureindriicke
einer Figur dauerhaft in die eigene Mentalitat einzugliedern.

413 Neill, Alex (2017): ,,Empathie und (filmische) Fiktion.* In: Hagener/Vendrell Verran (Hrsg.): Empathie
im Film. Perspektiven der Asthetischen Theorie, Phanomenologie und Analytischen Philosophie. Bielefeld:
transcript, S. 31-57, S. 55.
414Vgl. Eder 2009, S. 137.
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4.4 Naturasthetik und Identitat

Die 6kologische Asthetik verfolgt eine praktische Perspektive, welche auf dem Interesse
an einer Kultur fult, in der das Erleben ,,der eigenen MaRe der Natur***> erméglicht wird.
Das heil3t, sie unterwirft ihre Mitglieder weder einem utilitaristischen Naturkonsum noch
Uberhaupt einer gesellschaftlichen Polarisierung von Mensch und Natur. Die
Umweltnutzung unter dem Diktat der maximalen Ertragféhigkeit negiert nicht nur die
Auffassung einer autonomen Natur, sondern zugleich das Verstandnis der Individuen von
sich selbst als leibliche Wesen in der Natur.*'® Obwohl die Selbststandigkeit der Natur
durch ihre funktionale Aneignung beschrankt wird, kann der Mensch ihre
GesetzmaRigkeiten nicht verandern — ebenso wenig, wie er seine Zugehorigkeit zu ihr

annullieren kann.

Dass die Natur sich in den kosmischen und irdischen Kreislaufsystemen selbst
organisiert, bedeutet: sie ist selbststandig. Die Natur ist auf sich selbst gegriindet;
sie ist der Grund ihrer selbst. Sie ist weder von den Menschen noch von einer
naturtranszendenten Macht abhéngig. Sie ist die Voraussetzung, von der wir
leben, ohne sie hervorbringen zu kdnnen.*

Natur als selbststandige Erhabenheit bedeutet allerdings auch, dass sie vom Menschen
unabhéngig ist, dass sie fiir ihn unverfiigbar und eben nicht anthropomorph ist.*'® Die auf
den ersten Blick unldshare Verwicklung dieser Problematik wird durch Bohmes Asthetik
aufgekindigt, indem er die Handlungsbereiche von Natur und Kultur umfassend
annahert. In seiner Kritik der Urteilskraft (1790) schreibt Kant: ,,Erhaben ist, was auch
nur denken zu kénnen ein Vermdégen des Gemdits beweiset, das jeden Malstab der Sinne
iibertrifft.“*!® Wenn aber, wie von Béhme gefordert, ,,die menschliche Sinnlichkeit in
unbeschrinktem Sinne ernstgenommen wird“*?° und somit das tibergeordnete Erhabene
als trennendes Moment zuricktritt, werden Mensch und Natur auf leiblicher Ebene
gleichgeschaltet. Obschon bereits Kants Asthetisierung der Natur nicht vom Standpunkt
ihrer Objektivierung ausgeht,*?! setzt das Erhabene bei ihm immer ein Reflexionsurteil
voraus, das unabdingbar differenziert und den Menschen als Vernunftwesen auRerhalb
der Natur erkennt. Béhme hingegen distanziert sich vom Primat des &asthetischen Urteils

und pladiert fur eine Naturlehre, die den Menschen in sinnliche Relation zur Natur stellt.

415 vgl. Treptow, Elmar (2001): Die erhabene Natur. Entwurf einer 6kologischen Asthetik. Wiirzburg:
Konigshausen und Neumann, S.11.
416 \/gl. Ebd.
47 Ebd., S. 59.
418 Vgl ebd.
419 Kant, Immanuel (2015): Kritik der Urteilskraft. KoIn: Anaconda, S. 117.
420 Bohme 1989, S. 47.
421 \gl. Seel 19964, S. 24.
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Waihrend die von Kant vertretene Vorherrschaft des Geistigen die rein sinnliche
Erfahrung der Natur marginalisiert, knipft Bohmes Asthetik an ihre unmittelbare
Wahrnehmung an. Statt einer geschmacklichen oder moralischen Bewertung fokussiert

sie vorrangig die leibliche Befindlichkeit des Menschen in einer Naturumgebung.

Eine kilnftige o©kologische Naturasthetik wird den Intellektualismus der
biirgerlichnen Asthetik hinter sich lassen missen. Es kann in ihr nicht
hauptséchlich um die Beurteilung schoner Natur gehen oder um das Reden uber
schone Natur oder um das Darstellen schoner Natur. Als 6kologische Lehre wird
ihr Augenmerk darauf liegen, wie es den Menschen in bestimmten
Naturumgebungen ergeht.*?2

Kunstwerke sind nach Bohme einerseits Mittel der Ph&nomenologie und konnen
anderseits der Mitteilung phanomenologischer Ergebnisse dienen.*® Der Einbezug des
Leiblich-Phanomenalen ist unumganglich, wenn es darum geht, die affektiven Anteile bei
der Wahrnehmung von Kunst und Natur zu affirmieren. In einer okologischen Asthetik
wird ,,[d]er Leib [...] aus seiner Funktionalisierung, die ihn noch als fungierender Leib
beherrschte, entlassen und als Medium emotionalen Lebens erfahren.“*?* In dem MafRe,
wie kunstlerische Artefakte zur Evokation von Stimmungen und Gefiihlen beitragen,
flieRt die leibliche Natur des Menschen in ihre Kreation und Wahrnehmung mit ein.
Schon deshalb koénnen Natur und Kultur nicht als voneinander ausgenommene
Lebensbereiche betrachtet werden. Der Mensch ist zwar Teil der Kultur, doch nur
aufgrund seiner biologischen Ausstattung kann er die Kultur entwickeln und ihre
asthetischen Produkte erfahren.*?® Fir die Erschaffung einer okologisch sensiblen
Gesellschaft und einer Asthetik, die eine solche Sensibilisierung internalisiert, ist es von
erheblicher Wichtigkeit, dass der Mensch sich diese Tatsache vergegenwartigt. Die
geistige Bewusstmachung der eigenen Naturzugehoérigkeit ware dementsprechend der

Schliissel fiir eine veranderte Anschauung, Behandlung und Asthetisierung von Natur.

[...] nur wenn Menschen sich in ihrer leib-geistigen Konstitution zugleich als
Vernunftwesen und als Teil der Natur begreifen, kann diese in ihrem ethischen
und dsthetischen Eigenwert in den Blick treten. Dadurch &ndert sich das
Verhéltnis zur Natur strukturell: Die objektivierende Einstellung, die fir
Naturwissenschaft, Technik und Okonomie leitend ist, wird vom Bewusstsein der
Partizipation umgriffen und in ihre Grenzen verwiesen.*%

Die Aufhebung der anthropozentrischen Abgrenzung und vielleicht sogar eine Vermin-

derung der Umweltbelastung kdnnte durch die grundlegende Revision der menschlichen

422 Bohme 1989, S. 93.
423 Bohme 2005, S. 22.
424 Bohme 2012, S. 208.
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Naturanschauung eine zukunftsweisende Richtung erhalten: ,,Vielmehr erscheint der
Weg aus der Krise als Gleichschritt des Menschen mit der Natur und damit als Verab-
schiedung der Idee der Naturbeherrschung.“*?’ Eine langfristige Verbesserung der
okologischen Situation beinhaltet ein basales Umdenken der Gesellschaft, welches nicht
nur Wirtschaft und Politik, sondern gleicherweise Kunst und Asthetik mitgestalten

kdnnen.

Kollektive und individuelle Identitdten werden von Gesellschaften geformt. Das
Selbstwertgefihl einer Kultur bestimmt sich wesentlich durch die Errungenschaften ihrer
Entwicklung und die Erkenntnisse, die sie im Zuge dieser Entwicklung getroffen hat.
Dartber hinaus ist eine soziale Gemeinschaft immer abhangig von ihrer Interaktion mit
der natirlichen Umwelt und dem, was sie ihr entgegenbringt. Die wissenschaftliche,
technische und 6konomische Vereinnahmung der Natur kennzeichnet einen essenziellen
Aspekt westlicher Identitat. Die daran unterschwellig anhaftende Naturentfremdung —
aulerlich und innerlich — begriindet subsekutiv den Grad an Ignoranz und Willkirlichkeit,
mit der viele Menschen der Natur aktuell begegnen. Nichtsdestoweniger bedingt sich
jedes Naturverstandnis durch seinen kulturellen Zusammenhang und wandelt sich mit
diesem.*?® Deshalb gilt es trotz der Ambition nach einer Modulation dieses
Verstandnisses die Statuen und Prinzipien einer Gesellschaft zu berlicksichtigen. Die
stadtisch-industrielle Zivilisation ist ein fester Bestandteil des westlich-liberalen
Kulturkreises und Kkeinesfalls zu ignorieren. ,Die Idee einer entindustrialisierten
Zivilisation kann zwar die Wirklichkeit der industrialisierten Welt diskreditieren, aber
nicht [ihre] Dynamik aufhalten oder gar umkehren. Zum technisch-industriellen System
gibt es keine Alternative.“*?° Dennoch gibt es Wege und Optionen, die innerhalb des

bestehenden Systems gefunden und beschritten werden kénnen:

Anthropozentrismus ist Teil der menschlichen Natur, die nicht nur ihr Leben
leben, sondern auch erfolgreich filhren will. Die Respektierung der
Naturgrundlagen, die das Kulturwesen Mensch biologisch tragen, und auch der
ethisch-kulturelle Respekt vor den Erscheinungen der Natur sind damit vereinbar,
mussen aber immer wieder neu gefordert werden.*%

Als kulturelle Bildungsmacht ist die Kunst, besonders die audiovisuelle Medienkunst,

unbestreitbar dazu geeignet, derartige Forderungen zu realisieren. Ahnlich wie Béhme

427 podrez 2011, S. 76.
428 \/gl. Haber, Wolfgang (2001): ,,Natur zwischen Chaos und Kosmos.*“ In: Bayerische Akademie fir
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Laufen: Berichte der ANL (Bd. 25), S. 61-68, S. 67.
429 Ehd.
430 Ehd.

107



untersucht Martin Seel die umweltethischen Moglichkeiten &sthetischer Erfahrung und
kommt daruiber zu dem Schluss: ,,Visuelle Kunst hat generell die Kraft, den existenziellen
Raum ihrer Anschauung korresponsiv [also kontextual zum Wahrnehmenden] zu
verindern oder zu verwandeln.“*3! Dies sei genauer erklart: Asthetische Praxis ist nach
Seel ,,entweder kontemplative Aufmerksamkeit, korresponsive Vergegenwirtigung oder
bildhafte Imagination — oder mehreres zugleich.“**? Der Gegenstand der &sthetischen
Naturwahrnehmung ist bei Seel zudem eine spezifische Gegebenheit dessen, was
Menschen unter Natur verstehen, also alles, was ohne menschliches Zutun entstanden ist
und besteht.**3 Jede asthetische Wahrnehmung impliziert Seels Ansicht nach sowohl ein
eigenes, présentisches Zeitbewusstsein als auch ein eigenes, présentisches
Raumbewusstsein.*** Die Gegenwartigkeit des Raums entsteht aus der konzentrierten
Aufmerksamkeit fiir die ,,spiirbare Gegenwart von Phidnomenen, die im Wie ihres
Erscheinens wahrgenommen werden.““® Die drei von Seel unterschiedenen
Dimensionen &sthetischer Natur — Natur als Raum der Kontemplation, als
korrespondierender Ort und als Schauplatz der Imagination — divergieren in ihrer
konzeptionellen Ausrichtung zwar von Béhmes Asthetik, stellen in ihrer Bekraftigung
einer asthetisch eroffneten Lebenswelt jedoch eine zusétzliche Perspektive dar. Seel
versteht Film als primér korresponsive Kunst, sofern er den Zuschauer ,,in eine (oft
fiktionale) Korrespondenz mit seinem Geschehen [versetzt]“ und ,,in seine Welt
mit[nimmt].“**® Auch Seels Begriff der Imagination zeigt sich fiir die kinstlerische

Verfligbarmachung von Natur zweifellos von Relevanz.

Imaginative &sthetische Wahrnehmung, ob mittelbar oder unmittelbar auf Werke
der Kunst bezogen, [...] ist die bildhafte Wahrnehmung von Sinnhorizonten, in
denen Situationen und Gegenstdande dem Menschen zuganglich sind. Die
Wahrnehmung solcher Sichtweisen ist nur moéglich als Wahrnehmung von
Darstellungen bedeutsamen Inderweltseins. Solche Darbietungen stellt die Kunst
her [...]1.%¥7

Kunstwerke artikulieren Erfahrungssituationen und geben ihnen Gestalt. Dadurch
gewinnen sie zugleich externen und internen Ausdruck, der indirekt auf die
Lebenskonzeption des Wahrnehmenden bezogen ist.**® Die Rickbeziglichkeit

asthetischer Wahrnehmung fihrt unweigerlich zum Ineinanderlaufen von Selbst- und

431 Seel 19964, S. 240.
432 Epd., S. 237.
433 \/gl. ebd. S. 20.
434 \/g]. Seel 1996b, S. 52.
435 Epd. S. 52f.
436 Epd. S. 102.
437 Seel 19964, S. 239.
438 \gl. ebd. S. 240f.
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Weltbezug. Wenn Menschen asthetische Erfahrungen machen, erleben sie vermittels
ihrer Leiblichkeit nicht nur den Gegenstand ihrer Erfahrung, sondern ebenso sich selbst.
Sie werden affektiv und emotional von den Atmospharen des Kunstwerks betroffen und
spuren dessen Geflihlsraum als persénliche Befindlichkeit. Gewissermalfien ,,in der Welt*
des medialen Artefakts erfassen sie eine fremde Wahrnehmung als ihre eigene, ohne dass
ihr Korper aus der Erfahrung eliminiert ware. Im Mitvollzug der &sthetischen Materialitét
verschmelzen Ausdruck und Eindruck zur analogen Prasenzen. Natur als
wahrgenommenes Sujet des Kunstwerks ist in dieser Weise doppelt anwesend und speist
sich ein in das Empfinden des Betrachters. Als sinnliche Entitat korrespondiert er mit der
Natur, die sich ihm &sthetisch darbietet und einen Horizont eroffnet, der ihm seine
leibliche Natur identifizierbar zugdnglich macht. Der potenzielle Einfluss
mediendsthetischer Kultur auf das Selbstverstandnis einer Gesellschaft wird durch diesen
Umstand mehr als evident. Obwohl laut Bohme im gegenwartigen Zeitalter jeder
Naturzustand anthropogene Elemente enthélt und durch die Existenz des Menschen
mitorganisiert ist, darf eine 6kologische Naturasthetik seiner Ansicht nach ,,weder qua
Okologie nur ein Machen von Umwelt sein, noch qua Asthetik ein bloRes Hinnehmen
von Natur.“4* Sie miisse stattdessen Natur als Natur hervorbringen und so arrangieren,
dass sie auf den Menschen zukommt.**° Kaum eine Kunstform im westlich-popularen

Medienverbund scheint dafur befahigter als der Film.

4.5 Analyseausblick

Spielfilme bewegen, beriihren und bereichern Menschen. Sie sind nicht das Leben und
sind es gleichzeitig doch. Filme sind Erlebnisse, die Erlebnisse ausdriicken. Sie machen
sichtbar, wie sich Menschen in Umgebungen unter bestimmten Bedingungen leiblich
befinden. In der Summe ihrer somatischen Qualitdten konstruieren Filme rezeptiv
spurbare Welten, in denen Natur erfahren und erfahrbar wird. Durch die Gegenseitigkeit
von audiovisueller Performanz und affektiver Wirkung tritt der Zuschauer in eine
dynamische Kommunikation mit den Prozessen des Films und imaginiert sich empathisch
in dessen Fiktion. Die atmosphdrischen Konsistenzen des filmischen Raums nehmen
immediat Einfluss auf den Gemdutszustand des Betrachters und vergegenwartigen ihm die

Stimmungen des erzéhlten Geschehens. Als sinnlich disponible Prasenz wird die

439 Bohme 1989, S. 94.
440 \vgl. ebd.
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filmische Umwelt zum Greifen nahe. Ihre dramaturgische Organisation lenkt die Geflihle
des Zuschauers und setzt ihn in ein emotionales Verhéltnis zu ihr, was durch die
Anteilnahme an den handelnden Protagonisten noch verstarkt wird. Die narrative
Konfliktsituation einer menschlichen Figur, die Natur als durchgreifende korperliche und
seelische Wirkmacht erlebt, konturiert deshalb einen vorherrschenden Gegenstand der

nachstehenden Filmanalyse.

Gemessen an der Relevanz und wissenschaftlichen Grundlage des Forschungsgebiets
sollen in der Untersuchung ausschlielich Filme behandelt werden, die nach der
Jahrtausendwende im westeuropéischen, US-amerikanischen und australischen Raum
produziert worden sind. Eine weitere VVoraussetzung des herangezogenen Filmkorpus ist
eine an realistischen Malistédben orientierte Naturinszenierung. Hiermit gemeint ist eine
Natur, die fir den Zuschauer wahrscheinlich wirkt, eine Natur, die unter den momentanen
Okologischen Bedingungen vorstellbar ist. Die natirlichen Umgebungen in den
betrachteten Filmen sollen wiedererkennbar und lokalisierbar sein. Eine animierte,
technisierte und dahingehend fantastische Natur wirde ihrer Identifizierung als
tatséchliche Existenz entgegenarbeiten oder verunméglichen. In diesem Sinne begrindet
die Glaubhaftigkeit und Plausibilitdt der dargestellten Umfelder ein wesentliches
Auswahlkriterium des exemplifizierten Materials, dessen filmubergreifende Thematik in
der sinnlichen Begegnung eines Menschen mit der Natur liegt. Die multipel gestaltete
Interaktion zwischen Figur und naturhafter Umwelt kennzeichnet die inhaltliche
Grundlage der Filmhandlungen. Infolge ihrer Eingliederung in die erz&hlten Konflikte
bekommt die Natur eine klare dramaturgische Funktion, die merklich Gber die einer
Kulisse oder eines spezifischen Aktionsraums hinausgeht. Als einerseits symbolische
Projektionsflache und andererseits konkrete Erlebnisfliche avanciert sie zum
paradigmatischen Initiationsfaktor der forcierten Figurenentwicklung. In ihrer
Eigenschaft als &sthetische und narrative Souveranitat tragt sie zur Handlungsgenese bei,
vermittelt Informationen und artikuliert Bedeutungen. Sie wird durch Motive, Ereignisse
und Beziehungen mit den Figuren des Films verschrénkt und erhélt eine kontinuierliche
Rolle im geschilderten Geschehen. Symptomatisch ist in jedem Werk die Demonstration
von Natur als eigenstandiges Wirkungselement sowie ihre zentrale Beteiligung an einer
menschlichen Erlebnis- beziehungsweise Problemsituation. Die dsthetisch vorrangige
Quialitat der Naturbilder besteht in ihrer affektiv-emotionalen Wirkung, welche durch die
audiovisuelle Gestaltung produziert wird und den Zuschauer emotional an den
Erfahrungen der Figuren partizipieren lasst.
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Mit Rucksicht auf die bisher getroffenen Ausfiihrungen soll der Analyseteil drei
ubergeordneten Motiven unterliegen. Die Filmbesprechungen verfolgen das
Forschungsinteresse zwar konsekutiv, jedoch ohne Anspruch auf Normativitat. Der
implizite teleologische Aufbau der einzelnen Erfahrungsbesténde ist in erster Linie an der
filmischen Narration sowie der Personlichkeitsentwicklung der Figuren gemessen und
keineswegs als richtungsweisend oder idealtypisch fur die filmische Naturerfahrung per
se zu betrachten. Vordringliches Ziel ist es stattdessen, den Theorieentwurf der Kapitel 2
bis 4 um ein stichhaltiges, stringentes und anschauliches Filmkorpus zu erganzen.
Beginnend mit der Kategorie der Grenzerfahrungen wird filmische Natur als Raum
diverser Grenzubertritte im Kontext physischer und psychischer Modalitaten untersucht.
Es soll sich den Fragen gestellt werden, inwiefern die filminterne Aufsuchung von Natur
an die Offnung, Festlegung oder Uberschreitung einer Grenze gekoppelt ist. AuBerdem
soll geklart werden, welche Formen von Grenzmomenten vermittelt werden und wie diese
Grenzen hinsichtlich ihrer Sichtbarkeit und Durchléssigkeit markiert sind. Das Kapitel
Leiberfahrungen fokussiert die narrative und asthetische Verknupfung kérperlicher und
seelischer Naturbetroffenheit. Dargelegt wird in diesem Fall, welchen Einfluss die
leibliche Naturerfahrung auf die Entwicklung der Figuren nimmt und Uber welche
Aspekte das &ullere und innere Erleben der Natur performativ parallelisiert werden.
Ausgehend vom Leitmotiv der Selbsterfahrungen beschaftigt sich der letzte Teil der
Analyse mit der erfahrungsgebundenen Identitatsbildung. Es soll erértert werden, unter
welchen Bedingungen Natur zum Schauplatz der Selbstfindung wird und warum der
Rickzug in die Naturumgebung als einziger Erkenntnisweg offenbleibt. Das filmisch
inszenierte Aufeinandertreffen von Mensch und Natur stiftet nachhaltige Reformierungen
und Revisionen, die ausschlaggebend sind fir die personliche Welt- und
Selbstanschauung der Figuren. Jede Sequenz-, Szenen- oder Bildbetrachtung wird darum
bemdiht sein, die rezeptionsasthetische Dimension der Beobachtungen zu pointieren. Die
filmanalytischen Beschreibungen werden mit zahlreichen Screenshots der behandelten
Beispiele bestiickt, um die geschilderten Darstellungen zu veranschaulichen und ganz
bewusst den inharenten Erfahrungswert fur den Rezipienten zu untermauern. Im Zuge
einer  korperphdnomenologischen  Rezeptionsasthetik  beinhaltet die  filmische
Naturerfahrung eine affektive Transgression der innerfilmischen und auBerfilmischen
Wirklichkeit, wodurch die Erlebniswelten von Figur und Zuschauer kongruieren und die

mediale Naturerfahrung eine reelle Manifestation erhalt.
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5. Grenzerfahrungen

Naturerfahrungen sind Grenzerfahrungen. Betrachtet man Natur zunéchst als ein abseits
menschlicher Zivilisationszusammenhinge befindliches ,,Drauflen®, beinhaltet ihr
Erleben die Uberwindung raumlicher und sozialer Grenzen. Der Aufenthalt in der freien
Natur bedeutet ein Verlassen des gewohnten Lebensbereichs und damit den VorstoR3 in
etwas weniger Bekanntes, weniger Gewisses und weniger Kontrollierbares. Wer zum
Wandern in den Wald oder zum Klettern in ein Gebirge geht, lasst jedoch nicht umgehend
alle gesellschaftlichen Wirkstrukturen hinter sich. Das Naturerlebnis wird aus
freizeitlichen oder sportlichen Pramissen gesucht, um sich fur die Dauer des Ausflugs
vom urbanen Tagesgeschaft zu erholen oder um die eigene physische Belastbarkeit
auszuloten. In Erinnerung an den Vergleich von alltdglichen und d&sthetischen
Erfahrungen bergen Naturerfahrungen ebenfalls Unterschiede hinsichtlich ihrer
Reichweite und Intensitat. Eine substanzielle Verdichtung findet dann statt, wenn im
Verlauf der Erfahrung nicht nur auferliche, sondern dartiber hinaus innere Grenzen
uberschritten werden. Im Erleben dieses Umschlagpunkts wird Natur zum Ort einer
existenziellen Krise. Das routinierte System der vertrauten Welt bricht zusammen und
das Ich scheint wie ausgeliefert an den Organismus der Natur, der das kulturbestimmte
Denken und Handeln tberlagert. Mit dem Zuricklassen der Gesellschaft fallen zugleich
deren Beschrankungen ab, moralische und ethische Normen werden durchlassig, falls
nicht gar bestandslos. Die Begegnung mit der duBeren Natur lasst die Limitationen
menschlicher Natur verschwimmen, sprengt sie regelrecht auf fur die Entfaltung bisher
unerschlossener  seelischer und  korperlicher  Kapazitaten. Ein  derartiger
Entwicklungsprozess wirft die Frage auf, wie sich der Weg dorthin aus filmmedialer Sicht
gestalten konnte. Welche Grenzen erleben und passieren Figuren, wenn sie den Schritt

zur und in die Natur machen? Wie erzéhlen und inszenieren Filme diese Erfahrungen?

Die nachstehenden Betrachtungen werden aus verschiedenen Perspektiven den
Gegenstand der Natur als Grenzerfahrung im und gleichermalRen vermittelt durch den
Film beleuchten. Unter den Erfahrungsfeldern Aufbrechen, Entfernen, Beruhren,
Uberwinden und Entfalten sollen in diesem Kontext ebenso narrative wie &sthetische
Vorgehensweisen analysiert werden, wobei die rezeptionsésthetische Dimension der

exemplifizierten Darstellungen stets berticksichtigt werden soll.
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5.1 Aufbrechen

Der erste Aspekt der ausgewdhlten Untersuchungskategorien integriert sowohl Elemente
der filmischen Narration als auch der Asthetik. Die Rede ist vom Aufbrechen, zum einen
als einleitender Aufzug der Handlung sowie zum anderen als Markierung des &sthetischen
Erfahrungsbereichs. Gemeint ist die allererste Einstellung, sozusagen der zentrale
Establishing Shot eines Films. Es handelt sich hierbei um eine Ubersichtseinstellung —
meist eine Supertotale oder Totale — die den Handlungsort und seine relevanten
Eigenschaften evolvieren soll.**! Diese Eroffnungsszenerie ist die grundlegende Exposi-
tion dessen, worum sich das filmische Geschehen drehen konnte oder was zumindest
dessen elementare Bestandteile sein konnten. Sie dient dazu, dem Zuschauer eine zusam-
menhangende Raumvorstellung der diegetischen Welt zu geben, und fungiert gleichzeitig
als Ubertritt in die Wirklichkeit des Films: ,,Die Kamera als Auge des Betrachters stellt
das Blickfeld her und begrenzt es zugleich.“**? Ein Establishing Shot vermittelt dem
Rezipienten eine Orientierung tiber den méglichen Schauplatz der Erzahlung und verleiht

ihm eine Perspektive auf das Geschehen.

Fur die folgenden Ausfihrungen interessieren filmische Eréffnungsbilder, die ihren
Zuschauern Natur offerieren: Walder, Gebirge und Wausten, die in monumentalen
Weitwinkelansichten Handlungsorte fernab zivilisatorischer Strukturen etablieren. Nahe
oder halbnahe Einstellungen von Pflanzen, Baumen und Wasserldufen, die eine
spezifische Naturerscheinung als ersten Fixpunkt der filmischen Auflosung
konkretisieren. Gemein ist den besagten Aufnahmen ein auffallend atmospharischer
Charakter, der in dieser situativen Statuierung des Geschehens bereits eine Stimmung
erzeugen soll, die haufig ganz ohne die Abbildung menschlicher Figuren auskommt. Die
audiovisuelle Prasentation der Natur ist der primare Tréger der Atmosphdre, mit der der

Film seinen Anfang nimmt.

So gibt es Momente <purer Atmosphire> im Film, sei es, dass die handelnden
Figuren noch nicht aufgetreten sind und sich der Film an seinem Anfang oder
auch bei der Einfuhrung eines neuen Handlungsraums zunédchst Zeit nimmt fur
das atmosphirische Auskleiden der erzdhlten Welt [...], sei es, dass die
Erzdhlung zuriick- und das Atmosphirische in den Vordergrund tritt [...].**

441Vgl. Hickethier 2012, S. 145.
42 Gerdes, Julia; Koebner, Thomas (2011): ,EinstellungsgroBen. In: Koebner (Hrsg.): Reclams
Sachlexikon des Films. Stuttgart: Reclam, S. 170474, S. 170.
443 Hartmann, Britta (2012): ,, Atmosphirische Dichte« als Kinoerfahrung.“ In: Brunner et al.: Filmische
Atmosphdren. Marburg: Schiiren, S. 125-142, S. 132. (Original enthidlt Verweis auf: Hartmann, Britta
(2009): Aller Anfang. Zur Initialphase des Spielfilms. Marburg: Schiiren, S. 132ff.)
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Im Film TAKE SHELTER (J. Nichols, USA 2011) ist dessen erste Einstellung der mehrere
Sekunden lang andauernde, halbnahe Anblick eines Baumes (vgl. Abb. 1). Die Kamera
steht vollkommen still, die Bewegung der Aufnahme wird lediglich verursacht durch das
Ast- und Laubwerk des Baums, der leicht im Wind weht und beinahe die gesamte
Bildflache beansprucht. Im Hintergrund tirmen sich dunkle Wolken, die den Eindruck
eines unmittelbar bevorstehenden Regens erwecken. Die farbliche Gestaltung des
Bildraums speist sich aus dem Graublau des Himmels und den dominierenden Griintonen
der Baumkrone. Akustisch begleitet wird die Darstellung von einer klimpernden
Klaviersequenz, durch die das Rauschen der Blatter zu horen ist. Die Szenerie wirkt
geheimnisvoll und in ihrem gesamten Ausdruck fast schon unheilschwanger. Durch die
Position der Kamera und das eingeschrankte Sichtfeld wird eine subjektive Perspektive
geschaffen, die das Naturphdnomen in den Fokus riickt und mit einer spezifischen
Ausstrahlung versieht. Der Zuschauer ahnt nicht, was als Nachstes passieren wird, welche
Figuren auftreten werden und ob der Gegenstand der Einstellung eine weitere Rolle in
der Handlung spielen wird. Dennoch vermittelt sich Uber dieses performative
Initiationsmoment eine Atmosphére, die den Rezipienten in das filmische Universum
hineintragt und der sich auftuenden Fiktion eine Richtung gibt. Dem Zuschauer wird ein

Bild an die Hand gegeben, mit dessen Impression der Aufbruch in die Filmwelt beginnt.

Abb. 1: TAKE SHELTER (TC: 00:00:39) Abb. 2: CAPTAIN FANTASTIC (TC: 00:00:38)

Mit einer aufsichtigen Totalen auf eine gewaltige Waldlandschaft erdffnet der Film
CAPTAIN FANTASTIC (M. Ross, USA 2016) seinen ersten potenziellen Schauplatz. Ober-
halb der dicht gewachsenen Baumwipfel bewegt sich die Kamera riickwarts tber den
sonnenbeschienenen Nadelwald hinweg, der sich wie ein dunkelgriiner Teppich Uber die
Berge bis zum Horizont erstreckt (vgl. Abb. 2). Auch hier wird das Blickfeld vollstandig
von der Naturumgebung eingenommen, deren tatsachliche Grofie aufgrund des
Bildausschnitts lediglich erahnt werden kann. Die tonale Untermalung besteht aus dem
pfeifenden Brausen des Windes und dem Stimmengewirr unsichtbarer VVogel. Das natur-

hafte Gerduschmilieu und die wildwuichsige, lichtdurchflutete Landschaftskulisse

114



generieren ein Ambiente, das den archaischen Charakter der Szenerie bestimmt. Der
scheinbar unzivilisierte Naturraum ergief3t sich vor dem Betrachter in einer audiovisuell
herbeigefilhrten Atmosphare, die ihn sinnlich auf das Geschehen einstimmt. Ahnlich wie
Bohme definiert Hermann Schmitz eine Atmosphére als ,.eine totale oder partielle, in
jedem Fall aber umfassende Besetzung eines flachenlosen Raums im Bereich dessen, was
als anwesend erlebt wird.“*** Als wichtigste Typen der flachenlosen Raume konstatiert
er den Raum des Leibes sowie den Raum der Geflihle als Atmospharen.**® Die
atmospharischen Wirkungen der beiden dargelegten Einstellungen sind zwar
materialimmanent angelegt, treten allerdings erst im Augenblick der Rezeption leibhaftig
zutage. Sie befinden sich im flachenlosen Raum der diffusen Sphére zwischen Zuschauer
und Film. Auf bildklangliche Weise mediatisiert Letzterer eine Situation, die im Rahmen
seiner Rezeption als préasent erfahren wird und von einer Atmosphére besetzt ist, die sich
in einer gefiihlsmédBigen Affektion &uBert: ,,Gefiihle sind rdumlich ergossene
Atmosphiren und leiblich ergreifende Michte.“*4® Es lasst sich also schlussfolgern, dass
die veranschaulichten Inszenierungen den Grundstein fur die immersive Einbindung des
Zuschauers legen, indem sie jeweils Atmospharen entwerfen, die ihn sinnlich und
emotional positionieren. Er erhalt eine generelle Information Uber die mdgliche
Ausrichtung des erzahlten Geschehens und wird auBerdem in eine Stimmung versetzt,
kraft derer sich seine d&sthetische Naturerfahrung erstmals leinwandiberschreitend

manifestieren kann.

5.2 Entfernen

Der Aufbruch in die Natur ist in den besprochenen Beispielen zumeist mit einem
Entfernen der Figuren von ihren bisherigen Lebensbedingungen verbunden. Es sollen nun
Filmszenen im Mittelpunkt stehen, die diesen Weg sichtbar in die Narration einbinden
und den Zuschauer am Akt des Entfernens audiovisuell teilhaben lassen. Die Grenzen,
die hier im Film Uberquert werden, sind in erster Linie rdumlicher Art, wobei der
vollzogene Ortswechsel immer auch das Zuriicklassen ziviler Geflige bedeutet. Die
Einstellungen und Beweggriinde der Protagonisten erféhrt der Zuschauer hdufig durch
ihre Voiceover gesprochenen Monologe oder ihre Unterhaltungen mit anderen Figuren.

44 Schmitz, Hermann: Afmosphdren. Freiburg, Miinchen: Karl Alber, S. 19.
45 Vgl. ebd., S. 16.
48 ygl. ebd., S. 30.
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So erklart etwa Chris, die Hauptfigur von INTO THE WILD (S. Penn, USA 2007), zu Beginn
seines gesellschaftlichen Ausstiegs: ,,It should not be denied that being footloose has
always exhilarated us. It is associated in our minds with escape from history and
oppression and law and irksome obligations. Absolute freedom.“**” Im Film WiLD (J.-M.
Vallée, USA 2014) beschreibt die Protagonistin Cheryl Strayed ihr Vorhaben einer
monatelangen Wanderung entlang des Pacific Crest Trails mit den Worten: ,,I’m gonna

put myself in the way of beauty.*4*8

Vor dem Bild riesenhafter nordamerikanischer Landschaften folgt der Zuschauer den
darin kaum noch auszumachenden Figuren auf ihrem Marsch in die Wildnis. Sie
durchlaufen Woistengebiete, verschneite Gebirge, reiBende Flisse und endlose
Nadelwalder. Stuck fur Stuck entfernen sie sich dadurch weiter von dem, was sie hinter
sich lassen wollen: Ihre Vergangenheit, ihre Enttauschungen, ihre friiheren Restriktionen.
Chris zieht es in die Eindde, weil er, wie er es formuliert, nicht langer von der Zivilisation
,vergiftet werden will.**° Er ist deren Konventions- und Anspruchsdenken iberdriissig,
verachtet ihre zwischenmenschliche Heuchelei und ihren Materialismus. Um sich
endgltig von ihren Fesseln 16sen zu kénnen, bleibt ihm in seinen Augen nur die Flucht
in die Natur. Cheryls Motivation ist nicht minder personlich, doch im Gegensatz zu Chris
plant sie weniger zu fliehen, als vielmehr den Tod ihrer Mutter zu verarbeiten, um

anschlieRend in die Gesellschaft zuriickzukehren.

Abb. 3: WiLD (TC: 00:55:38) Abb. 4: INTO THE WILD (TC: 00:05:37)

Die Strecken, die Cheryl und Chris bewadltigen, werden mithilfe von Totalen und
Supertotalen bebildert, in deren ausgedehnten Naturumgebungen die menschlichen
Figuren ungleich klein wirken. Die Weite der dargestellten Landschaft wird zusétzlich

durch eine helle Lichtgestaltung und eine merklich entsattigte Farbgebung unterstrichen

447 INTO THE WILD 2007, TC: 00:21:44-00:21:59.

448 WILD 2014, TC: 00:38:58—00:39:00.

49 Vgl. INTO THE WILD 2007, TC: 00:13:19-00:13:31. Aus Griinden der Lesbarkeit wurde das verwendete
Zitat der deutschen Ubersetzung {ibernommen.
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(vgl. Abb. 1 und Abb. 2). Beide Filme folgen keinem einheitlichen Erzahlrhythmus,
werden fragmentiert durch Zeitspriinge und Riickblenden, sodass die rdumlichen Grenzen
in der verschmelzenden Montage noch fluider erscheinen. Die filmische Auflésung des
Geschehens erfolgt in Gberblickshaften Einstellungen, die trotz temporérer Auslassungen
eine kohdrente Vorstellung des Ausmalies der durchquerten Distanz vermitteln. Die
GroRe und landschaftliche Vielfalt der Natur werden intensiv genutzt, um die erzahlte

Handlung &sthetisch zu prononcieren.

Das Pathos der GrofRen ist eine Wirkung, die keine andere Kunst so wie der Film
austben kann. Ein wogendes Meer, ein Gletscher tber Wolken, ein Sand im
Sturm oder die schmerzende Unendlichkeit einer Wiste sind Bilder, vor denen
man Aug in Aug mit dem Kosmos steht.*%

Die musikalische Auskleidung des Geschehens untermauert den Prozess des Entfernens
und thematisiert im Fall von INTO THE WILD den geschilderten Tathergang sogar in einem
Lied wortlich: ,,[...] Society, you’re a crazy breed, | hope you're not lonely without me.
Society, crazy and deep, | hope you’re not lonely without me [...].“4** Im Film WiLD wird
Cheryls Reise durch das wiederkehrende Anspielen von Simon & Garfunkels Song ,,El
Condor Pasa“ flankiert, in dem die Interpreten sehnsuchtsvoll von Aufbruch und Fernweh
singen. Die Musik agiert in den herangezogenen Darstellungen als zeitliche Begleitung

eines raumlichen Ablaufs und verstarkt die bildlich evozierten Atmosphéren.

Unter den Ubertragern von Atmospharen des Gefiihls durch leibliche
Briickenqualitdten nehmen die akustischen und insbesondere musikalischen
Gestalten eine ausgezeichnete Stellung dadurch ein, dass sie zwei Intensitatsarten
vereinigen, die raumliche Intensitat durch die Besetzung eines flachenlosen
Raums und die zeitliche Intensitiit der Dauer [...].4%2

Die akustischen Informationen lassen neben dem visuellen Naturraum einen assoziativen
Horraum entstehen, der die bewegten Bilder erganzt und sich mit ihnen zu einer Einheit
verbindet. Der Soundtrack tritt dabei als selbststandige Mitteilungsebene an die Seite der
Bilder, indem er deren Bedeutungen akzentuiert und erweitert.*>® Er behaftet die optische
Prasentation mit emotionalen Qualitdaten und veranschaulicht die Ambitionen der
Protagonisten. Auf diese Weise kennzeichnet sich die verwendete Musik durch eine Art

,Figur-Grund-Beziehung®, die das Gezeigte einrahmt und expressiv stimuliert.*>*

450 Balazs 2001, S. 53.
4! Vedder, Eddy: Into The Wild. Soundtrack zum Film INTO THE WILD. J. Records, USA 2007. Zitierter
Song: Society.
42 Schmitz 2016, S. 87.
453 Vgl. Hickethier 2012, S. 92 u. 96.
44 Bhd., S. 96.
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Akzentuierung durch musikalische Betonung bedeutet fiir den Zuschauer eine
emotionale Einbeziehung. Musik verstéarkt in der Regel bereits im filmischen
Geschehen angelegte Stimmungen. Sie wirkt hdufig besonders dort, wo sie in
ihrer Eigenstandigkeit nicht bemerkt wirkt, sondern sich in das filmische
Geschehen einschmiegt und ihm dadurch einen besonderen Akzent gibt. Die
durch die Musik erzeugte Emotion erscheint dann [...] als Eigenschaft des
Geschehens, nicht als ein selbststandiges Objekt der Wahrnehmung.*%

Der funktionelle Einsatz der Musik erzeugt ein akustisches Tableau, das die bildliche
Fiktion des grenzuberschreitenden Wanderns klanglich intensiviert. Die Musik dient als
,leitmotivische Verklammerung*“*® dazu, die Figuren zu begleiten und die verschiedenen
Momente ihres Wegs emotional auszudeuten. In der Verkniipfung von EinstellungsgroRe,
Musik und Montage wird das audiovisuelle Narrativ des Entfernens dasthetisch
allegorisiert. Der Zuschauer partizipiert sinnlich an der Fortbewegung der Figuren,
dadurch dass er ihre zivilisatorische Abnabelung multimodal miterlebt und affektiv

nachvollziehen kann.

5.3 Beriihren

Ein weiterer Blickpunkt dieser Erfahrungskategorie ist der des Beriihrens von Natur.
Jedes Anfassen eines Gegenstandes oder eines Lebewesens enthdlt immer die
Uberschreitung einer haptischen Grenze. Wenn filmische Bewegtbilder diesen Vorgang
visualisieren, wird korperliche Sensualitat explizit im Filmtext verankert. Die
menschliche Haut bildet nach Silke Martin ein ,,Organ des Ubergangs, an dem die
Grenzen fliefend sind.“ " Eine bildliche Markierung dieses Ubergangs findet in den
folgend verhandelten Filmszenen statt, insofern sie Figuren zeigen, die mit ihren blo3en
Hénden Natur berthren. Die Oberflache ihres eigenen Korpers trifft auf die Oberflache
eines externen Organismus, dessen dulRere Beschaffenheit fuhlend ertastet wird. Im un-
mittelbaren Kontakt kommt es zu einer materiellen Interaktion, in der sich periphere
Grenzen kurzfristig Gberschneiden. Die taktilen Eigenschaften des beriihrten Objekts und
des beruihrenden Subjekts strukturieren den wechselseitigen Austausch, tiber den die Haut
zur vorrangigen Kommunikationsflache zwischen Mensch und Natur avanciert. Als mal3-
gebliches Medium der Naturerfahrung tbermittelt sie Merkmale der wahrgenommenen

Entitat und hybridisiert gleichzeitig das Erlebnis von Innenwelt und AuRenwelt.

455 Hickethier 2012, S. 96.
4% Vgl. ebd., S. 99.
457 Martin 2017, S. 141.
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Die Haut ist ein Organ der Wahrnehmung, wobei wir uns nicht in eine externe
Beobachterposition zu ihr begeben kénnen. An der Haut offenbart sich also stets
aufs Neue das Verhaltnis von innen und aufRen, weil sie im Hinblick auf die Frage,
wo das Selbst zur Welt wird und umgekehrt, eine Zone des Ubergangs und der
Ungewissheit bezeichnet.*s®

Bei der Berlihrung eines Naturobjektes fungieren Haut und Bewegung als Uberleitende
Transmitter fir die physische Erfahrung. Wahrend eines Drogentrips auf halluzinogenen
Pilzen stolpert der Protagonist Urs Blank im Film DIE DUNKLE SEITE DES MONDES (S.
Rick, D/LUX 2015) selbstvergessen durch den Wald, bleibt immer wieder abrupt stehen,
um das ihn umgebende Naturreich zu spiren. Baumstamme werden umgriffen, Aste
gestreichelt, Wurzelformationen ekstatisch mit den Handen nachgefahren: Man ahnt es
bereits, dieser Mann fuhlt die Natur. Was hier zundchst humorvoll Klingt, spiegelt
durchaus den inneren Erfahrungsprozess der Figur wider. In der haptischen
Wahrnehmung des Waldes erlebt sie sich selbst als leiblichen Bestandteil der Natur. In
nahen bis fast schon detailhaften Aufnahmen werden Urs’ Perzeptionen der Pflanzenwelt
verbildlicht und durch zusatzliche Mittel atmosphérisch aufgeladen. Licht- und
Farbgebung wirken diffus und surreal, schimmernde Illuminationen betonen Urs’
Rauschzustand und seine drogeninduzierten Impressionen (vgl. Abb. 5). Akustisch
komplettiert wird der filmische Ausdruck durch sphérische Folkloreklange, die das
Geschehen rhythmisch umrahmen. Die korperliche und seelische Naturerfahrung des
Protagonisten werden audiovisuell eng miteinander verknlpft und verbreiten eine

geradezu elysische Stimmung, von der die Handlung asthetisch getragen wird.

Abb. 5: DIE DUNKLE SEITE DES MONDES Abb. 6: L’ARrBRE (TC: 00:13:51)
(TC: 00:27:14)

Im Film L’ ARBRE (J. Bertuccelli, F/AU/I/D 2010) ist die etwa neunjéhrige Simone davon
Uberzeugt, dass die Seele ihres verstorbenen Vaters in den riesigen Feigenbaum vor dem
familieneigenen Bungalow gezogen ist: ,,My dad took spirit in the tree [...]*.**® Schon

der Titel des Werks bestimmt den Baum zum Fixpunkt der filmischen Erz&hlung, in deren

48 Elsaesser/Hagener 2013, S. 141.
459 ' ARBRE 2010, TC: 00:44:10-00:44:12.
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Verlauf er beinahe allgegenwartig ist. Fast taglich klettert Simone an seinem verschlun-
genen Astwerk hinauf und inspiziert fasziniert seine urwiichsige Oberflache. Wiederholt
fangt die Kamera ihre Berlhrungen des Baumstamms ein, wobei auch hier mit
uberwiegend nahen Einstellungen bis hin zu Grof3- und Detailaufnahmen gearbeitet wird.
Behutsam streicht Simone mit den Fingern tber die hdlzerne Pragung der Baumrinde,
ertastet ihre Unebenheiten und Auswucherungen (vgl. Abb. 6). In der haptischen
Erkundung seiner dauBeren Struktur meint Simone das innere Wesen des Baums zu spuren,
von dem sie glaubt, dass es der Geist ihres Vaters ist. Ihre animistische Denkweise wird
durch die sanfte Lichteinstrahlung und eine ebenso geddmpfte Farbgestaltung
unterstrichen. Melodische Klaviermusik begleitet die bewegtbildliche Visualisierung und
intoniert deren friedliche Atmosphare.

Obwohl den geschilderten Beispielen ganzlich unterschiedliche Narrative zugrunde
liegen, erfolgt die jeweilige Verbildlichung der haptischen Naturerfahrung tber &hnliche
Distanzen der Kamera zum aufgenommenen Geschehen. Die Wahl der genutzten
EinstellungsgrofRen scheint wesentlich, um das Fiihlen von Natur sinnlich darzulegen und
an die taktile Wahrnehmung des Zuschauers zu appellieren. Die exemplifizierten Beriih-
rungsmomente wéren in einer Totalen beispielsweise kaum sichtbar oder atmosphérisch
in gleicher Weise (bertragbar. Die plastische Wiedergabe von hautnahen Interaktionen
fuhrt daher umgehend zur GroBaufnahme, ,,weil sie das Verhiltnis von Maf3stab und
GroRe thematisiert: Haut ist einerseits Giberall um uns herum, Ubersteigert uns als Einzelne
also, andererseits kann man ihre Struktur nur mit dem VergroBerungsglas erkennen. 4%
Es ist also im besten Fall die Grof3aufnahme oder zumindest die Nahe, die dem Zuschauer
das physische Aufeinandertreffen von Oberflachen vorfuhrt. Das audiovisuell inszenierte
Anfassen eines Naturgegenstands riickt eine Wahrnehmungs-, Kontakt- und Kommuni-
kationsflache in den Blick, Uber die der Zuschauer als leibliches Wesen ebenso verfiigt
wie die Figuren der gezeigten Filmhandlungen: Haut. Im Verweis auf Kapitel 3.3 lasst
sich anhand der besprochenen Filmszenen eine konkrete Verdeutlichung der von Laura
Marks getroffenen phanomenologischen Uberlegungen ausmachen. Mithilfe einer tiber
die EinstellungsgroRe erzielten materiellen N&he rekurrieren die filmisch reprasentierten
Beriihrungen auf das taktile Leibgedachtnis des Zuschauers, wodurch er die beobachteten

Naturerfahrungen synasthetisch nachempfinden kann.

460 Elsaesser/Hagener 2007, S. 141f.
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5.4 Uberwinden

Es wurden inzwischen verschiedene Aspekte der filmischen Grenzerfahrung im
Zusammenhang mit dem Erleben von Natur auseinandergesetzt, die vordringlich unter
dem Paradigma der &uReren Uberschreitung bestehender raumlicher, sozialer und
korperlicher Limitationen verhandelt wurden. Wie jedoch schon ansatzweise konturiert,
konnen Naturerfahrungen auch das Uberwinden innerer Grenzen bedeuten. Im folgenden
Kapitel sollen daher Filmszenarien im Fokus stehen, die dieses Uberwinden in besonderer

Weise thematisieren und asthetisieren.

Eine erste Explikation des Motivs kann Uber den Film ANTICHRIST (L. v. Trier,
DK/D/F/S/I/PL 2009) angeboten werden. In einem kurzen Zwischenspiel innerhalb der
Haupthandlung soll sich die weibliche Protagonistin auf Anraten ihres Ehemanns den
FuBmarsch in den Wald vorstellen, den das Paar zur Verarbeitung seines Kindesverlusts
aufzusuchen plant. Die anschlieBRende Montagesequenz umfasst mehrere szenische
Stationen, in denen sich die Frau traumwandlerisch durch den Wald bewegt. Am Ende
ihres Weges gelangt sie zu der Hiitte ,,Eden, wo sie im vergangenen Jahr mit ihrem Sohn
den Sommer verbracht hat. Dort angekommen, fordert ihr Mann sie auf, sich vor dem
Haus ins hohe Gras zu legen. Sie kommt seiner Bitte nur zdgerlich nach, denn sie flrchtet
sich vor den Pflanzen und der in ihren Augen monstrdsen Natur. Schlieflich bewaltigt sie
ihre Angst und bettet sich ricklings auf die wildwiichsige Wiese. Die Kamera befindet
sich dabei in der Aufsicht und zeigt in halbnaher Einstellung Kopf und Torso der Frau,
wahrend sich diese in Zeitlupe auf den Boden sinken lasst. Kombiniert wird das Bild mit
einer dumpf dréhnenden Tonspur, die die von der Frau empfundene Bedrohlichkeit der
Situation akzentuiert. Nachdem sich die Frau vollstandig ausgestreckt hat, verharrt die
Kamera in ihrer vertikalen Perspektive, fahrt aber langsam so weit nach oben, bis die Frau
in einer Totalen zu sehen ist. Die helle, fast wei3e Farbe ihrer Haut setzt sich deutlich von
den Grunténen der Wiesenflache ab (vgl. Abb. 7). Dann halt die Stimme ihres Mannes
sie an, mit dem Gras zu verschmelzen: ,,Just turn green.“*%! Der Korper der Frau nimmt
daraufthin allmé&hlich die Kolorierung seiner Umgebung an. Statt der vorausgegangenen
kontrastiven Abhebung fusioniert die Figur mit ihrem Untergrund und wird in ihm
transparent: Das Bild ist am Ende der Einstellung einheitlich griin gefarbt, lediglich die

Konturen der Frau sind noch vage erkennbar (vgl. Abb. 8).

461 ANTICHRIST 2009, TC: 00:31:45-00:31:47.
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Abb. 7: ANTICHRIST (TC: 00:31:33) Abb. 8: ANTICHRIST (TC: 00:31:45)

Mithilfe der farblichen Synthese von Mensch und Natur wird in dieser Traumsequenz ein
inneres Entwicklungsmoment performativ visualisiert. Uber die Durchléssigkeit ihrer
Haut vollzieht die Figur eine sichtbare Entgrenzung ihrer personalen Identitat, indem
diese analog zu ihrem Korper im Griin des Grases aufzugehen scheint. Ebenso wie
Lichtsetzung, Sound und Kadrage intensivieren Farben die Aussagekraft einer erzéhlten
Handlung. ,,Farben und hauptsiachliche Farbveranderungen konnen eine dramaturgische
[...] Rolle spielen. Sie konnen auch symbolische Bedeutungen haben.“*%?, expliziert
Balazs in seinem Werk Der Film. Werden und Wesen einer neuen Kunst (1949). In der
hier verzogenen sukzessiven Aufhebung der Figur-Grund-Differenzierung konstituiert
sich das Moment einer leiblichen Vereinigung, die dem Zuschauer dsthetisch vermittelt
wird. Die Farbraumlichkeit des Bildes entwirft eine Erfahrungssituation, in der die
konnotative Wirkung des naturhaften Grintons vorherrscht. Der farbliche
Wahrnehmungseindruck trédgt die Atmosphédre der Darstellung und Gberfihrt die
geschilderte Imagination in das sinnliche Erleben des Zuschauers.

Ein weiteres, wiederkehrendes Sujet in nahezu allen fir diese Analyse herangezogenen
Beispielen ist das Uberwinden moralischer und ethischer Grenzen. So werden einige
Figuren unabhé&ngig vom Grund ihres gesellschaftlichen Ausstiegs dazu gezwungen, ihr
Fortleben durch das Téten von Tieren zu sichern. Dieser Umstand flihrt zu einem tiefen
inneren Konflikt, der die Figuren ihre Weltanschauungen und Motivationen nachhaltig
hinterfragen l&sst. Gleichwohl erfordern die Bedingungen ihrer gegenwaértigen
Verhéltnisse einen notwendigen Pragmatismus, da sie ohne Nahrungszufuhr nicht langer
uberleben konnten. Die unmittelbare Ausweglosigkeit ihrer Lage dréngt sie dazu, ihr
moralisches Empfinden hinsichtlich der selbsttdtigen Ermordung eines anderen
Lebewesens zu uberdenken. Die Revision ihrer ethischen Uberzeugung evoziert einen

seelisch-geistigen Transformationsprozess, der schlussendlich im finalen Totungsakt

42 Balazs, Béla (1961): Der Film. Werden und Wesen einer neuen Kunst. Wien: Globus, S. 255.
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mindet. Letzterer wird wie in den folgenden beiden Beispielen hdufig durch eine
Schusswaffe ausgefiihrt und in einer nahen Einstellung der Figur gezeigt, die ihr Gewehr
sekundenlang auf ein hinter der Kamera befindliches Ziel richtet (vgl. Abb. 9 und Abb.
10). Nicht selten reflektieren die Gesichter der Figuren ihre innere Zerrissenheit und den
Zweifel, den sie an ihrem VVorgehen hegen. Dergestalt schreibt die Protagonistin aus dem
Film DIE WAND (J. Pélsler, D/AT 2012) einmal in ihr Tagebuch: ,,Das einzige Wesen im
Wald, das wirklich Recht oder Unrecht tun kann, bin ich. Und nur ich kann Gnade uben.
Manchmal wiinsche ich mir, diese Last der Entscheidung liege nicht auf mir. Aber ich

bin ein Mensch. Und ich kann nur denken und handeln wie ein Mensch. 63

Abb. 9: INTO THE WILD (TC: 01:23:52) Abb. 10: Die WAND (TC: 01:04:09)

Die Abgeschiedenheit von jeglichen 6konomischen Gefuigen sowie die damit verbundene
Nahrungsmittelknappheit sorgen dafilr, dass sich die Figuren unumwunden mit dem
Jagen und Schlachten von Tieren konfrontieren missen. Als ehemalige Mitglieder einer
modernen Gesellschaft befanden sie sich bisher in dem Vorzug, die industriell
organisierte Fleischproduktion nicht selbst Gbernehmen zu missen. Ohne auf ihre alten
Konsumgewohnheiten zurtickgreifen zu kénnen, missen sie sich nun die Frage nach der
Rechtfertigung und Zulassigkeit ihres Handelns stellen. In der unausweichlich folgenden
Modifikation ihrer Wertevorstellungen tberwinden sie sowohl eine innere wie im
tatséchlichen Vollzug der T6tung auch eine duBere Grenze. Als physische Verkdrperung
einer psychischen Veranderung wird das Abfeuern der Waffe zum performativen
Moment, das den Zuschauer emotional involviert. Die audiovisuelle Vermittlung des
Geschehens vergegenwartigt ihm den praktizierten Entschluss der Figur, den er potenziell
befiirworten oder ablehnen kann. In jedem Fall wiirde er die moralische Grenzsituation
mit seinem personlichen Dafiirhalten vergleichen und sich dahingehend positionieren.
Die filmisch erzéhlte Erfahrung wirde auf diese Weise in die eigene Gedankenwelt

transferiert und dort individuell parallelisiert werden.

463 DIE WAND 2012, TC: 01:04:30-01:04:44.
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5.5 Entfalten

Der abschlieBende Teil dieses Analysekomplexes soll sich mit der Thematik des
Entfaltens beschaftigen. Die unbeschrénkte Selbstentfaltung eines Menschen in der freien
Natur offenbart sich als Quelle eines inneren und &ulleren Wandels. Grenzen, die durch
das ehemalige Lebensumfeld auferlegt wurden, werden zurlickgelassen und Gberwunden.
Natur wird zum Verwirklichungs- und Initiationsraum, in dem fast alles mdglich scheint:
,JI’d like to think an ordinary person is capable of anything®,*¢* erklart die Protagonistin
Robyn im Film TRAcKs (J. Curran, AU 2013) und erdffnet dem Zuschauer schon zu Be-
ginn des Plots: ,,The decision to act was in itself the beginning of the journey.*“4®®
Kaorperliche und geistige Handlungsfreiheit sind Robyns eigentliche Ziele der Reise, mit
deren Beschluss sie bereits die erste Hirde nimmt. Die Aufhebung gesellschaftlicher
Restriktionen setzt Entwicklungsprozesse in Gang, in denen filmische Figuren tber ihr
bekanntes Ich hinauswachsen oder sich sogar génzlich von ihm entfremden. In dieser
Weise ergeht es etwa Urs, der im Verlauf von DIE DUNKLE SEITE DES MONDES zunehmend
den Bezug zu seinem fritheren Selbst verliert: ,,Ich hab’ meine Hemmschwelle verloren.
Ich weil3 nicht, was passiert ist, Ich mach’ Dinge, die ich...Ich mach Dinge ohne zu
Zogern, ohne nachzudenken. Dinge, die ich friher niemals in meinem Leben getan

hétte, 466

Lediglich mit Sandalen bekleidet iberquert Robyn an einer Stelle ihrer Wanderung eine
vollkommen ausgedorrte Wistenflache. Ihre Monatsblutung rinnt ungehindert an ihren
schmutzigen Beinen herab. Die Haut auf ihrem Riicken ist aufgesprungen und verbrannt,
ihre schméchtige Gestalt setzt sich farblich kaum noch von der umliegenden Landschaft
ab (vgl. Abb. 11). Robyns Nacktheit und das Ignorieren westlich-popularer Hygienemal3-
stabe markieren ihre Abkehr von sozial erlernten Zwéngen. Mit dem Ablegen ihrer
Kleidung Uberlasst sie sich vollkommen schutzlos der rauen Umgebung und entledigt sich
zugleich des Schamgefuhls fir ihren Korper. Inmitten von Woistenstaub und
unbarmherziger Sonneneinstrahlung wirkt Robyns Leib als entgrenzte Reflektion ihrer
eigenen und der aufRerlich abgebildeten Natur. Der existenzielle Charakter ihrer Erfah-
rung entfaltet sich vor dem Zuschauer als dsthetisches Kompositum audiovisueller

Mediatisierung. Detail- und Nahaufnahmen der Protagonistin wechseln sich mit totalen

464 TRACKS 2013, TC: 00:23:42—-00:23:45.
465 TRACKS 2013, TC: 00:05:16-00:05:19.
466 DIE DUNKLE SEITE DES MONDES 2015, TC: 00:42:38—00:42:47.
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Einstellungen des Schauplatzes ab, wodurch Figur und Hintergrund in eine unmittelbare
Beziehung gesetzt werden. Die Szene wird dominiert von sandfarbenen Oberflachen und
dem flirrenden Licht der Sonne. Die parallele Soundgestaltung besteht aus naturhaften
Insektengerauschen und den hérbaren Schritten der Figur. Darlber hinaus ist das Gesche-
hen mit einer Instrumentalsequenz unterlegt, die eine krisenhaft driickende Atmosphare
erzeugt, in der sich sowohl Robyns Trauer Uber den vorausgegangenen Tod ihres Hundes
kundtut als auch die Eindringlichkeit der illustrierten Naturerfahrung.

Abb. 11: TRAcks (TC: 01:31:34) Abb. 12: INTO THE WILD (TC: 01:20:14)

,,You’re just there, in that moment, in that special place and time*“*®’, beschreibt Chris aus
INTO THE WILD seine ldee vom Leben in der Wildnis. Die iiberwiegend pathetische
Landschaftsdarstellung des Films transportiert merklich die subjektive Wahrnehmung des
Protagonisten und gipfelt bisweilen in geradezu ekstatischen Kulminationsmomenten.
Eine besonders intensive Szene zeigt Chris, wdhrend er vor einer monumentalen
Naturkulisse auf einer Bergkuppe steht und iiber das umliegende Land blickt. In einer erst
weitwinkligen, dann nahen Einstellung wird die Figur von der Kamera umkreist. Mit
ausgestreckten Armen, zurlickgeworfenem Kopf und geschlossenen Augen dreht sich
Chris im Wind. Seine inbriinstige Korperhaltung und die sichtlich verlangsamte, teilweise
iiberblendete Aufnahme (vgl. Abb. 12) evozieren eine iiberbordende Atmosphire des
Erlebens. Die dramatische Musikbegleitung emotionalisiert und {iiberspitzt das
Geschehen zusitzlich. Chris betrachtet sich selbst als ,,dsthetische[n] Reisende[n]®, der
,,das Extreme liebt* und dessen tiefster Wunsch die , totale Freiheit* ist.*®® Die Erfiillung
seiner Sehnsucht konkretisiert sich durch die audiovisuelle Inszenierung. Die filmische
Auflésung der landschaftlichen AulRenwelt basiert hier deutlich auf der Innenwelt von

Chris und vermittelt sich dem Zuschauer als performativer Ausdruck seiner Erfahrung.

467 INTO THE WILD 2007, TC: 00:45:23-00:45:26.
468 Vgl. INTO THE WILD 2007, TC: 00:11:40-00:12:48. Aus Griinden der Lesbarkeit wurden an dieser Stelle
die verwendeten Zitate der deutschen Ubersetzung entnommen.
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Die beiden exemplifizierten Beispiele betonen unterschiedliche Aspekte gesellschaft-
lichen Ausstiegs anhand der gleichen Erfahrungskategorie. Psychische und physische
Entfaltung werden als dsthetisch-narrative Bestandteile der Filmhandlung evolviert. Das
Verbinden von koérperlichen und seelischen Entwicklungspunkten exponiert die
dargestellten Figuren als leiblich empfindende Wesen, deren Empfindungen dem
Zuschauer leiblich kommuniziert werden. Ihre Bewegungen und Regungen werden durch
filmische Gestaltungsmittel und den Einsatz einer ausdrucksstarken Naturkulisse in
expressive Atmospharen verwandelt, die das bloRe Leinwandgeschehen Uberschreiten.
Die audiovisuelle Présentation der erzahlten Grenzerfahrungen referiert auf die sinnliche
Wahrnehmung des Zuschauers, der tber das affektive Erleben einer performativen

Vergegenwartigung in die Geflihlsqualitat des Films hineingezogen wird.

Von der audiovisuellen Bewegung und vom narrativen Fluss erfasst, entfalten
sich synasthetische Wirkungen, die kaum kontrollierbar sind. Nicht nur setzen sie
das einzelne Objekt, die einzelne Figur immer in Beziehung zu den Anderen und
fordern die Wahrnehmung einer relationalen Subjektivitat auf Seiten der
Zuschauer; die spirbare kinematografische Prasenz der Bilder provoziert auch
die Wahrnehmung der eigenen Anwesenheit und erzeugt eine diffuse
Befindlichkeit. Diese farbt unsere Haltung zum Film positiv oder negativ und
beeinflusst das Filmerlebnis emotional, vielleicht auch moralisch.*¢°

Das rezeptive Responsivitatsverhalten auf ein filmisches Szenario speist sich demnach
aus der durch die Inszenierung hervorgerufene Atmosphére, welche das fiktive
Geschehen in die spur- und bewertbare Wirklichkeit des Zuschauers tberfuhrt. Die von
Hans J. Wulff stammende und in Kapitel 3.2 angefiihrte Benennung der Atmospharen als
Relationsdinge zeigt sich in diesem Zusammenhang von tragender Bedeutung.

Die Vermutung steht an, dass sich der Eindruck atmospharischer Dichte gerade
dann einstellt, wenn es gelingt, die Charaktere, ihre Handlungen und ihre
Utopien, Obsessionen und Angste so darzustellen, dass sie sich als Produkte jener
Rahmungen erfassen lassen — oder dass sich die Hintergriinde an die Figuren
anschmiegen —, die wie ein auRerer Spiegel ihrer inneren Verfasstheit scheinen.*”°

Jede der in diesem und in den folgenden Kapiteln besprochenen Filmszenen wurde
aufgrund ihrer atmosphérischen Verdichtung ausgewahlt. Erreicht wird diese entweder
durch eine intensive Interaktion bis hin zu einer buchstéblichen Homogenisierung von
Figur und Umwelt. Oder aber schlicht durch die geballte Kumulation bildasthetischer und
akustischer Effekte, die ein diegetisches Naturphdnomen in den sinnlichen

Erfahrungsbereich des Zuschauers riickt.

469 Trghler 2012, S. 17.
40Wulff 2012, S. 112.
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6. Leiberfahrungen

Naturerfahrungen sind Leiberfahrungen. Im leiblichen Spiren offenbart sich nach Béhme
die Zugehorigkeit und Betroffenheit des Menschen zur und von der Natur. Der Leib als
unablissiges ,,Vehikel des Zur-Welt-Seins*“*"* sendet und empfangt jede Mitteilung der
eigenen und duflerlich anwesenden Existenz. Die Erfahrung von Naturrdumen und -
phanomenen ist in dieser Konsequenz grundsétzlich leiblich. Merleau-Ponty benennt die
leibliche Wahrnehmung als ,,Paarung unseres Leibes mit den Dingen*“’2, weshalb die
Wahrnehmung eines Gegenstandes, eines Lebewesens oder einer Erscheinung immer
synonym zur eigenleiblichen Wahrnehmung erfolgt.*”® Durch den Aufenthalt in
Naturumgebungen treten Menschen mit den Qualitdten und Konsistenzen dieser
Umgebungen affektiv in Kontakt. Sie erleben sich und ihren Korper in der unmittelbaren
Auseinandersetzung mit ihrer Umwelt: Sie bewegen sich in ihr, sie interagieren mit ihr,
sie wachsen oder sie verzweifeln an ihr. Korperliche und seelische Empfindungen
bedingen sich durch die Gegebenheiten und Verhaltensweisen der aktuell disponiblen
Natur, die als externe Présenz subjektive Befindlichkeiten erzeugt. Die synésthetische
und sensomotorische Erfahrung ihrer Einheit ruft Stimmungen, Emotionen und
Handlungsimpulse hervor, deren somatische Anlage und Tragweite inhérent sind. Wenn
filmische Figuren durch den Habitus ihres diegetischen Milieus betroffen werden, flhrt
dies zu einer ausgepragten Kopplung innerer und duRerer VVorgénge. Das psychische
Ausmald einer physischen Erfahrung (und umgekehrt) erzeugt eine Verknipfung von
Innenwelt und AuRenwelt, die auf verschiedenen kinematografischen Ebenen zum

Ausdruck kommen kann.

In den nachstehend angefuhrten Filmszenarien erweist sich die leibliche Erfahrung der
Natur als asthetischer und narrativer Kardinalpunkt. Ebenso wie im vorausgegangenen
Kapitel soll die Analyse der Filmbeispiele nach spezifischen Erfahrungskategorien
gegliedert werden. Als geeignete Untersuchungsaspekte wurden diesbeztglich das Sehen,
Horen, Laufen, Spiren und Wachsen bestimmt. Auch hier sollen die jeweiligen
Gestaltungsparameter und Performativitatseffekte unter Einbezug ihrer rezeptiven

Wirkungsmacht betrachtet werden.

471 Merleau-Ponty 1966, S. 106. Vgl. hierzu auch Kapitel 2.2.
472 Bpd., S. 370,
4B Vgl. ebd., S. 242.
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6.1 Sehen

Der erste Fokus des Uberlegungsbereichs liegt auf dem rein visuellen Zugang zur Natur.
Es sollen dabei unterschiedliche Formen des kinematografischen Sehens dargelegt
werden, worunter die optische Naturwahrnehmung im Film sowie durch den Film
beleuchtet werden soll. ,,Sehen heiflit ein Feld von sich zeigendem Seien zu betreten
[...]1.“4™ konstatiert Merleau-Ponty, was sowohl fiir das diegetische Sehen der Figuren
als auch fur das Film-Sehen des Zuschauers und dessen daraus resultierende Verstrickung
in das filmische Sehen geltend gemacht werden kann. ,In Bezug auf das Auge als
Schnittstelle von Zuschauer und Film lassen sich mehrere Konfigurationen unterscheiden,
die den Blick und das Sehen auf je unterschiedliche Weise modellieren.“4” Einstellung,
Kadrage und Montage artikulieren bildimmanente Strukturen von Sichtbarkeit, die mit
dem menschlichen Sehsinn konvergieren.#’® Der Film reicht dem Zuschauer ein
organisiertes Kompositum szenischer Visualisierung an die Hand, welches die Erfahrung

des Gesehenen paradigmatisch vorgibt.

Es soll sich zunéchst dem figurenbasierten Blick angenédhert werden, der als imaginierter
Blick eines anderen konstitutiv ist fir die Bildung von Subjektivitat. Die zur Explikation
dieses Vorgangs ausgewéhlten Screenshots zeigen Naturansichten, die aufgrund der
filmischen Kontinuitat als Wahrnehmungseindriicke der handelnden Figuren erkannt
werden konnen. Vor allem im Film TAKE SHELTER stellt dieser Vorgang ein
wiederkehrendes Moment der Handlung dar.*’’ Den Protagonisten Curtis plagen
Visionen und Alptrdume von einem gewaltigen Tornado, der seine Familie, sein Haus
und seine gesamte Existenz bedroht. Bereits in den ersten Minuten des Films wird sein
misstrauischer Blick zum Himmel als leitende Dynamik des narrativen Geschehens
etabliert. In monstrésen Wolkenfronten und bizarren VVogelformationen wéhnt Curtis die
Vorboten eines apokalyptischen Untergangs, der sich vor seinen Augen zusammenbraut.
Indem die Kamera die figurative Wahrnehmung von Curtis praktisch nachahmt, tibertragt
sie seine Perzeption auf die des Zuschauers. Curtis’ zwanghafter Blick nach oben wird
durch die untersichtige Position der Kamera vermittelt, was Figur und Zuschauer den

gleichen personalen Standpunkt verleiht (vgl. Abb. 13). Die totale, perspektivisch

474 Merleau-Ponty 1966, S. 92.
475 Elsaesser/Hagener 2013, S. 105.
478 Vgl. ebd.
477 Vgl. hierzu auch: Kling, Juliane (2017): ,,Der Leib als Medium. Kérperliche und seelische Natur-
erfahrung im Spielfilm.“ In: Rothemund et al. (Hrsg.): FFK Journal. Bd. 2 (2017). Hamburg: Avinus.
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eindeutig verortbare Betrachtung des Himmels transportiert die Erfahrung der Figur Gber
die Leinwand hinaus, wodurch der Zuschauer Curtis’ Sehen als sein eigenes erlebt. Das
filmische Geschehen ist in Bezug auf den Korper und das Selbst des Zuschauers nicht

langer auRerlich, sondern geht in eine Verinnerlichung und Subjektivierung tiber.*"®

Abb. 13: TAKE SHELTER (TC: 00:13:51) Abb. 14: DIE DUNKLE SEITE DES MONDES
(TC: 01:31:25)

DIE DUNKLE SEITE DES MONDes endet mit einer vertikalen Einstellung gen Himmel, zu
dem der sterbende Protagonist in seinen letzten Atemziigen aufsieht. Dem Blick der Figur
folgend, schwenkt die Kamera hoch zu den schwarz aufragenden Baumwipfeln, hinter
denen das fahle Blauweill der D&mmerung zu erkennen ist. Strahlend hell befindet sich
der Vollmond im Mittelpunkt des Bildes (vgl. Abb. 14). Auch in diesem Beispiel erfasst
der Zuschauer die Naturerscheinung aus der mediatisierten Perspektive der Figur.

Der Film macht nicht nur eine Welt sichtbar, sondern zugleich die Sicht auf diese
Welt. Er ermdglicht als einziges Medium einen Zugang zu dem, was uns sonst
verschlossen bleibt: der verkorperten Wahrnehmung eines anderen als uns selbst.
Jeder kann zwar sehen, dass ein anderer ebenfalls etwas sieht, aber dieses Sehen
selbst kdnnen wir nicht sehen. Auf der Leinwand hingegen wird dieses fremde
Sehen sichtbar [...].4°

Die exemplifizierten Filmbilder offerieren den performativen Ausdruck einer
figurengefulRten Impression, die der Zuschauer durch die Ausrichtung und Einstellung
der Kamera als subjektive Erfahrung identifiziert. Die selektive Beweglichkeit der
Kamera bildet nach Thomas Morsch das ,,physische Aquivalent zu der Intentionalitit
menschlicher Wahrnehmung.“*% In den referierten Einstellungen schaut der Zuschauer
durch die Kameralinse selbst zum diegetischen Himmel hinauf. Fur seinen visuellen
Natureindruck ist es unerheblich, ob es sich um eine fremde oder um eine eigene
Wahrnehmung handelt, denn im Zeitpunkt der Rezeption sind diese deckungsgleich. Die
filmische Verkorperung des gemeinsamen Blicks konstruiert die visuelle und damit

leibliche Erfahrung des Zuschauers

478 Vgl. Elsaesser/Hagener 2013, S. 104.
479 Morsch 2010, S. 58.
480 Vgl. ebd., S. 59.
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Eine andere Aufgabe, aber dennoch somatisch-affizierenden Gehalt haben Aufnahmen,
die lediglich dem Blick des Zuschauers vorbehalten sind. Die Funktion der gemeinten
Einstellungen liegt weniger im narrativen als im asthetisch-deskriptiven Bereich des
Films. Es handelt sich um atmospharische Zwischenmomente, in denen weder Figuren
auftreten noch zentrale Bedeutsamkeiten des geschilderten Geschehens moduliert
werden. Ahnlich wie die in Kapitel 5.1 erl4uterten Er6ffnungsbilder dienen sie dazu, die
erzahlte Welt stimmungsvoll zu nuancieren und auszukleiden. Sie beschreiben einzelne
Zusténde und Beschaffenheiten des filmischen Milieus, die zwar fir die Handlung nicht
akut von Belang sind, aber die situative Atmosphére erheblich beeinflussen. Die aus den
Filmen CAPTAIN FANTASTIC und THE HUNTER (D. Nettheim, AU 2011) enthommenen
Screenshots zeigen vom unmittelbaren Handlungsgeschehen isolierte Naturimpressionen,
deren apparativ geleitete Perspektivierung nur fiir den Zuschauer zuganglich ist. Dieser
folgt nun nicht mehr dem imaginierten Blick einer Figur, sondern er sieht etwas, das ihm
durch die Kamera vermittelt wird und dafur bestimmt ist, ihm den Charakter der Szenerie
zu vergegenwadrtigen. Die halbnahe, knapp Uber dem Boden positionierte Einstellung
eines grin bewachsenen Wasserlaufs typisiert die naturgesattigte Idylle eines

nordamerikanischen Waldes (vgl. Abb. 15), wéhrend die Totale einer in der

Morgenddmmerung liegenden Baumkette die geheimnisvolle Aura einer tasmanischen
Berglandschaft ausmalt (vgl. Abb. 16).

Abb. 15: CAPTAIN FANTASTIC (TC: 00:01:31) Abb. 16: THE HUNTER (TC: 00:21:41)

Wie in den vorausgegangenen Beispielen wird der Zuschauer einer visuellen
Naturerfahrung ansichtig, die in erster Instanz nicht durch ihn selbst getatigt wird. Er sieht
das filmische Bild als Ausdruck einer Erfahrung, die der Film im Akt seiner Vorfiihrung
performativ vollzieht. Im Ruckgriff auf Sobchacks verhandelte phdnomenologische
Argumentation in Kapitel 3.3 sind die wahrgenommene Sichtweise des Films und die
menschliche Wahrnehmung grundlegend leiblich verankert. Jeder sichtbare Anblick
diegetischer Natur ist deshalb die Erfahrung einer verkorperten Erfahrung, die auf der

Leinwand &sthetisch eingefangen wird.
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6.2 Horen

Genau wie das Sehen partizipiert der Erfahrungsvollzug des Horens an dem prinzipiell
medial angelegten Verhéltnis des Menschen zur Welt. Die leibliche Wahrnehmung des
Haorens fungiert als Medium dafir, wie und als was etwas akustisch in Erscheinung tritt.#8!
Die filmische Audiovision ist simultan sichtbar und horbar, doch nicht jeder gehorte Ton
des Films hat seinen Ursprung im diegetischen Bild. Siegfried Kracauer unterscheidet in
diesem Zusammenhang zwischen synchronem und asynchronem Ton. VVon Synchronis-
mus spricht er, wenn die Lautquelle im filmischen Bild zu sehen oder zu verorten ist, von
Asynchronismus, wenn Gerdusche und Bilder, die in der Realitat nicht gleichzeitig
vorkommen, im Film kombiniert werden.*®? Synchrone und asynchrone Verbindungen
kdnnen parallel und kontrapunktisch auftreten. Im ersten Fall ergénzen sich die bildlichen
und klanglichen Informationen uber einen Sachverhalt, im zweiten Fall divergieren
dagegen die Mitteilungen von Bild und Ton.*® Die nachstehend beschriebene Filmszene
vereint mehrere Mdglichkeiten kinematografischer Tongestaltung und schafft auf diese

Weise ein pragnantes Beispiel fur die Multidimensionalitat filmischen Horens.

Im Mittelpunkt von BEASTS OF THE SOUTHERN WILD (B. Zeitlin, USA 2012) steht ein
sechsjahriges Madchen namens ,,Hushpuppy®, das in einer abgelegenen Sumpfsiedlung
am Muississippi aufwéachst. Die Bewohner der Gemeinde leben autark und ohne Kontakt
zur technischen Zivilisation. Ein riesiger Staudamm trennt das Kiistenland vom Rest der
sozialen Welt. ,,All the time, everywhere, everything’s hearts are beating and squirting,
and talking to each other [...].“*3 erklart Hushpuppy dem Zuschauer aus dem Off,
wahrend sie in Unterwdsche und Gummistiefeln durch das verwilderte Grundstiick ihres
Vaters stapft. Zwischen (berwuchertem Wertstoffschrott und windschiefen
Bretterkonstruktionen dost ein Warzenschwein, etliche Hihner gackern lautstark im
Hintergrund. Behutsam legt Hushpuppy ihre Hand auf das Schwein und spurt seinen
ruhigen, hérbar pochenden Herzschlag. AnschlieBend hebt sie einzelne Kiken auf, driickt
die Tiere an ihr Ohr und lauscht dem schnellen Klopfen ihrer Herzen (vgl. Abb. 17 und
Abb. 18). Die synchrone Gerduschkulisse des Bildraums wird von einem asynchronen
Klavierton umrahmt, der die naturhaften Schallquellen indikatorisch moduliert. Die

481 Vgl. Westphal, Kristin (2010): ,,Sinne und Stimme in der Welt der Medien.* In: Kapust/Waldenfels
(Hrsg.): Kunst. Bild. Wahrnehmung. Blick. Merleau-Ponty zum Hundertsten. Miinchen: Wilhelm Fink, S.
183-194, S. 183.
482 Vgl. Kracauer 2012, S. 159.
483 Vgl. ebd., S. 160.
484 BEASTS OF THE SOUTHERN WILD 2012, TC: 00:01:50-00:00:57.
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klangliche Inszenierung der Szene prézisiert die Unbefangenheit, mit der das Médchen
seine Umgebung erkundet, und symbolisiert zugleich seine Naturverbundenheit. Die
analoge Verknlpfung von Gerdusch, Musik und gesprochenem Voiceover verbindet
verschiedene Ebenen filmischer Soundgestaltung zu einem auditiven Gesamteindruck,

der das visuelle Geschehen narrativ begleitet und &sthetisiert.

Abb. 17: BEASTS OF THE SOUTHERN WILD Abb. 18: BEASTS OF THE SOUTHERN WILD
(TC: 00:02:15) (TC: 00:02:04)

Die transmodale Verflechtung kooperierender Tonqualitaten erzeugt ein raumzeitlich
verdichtetes Horereignis, das den Zuschauer somatisch affiziert und zur illusionaren
Topographie des Films beitragt. Mit dem Ton tritt die Raumlichkeit der kinematografi-
schen Erfahrung in den Vordergrund, indem dem Betrachter eine dreidimensionale
Orientierung Uber das Gesehene ermdglicht wird. Dartiber hinaus dringt eine perzeptive
Wahrnehmung durch das Ohr gewissermaRen direkt in das Innere des Zuschauers
(Zuhorers) vor.*®® Auch hier konkretisiert sich das Paradigma der phanomenologischen
Schule, das die Leiblichkeit der Rezeptionssituation affirmiert: ,,Der Zuschauer ist nicht
langer ein passiver Empfanger narrativer Informationen, der dem Film duferlich bleibt,
sondern ein Kdrperwesen, das akustisch, rdumlich und somatisch in die Textur des Films
verwoben ist.“*% Dadurch, dass die Filmerfahrung immer mehrere Korpersinne inkludiert
—man denke neben dem Audiovisuellen an das taktile Leibgedéchtnis —, konstituiert sich
die filmische Sinnbildung in der erlebten Synasthesie der leiblichen Wahrnehmung:

Die Sinne kommunizieren in der Wahrnehmung miteinander, &hnlich wie beide
Augen im Sehen und beide Ohren im Ho6ren zusammenwirken. Sie
kommunizieren also dadurch, dass der Leib nicht eine Summe
nebeneinandergesetzter Organe, sondern ein synergetisches System ist, dessen
s&mtliche Funktionen in der umfassenden Bewegung des Zur-Welt-seins
Ubernommen und verbunden sind.*¢

485 Vgl. Elsaesser/Hagener 2013, S. 165f.
45 Ebd., S. 166.
487 Westphal 2010, S. 185.
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6.3 Laufen

Einige der auseinandergesetzten Filmbeispiele inszenieren die Wanderung der sich
fortbewegenden Figuren als richtungsweisende Dynamik des erzahlten Geschehens. Die
Praxis des Laufens stellt einen zentralen Aspekt der gesuchten Naturerfahrung dar und
strukturiert zugleich die Handlung des Films: ,,Fiihrt der Film [...] eine Gegend in jener
Reihenfolge und in jenem Rhythmus vor, wie sie ein in diesem Film auftretender
Wanderer sieht und erlebt, dann wird jene Gegend als subjektives Erlebnis eines
Menschen gezeigt.«“® Die laufende ErschlieBung des Naturraums wird von der Kamera
dokumentiert und &sthetisiert. Der physische Aspekt des kinematografisch geschilderten
Gehens involviert hdufig ein Moment psychischer Disponiertheit, das die Inszenierung
der durchwanderten Landschaft tragt: ,,Im Film wird jede duBlere Bewegung zu innerem
Ausdruck.“*®® Die filmische Thematisierung von Mensch und Natur im Zuge einer
korperlichen Vorwértsbewegung demonstriert oft einen seelischen Entwicklungsgang,

der anhand ausgewahlter Filmwerke symptomatisch belegt werden kann.

Die Reinheit der Wste habe sie schon immer angezogen, meint Robyn in TRACKS, bevor
sie zu ihrer Wanderung aufbricht.*®® In der endlosen Weite Mittelaustraliens sieht sie die
Kompensation ihrer sozialen Orientierungslosigkeit. Nur zu Ful? will sie die knapp 3000
Kilometer bis zum indischen Ozean laufen. Die wiederholte Aufnahme von Robyns
FuRen und ihrem sandaufwirbelnden Gehen tiber den Wiistenboden markiert ein zentrales
Gestaltungselement des Films (vgl. Abb. 19). In einer nicht selten fluiden Montage
uberlappen sich Einstellungen von Robyns Oberkorper und ihren FiiRen. Das Bild wirkt
vielmals unscharf, was den dynamischen Akt der Fortbewegung unterstreicht. Mehrfach
scheinen Robyns Konturen mit ihrer Umgebung zu verschwimmen, zwischen
aufgestobenem Staub ineinander Giberzugehen. Wie ein roter Faden zieht sich die visuelle
Verwebung von Figur und Hintergrund durch die Erzdhlung des Films. Fast
psychologisch verfolgt die Kamera Robyns Spuren durch die karge Wustenlandschaft,
beschreibt ihren duReren Weg und entfaltet darlber ihren inneren. Das Narrativ der
Wanderung erhalt durch die &sthetische Darstellung ein individuelles, auf Robyns
Personlichkeit und Wandlungsprozess abgestimmtes Gesicht. Die bewegtbildliche

Exposition der Natur gleicht einer physiognomischen Entsprechung der Figur.

488 Balazs 1961, S. 134.
489 Ebd., S. 136.
490 Vgl, TRACKS 2013, TC 00:04:15-00:04:20.
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Auf die Frage, wohin sie denn gehe, erwidert Anne aus NOTHING PERSONAL (U.
Antoniak, IR/NL 2009): ,.I'm just going.“‘** Nach einem Beziehungsende sucht sie im
irischen Connemara Zuflucht und Ruhe. Nur mit dem Notigsten bepackt lauft sie durch
die raue, kaum besiedelte Landschaft, deren Schroffheit und Né&sse ein symbolisches
Portfolio flr das Seelenleben der jungen Frau bilden. Ungeschminkt und mit flatternden
Haaren marschiert Anne bei Wind und Regen (Uber unbefestigte Stralen und
nebelverhangene Higel. Hin und wieder trampt sie ein Stick, schlaft im Freien, klaubt
Essensreste aus Mulleimern. Immer tiefer flihrt sie ihr Weg ins nordwestliche Hinterland,
weg von der Zivilisation und von ihrer Vergangenheit. Als man sie einmal fragt, wie man
sie nennen soll, antwortet sie ablehnend: ,,You can just call me you*.*®2 Beinahe stumm
begleitet die Kamera die in sich gekehrte Frau auf ihrer Wanderschaft, weder Musik noch
ein kommentierendes Voiceover erklaren die Beweggrinde und Stimmungen der
Protagonistin. Wie ein Spiegelbild fungieren hingegen die herben Naturbilder flr den
Gemditszustand der Figur. Die grobkdrnige Auflésung lasst die Landschaft noch rauer
wirken, die nasskalte Atmosphére noch unwirtlicher und die GroRaufnahmen von Annes
Gesicht noch abweisender. Die zuriickhaltende Kamerafiihrung verstarkt den Eindruck
gewollter Isolation und gibt Annes Freiheitssuche &sthetisch viel Raum. Ahnlich wie bei
TRACKS wird Annes Entfremdungsprozess ebenfalls durch ein duBerliches Aufgehen in
der Landschaft allegorisiert, wenn sich beispielsweise Figur und Umgebung im gleichen
Farbspektrum bewegen (vgl. Abb. 20) oder die Konturen der Protagonistin in der Weite

der Naturkulisse verschwinden.

Abb. 19: TRACKS (TC: 01:18:51) Abb. 20: NOTHING PERSONAL (TC: 00:07:04)

Beim Start ihrer Wanderung schreibt Cheryl Strayed im Film WILD ein Zitat von Emily
Dickinson in das Trailbook: ,,If your nerve deny you go above your nerve.“4% Mit einem

riesigen Rucksack auf den Schultern und viel zu engen Schuhen an den Fuf3en stapft sie

491 NOTHING PERSONAL 2009, TC: 00:19:39-00:19:41.
492 NOTHING PERSONAL 2009, TC: 00:20:18-00:20:21.
493 WILD 2014, TC: 00:11:29-00:11:32.
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los. Es ist der Beginn einer monatelangen Extremtour, auf der sie ihre Trauer, ihre
Drogensucht und ihre Scheidung verarbeiten will: ,,I’'m gonna walk myself back to the
woman my mother thoght 1 was.“*** Auch dieser FuBmarsch artikuliert einen
existenziellen Scheideweg. Der Film l&sst den Zuschauer teilnaben an Cheryls
Anstrengungen, ihren Stiirzen und ihren Verletzungen. Er offenbart ihm die Blasen an
ihren FuRen, die abgerochenen, blutigen Zehenndgel, ihren aufgescheuerten Ricken.
Gemeinsam mit den physischen Verdnderungen der Figur erlebt der Zuschauer ihre
emotionalen Ausbriiche. Mit der gleichen Entschlossenheit, mit der sie ihren Korper und
ihr Gepack durch die nordamerikanische Wildnis schleppt, konfrontiert sich Cheryl mit
dem Schmerz in ihrem Inneren. Die duBere Natur flankiert dabei sichtlich ihre seelische
Transformation. Ihren Anfang nimmt Cheryls Reise in der trockenen Wiste Kaliforniens,
zu einer Zeit, in der sie am Nullpunkt ihrer Existenz steht. Je weiter sie 1auft, desto mehr
verwandelt sich Landschaft um sie herum, wechselt in dichte Waldgebiete und Uppig
bewachsene Bergketten. Am Ende ihrer Reise befindet sich Cheryl im sattgrinen Urwald
Oregons. Einer Analogie gleich umgibt er die Frau, die tber ihren fehlenden Mut

hinweggegangen ist.

Die korperliche Vermittlung von Mensch und Natur durch den Vorgang des Laufens zeigt
sich in jedem der drei angefiihrten Beispiele von substanziellen Belang. Die Wahl und
Inszenierung der jeweiligen Naturumgebung erzeugen das figurative Tableau einer
psychischen Landschaft. Zudem eroffnet die weitrdumige Struktur der Wanderung ein
vielschichtiges Konfliktfeld zwischen Natur und Figur. Die leiblichen Erfahrungen der
auBeren Gegebenheiten initileren und reflektieren die Entwicklungsprozesse der
Protagonisten. Durch die dokumentierende und asthetisierende Begleitung der Kamera
werden ihre Erlebnisse dem Zuschauer affektiv zugéanglich. Die performativen
Unterbreitungen des zu FuR angetretenen Weges, seiner Strapazen und seiner
spezifischen Naturbedingungen offerieren einen zusammenhéngenden Eindruck der
geschilderten Erfahrungssituation. Die unterschiedlichen Motivationen und Charaktere
der Figuren beeinflussen die korrelativen Darstellungen und Einflisse der Natur. Eine
somatische Ruckkopplung auf den Zuschauer erfolgt einerseits Uber die hierbei
geschaffene audiovisuelle Atmosphéare sowie andererseits durch den Rekurs auf sein

implizites Gedéachtnis,**® das ihm die Bewegung des Laufens sinnlich vergegenwartigt.

4% WILD 2014, TC: 00:38:52—00:38:55.
49 Implizites Geddchtnis oder auch Leibgedichtnis.
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6.4 Spiiren

Das Erleben von Natur erreicht seinen Hohepunkt in einem ganzheitlichen Spiren eigener
und duBerlicher Anwesenheit. Bohme zufolge ist ,,[u]nser Spiiren [der Natur] die Art und
Weise, in der wir sie selbst sind.“*®® Wenn Menschen die Natur in ihrer Gegenwart
leiblich erfahren, werden sie korperlich und seelisch von ihrer unmittelbaren Umwelt
betroffen. Menschliches Natursein bedeutet nach Bohme, ,,am eigenen Leibe die
Natiirlichkeit zu spiiren bekommen.“4%” In der leiblichen Verbreitung dieses Gefiinls ist
die Selbsterfahrung unabdingbar inbegriffen. Indem filmische Werke die Verbindung
physischer und psychischer Naturbegegnung anhand der Widerfahrnisse ihrer
Protagonisten sichtbar machen, bieten sie Rezeptionserfahrungen an, die dem Zuschauer
uber die Empathie mit den Figuren seine eigene Leiblichkeit vor Augen fiihren kann.
Insbesondere die Darstellung von schmerzhaften, korperlich qualvollen Geschehnissen
ruft haufig Assoziationen hervor, die nicht unbedingt eine bewusste Erinnerung
aktivieren, sondern die dem System des leiblichen Gedéchtnisses zuzuordnen sind. Die
menschliche Schmerzempfindung verlauft Gber das Schmerzgedéchtnis, sodass ein
Schmerz nicht notwendig von auRen kommen muss, um leiblich zu affizieren.*® Bohme
erkennt im Schmerz das ,Paradigma leiblichen Bewusstseins [...]. Keine andere
Erfahrung macht uns so zwingend deutlich, dass wir nicht nur einen Kérper haben,
sondern Leib sind.“*®® Unter dem Fokus des leiblichen Spirens macht es
dementsprechend Sinn, sich fernerhin mit Filmkonstruktionen zu beschéftigen, die

Schmerzerfahrungen explizit thematisieren und mediatisieren.

Es soll zundchst eine Sequenz aus dem Film INTO THE WILD behandelt werden. Nach
mehreren Monaten in Alaska beschlieit Chris, in die Zivilisation zurtickzukehren.
Aufgrund der Schneeschmelze ist jedoch der Fluss, den er zuvor mihelos Uberqueren
konnte, nicht langer passierbar. Chris ist deshalb gezwungen, in seinem Unterschlupf
auszuharren, obwohl seine Nahrungsvorrate geféhrlich geschwunden sind und er keine
Tiere mehr findet, die er jagen kann. Infolge der kritischen Bedingungen magert er
zusehends ab. Sein Gesicht ist eingefallen und fast jeden Tag muss er ein neues Loch in
seinen Gurtel bohren, damit ihm die Hose nicht von den Huften rutscht. Die Natur, in der

Chris einst so viel Zauber und Erflllung gefunden hat, ist zum lebensbedrohlichen Feind

4% Bohme 1997a, S. 137f.
497 Vgl. Bohme 2008, S. 126.
498 Vgl. Martin 2017, S. 143f.
49 Vgl. Bohme 2012, S. 198.
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flr ihn geworden: ,,There was clearly felt the prescence of a force not bound to be kind
to man.“*® Unbandiger Hunger treibt ihn schlieBlich dazu, groBe Mengen eines
vermeintlich essbaren Krautes zu verzehren, von dem er sich eine tddliche Vergiftung
zuzieht. Unter Qualen versucht er vergeblich, sich zu Gbergeben. Sein Kérper wird von
schweren Krampfen geschuttelt, Tranen des Schmerzes und der Verzweiflung laufen tGber
sein Gesicht. Den hundertsten Tag seines Alaska-Aufenthalts begeht Chris in der
,.schlimmsten Verfassung seines Lebens.“*%! Sein Kérper ist vollkommen ausgezehrt und
kaum noch in der Lage, aufrecht zu stehen (vgl. Abb. 21). Das kantige Gesicht hat jede
Farbe verloren, seine Augen liegen tief in den Hdohlen, die Lippen sind trocken und
aufgesprungen. ,,Der Hunger lehrt uns drastisch unsere Abhangigkeit von etwas, das wir
nicht sind [und das wir nicht aus uns selbst heraus schaffen konnen], der Nahrung.*>%2
Obwohl sich der Zuschauer nicht im gleichen physischen Zustand wie die Figur befindet,
kann er ihre korperliche Verfassung und ihren bohrenden Hunger affektiv
nachvollziehen. Er versteht ihren Schmerz, ,,[d]enn durch die Verhaftung des Schmerzes
im Leibgedachtnis bedarf es keiner tatsachlichen Verletzung mehr, um Schmerz zu
empfinden.“®® Die existenzielle Bedrohung der Figur vermittelt dem Zuschauer das
implizite Wissen um seine eigene Verletzlichkeit, denn er verfugt ebenfalls iber einen
Korper, der verwundbar und sterblich ist: ,,Da der Leib die Natur ist, die wir selbst sind,
sind es auch die leiblichen Erfahrungen, die uns immer wieder an unsere Endlichkeit und
die Hinfilligkeit unseres Daseins erinnern.**% Indem der ausgemergelte Kérper der Figur
die Betroffenheit durch ihre Umgebung performativ statuiert, mediatisiert er seine

Versehrbarkeit fur die Erfahrung des leiblich anwesenden Zuschauers.

Abb. 21: INTO THEWILD (TC: 02:06:19) Abb. 22: WiLD (TC: 00:12:49)

500 INTO THE WILD 2007, TC: 01:29:25-01:29:30.
501 Vgl. INTO THE WILD 2007, TC: 02:05:51-02:06:01. Aus Griinden der Lesbarkeit wurde das verwendete
Zitat der deutschen Ubersetzung iibernommen.
502 Bohme 1997a, S, 139.
503 Martin 2017, S. 144.
504 Bshme 2003, S. 33.
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Demgegenuber stehen (Film-)Erfahrungen, die menschliche Leiblichkeit auch ohne die
soeben vorgefihrte Drastik vergegenwartigen. Ungerechnet seiner bisweilen intensiven
Schmerzdarstellungen veranschaulicht der Film WiLD ein Beispiel sinnlichen
Naturspirens einer ganz anderen Art. Am ersten Tag ihrer Wanderung greift Cheryl nach
einem ausgetrockneten Buschholz am Wegrand. Sie rupft ein paar Stdngel davon ab,
zerreibt sie zwischen ihren Handen und inhaliert horbar den Geruch des Krauts ein. Die
Kamera befindet sich in diesem Moment leicht unter der Figur und zeigt in einer sehr
nahen Einstellung lediglich den vorderen Teil ihres Kopfes und die vor dem Gesicht
zusammengefuhrten Hande. Cheryl hat die Augen geschlossen, genau zwischen ihrem
Profil und ihren Fingern blitzt im Hintergrund die Sonne hervor. Das Bild ist in warmes
Licht mit nur wenigen Farbabstufungen getaucht (vgl. Abb. 22). Gegen Ende von Cheryls
langem Atemzug setzen die anfanglichen Tone des bereits genannten Songs von Simon
& Garfunkel ein, vermischen sich mit dem Zirpen der Grillen, dem Wind und Cheryls
Atmen. Letzteres markiert laut Bohme eine wesentliche Verknipfung von Natur- und

Selbstwahrnehmung, die im Erfahren der eigenen Naturhaftigkeit konvergiert:

In jedem Fall enthdlt das volle Phanomen des Atmens als einer
Auseinandersetzung oder, sagen wir besser, als eines Wechselspiels mit der Luft
auBer der leiblichen Selbsterfahrung immer auch ein Stiick Fremderfahrung. Und
dieses Stiick Fremderfahrung, hier das der Luft, ist das Element, das auch die
Selbsterfahrung zu einer Erfahrung des eigenen Naturseins macht.5%

Das rezeptive Erleben innerfilmischer Korpersituationen im Zusammenhang mit
Naturphdnomenen 0st synasthetische Effekte aus, Uber die der Zuschauer die
Empfindungen der Figuren somatisch rekonstruiert. Unbewusst verstrickt er die physisch-
sinnlichen Prozesse des Films mit seinem leiblichen Gedéachtnis, wodurch er Schmerzen,
Geriiche oder andere Reizeinwirkungen affektiv ermessen kann. Der Zuschauer begreift
die filmische Materialitdt somit korperlich und verhalt sich dartber empathisch zu den
Vorgangen auf der Leinwand. Der physiologische Nachvollzug der filmischen
Reprasentation konstituiert zugleich seine dsthetische Naturerfahrung, die er aufgrund des
narrativen und performativ umgesetzten Gegenstandsbereichs macht. Wenn daher ein
schwer atmender, qualvoll mit sich ringender Curtis LaForche seine taubstumme Tochter
im Sturmbunker von TAKE SHELTER fragt: ,,Thunder? Can you feel it? You feel it?>%,
wird sich womoglich auch der Zuschauer an das dunkle Gefiihl eines herannahenden

Gewittergrollens erinnern kénnen.

505 Bohme 1997a, S. 138f.
506 TAKE SHELTER 2011, TC: 01:41:31-01:41:38.
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6.5 Wachsen

Elementare Naturerfahrungen verdndern Menschen. Im Zuge ihrer &uReren
Naturbegegnungen erleben die bis hierhin bedachten Filmfiguren ihre eigene Natur in
steigendem Ausmal, um nicht zu sagen: sie wachsen leiblich in sie hinein. lhre
korperlichen Transformationen erscheinen indessen hdufig als Transparente ihrer
seelischen und geistigen Entwicklungen: ,,Durch [die] Entstehung des inneren Menschen
wird der Leib zur Erscheinung, zur Folie des Ausdrucks.“*%” Im Sehen, Horen und Spiiren
der Natur, in ihrem Erlaufen und ihrem Erkunden interagieren die Figuren mit ihrer
Umwelt, werden von ihr tangiert und betroffen. Sie passen sich an die Bedingungen ihrer
jeweiligen Umgebungen an — im selben MaRe, wie auch die Umgebungen als sukzessive
Reflektoren ihrer Charaktere und Geflihle wirken. Je langer die Figuren in der Natur
verbleiben, desto weitreichender und sichtbarer sind die Assimilationen und Relationen,
die im Verlauf ihres Aufenthalts evolviert werden. Das an dieser Stelle so benannte
leibliche Wachstum, also das durch die diegetische AuBenwelt hervorgerufene Entfalten
physischer und psychischer Kapazitaten, signalisiert ein wesentliches Kontinuum
kinematografisch erzdhlter Naturerfahrungen. Die folgend beschriebenen Beispiele
sollen einen Uberblick geben tiber die Moglichkeiten diesheziglicher Narrative.

Im dritten Jahr ihrer Isolation im 6sterreichischem Bergland bemerkt die Protagonistin
aus dem Film Die WAND: ,,Allmahlich fing ich an, mich aus meiner Vergangenheit zu
16sen und in eine neue Ordnung hineinzuwachsen.“*® Durch ihre plétzliche und
offensichtlich dauerhafte Abschottung von der AufRenwelt sieht sich die namenlose Frau
damit konfrontiert, ihr Uberleben im Wald aus eigener Kraft zu bewdltigen: Sie muss
Felder anlegen und bewirtschaften, Holz hacken und auf die Jagd gehen. Obgleich sie ihr
Geschlecht und ihre Sozialisation zundchst als Beeintrachtigung erlebt, arrangiert sie sich
mit den Verhaltnissen und wéchst zusehends an ihren Aufgaben. Aus der unsicheren,
adrett gekleideten Stadterin wird so im Verlauf des Films eine robuste Bauersfrau, die
sich selbst versorgen kann und in ihren Tieren eine familiendhnliche Gemeinschaft findet.
Um ihre ehemalige Komfortzone beraubt, Gibernimmt sie die alleinige Verantwortung fir
ihr Leben und entwickelt dartiber eine kérperliche und mentale Stérke, die gleichzeitig zu

einem veranderten Verstandnis ihrer Identitat fihrt.

%7 Bshme 1992b, S. 88.
508 DIE WAND 2012, TC: 01:24:15-01:24:21.
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Obwohl TrRAcks durch den freiwillig gesuchten Naturaufenthalt der Protagonistin
grundlegend von der Ausgangssituation des zuvor behandelten Beispiels abweicht, wird
auch Robyn infolge der &ufleren Bedingungen dazu herausgefordert, die leiblich-
individuellen Grenzen ihrer Person neu zu bestimmen. Die Strapazen und Entbehrungen
der Reise hinterlassen sichtbare Spuren auf ihrem Korper, die ein ausdrucksstarkes
Pendant zu ihrer geistigen und emotionalen Verfassung bilden. In ihrem Wunsch nach
der Verschmelzung mit der Natur versucht Robyn gar nicht erst, ihren Korper vor deren
Einflissen zu schutzen. Schulterfrei und ohne Kopfbedeckung lauft sie mit einfachen
Sandalen durch die sengende Sonne. Eine schrég aufsichtige Aufnahme von Robyns
Nacken- und Schulterbereich visualisiert eindriicklich die Folgen dieser Leichtfertigkeit.
Robyn ist zu diesem Zeitpunkt schon einige Wochen unterwegs und hat grof3flachige
Verbrennungen auf dem Ricken. In ihren unterschiedlichen Erscheinungsstadien formen
diese das zufallige Bild einer imaginédren Landschaft, deren Farben und Konturen an eine
Waistenflache erinnern (vgl. Abb. 23). Robyns Haar wirkt ahnlich ausgeddrrt wie die
wenigen Vegetationsformen der unfruchtbaren Umgebung. Figur und Natur entsprechen
einer optischen Analogie, die Robyns Assimilation an ihre Umwelt performativ
verkorpert. In der Uberantwortung ihrer menschlichen Versehrbarkeit vollzieht die

Protagonistin einen Wandel, der die leibliche Demarkation zu ihrem Umfeld gleichsam

aufzuldsen scheint.

Abb. 23: TrRAcKs (TC: 01:18:56) Abb. 24: INTO THE WILD (TC: 01:24:29)

In Kapitel 5. 4 wurde unter anderem tber die filmische Darstellung der Jagd gesprochen.
Eigentlich sollten auf deren Abschluss das Ausnehmen des Tieres und die Verarbeitung
des Fleisches folgen, doch nur wenige der analysierten Filme dokumentieren diesen
Vorgang tatséchlich. Die Illustration der zuvor exemplifizierten Grenziberschreitung
kulminiert im Vollzug der Ausweidung, welche fir die Figuren zumeist einen extremen
Kraftakt bedeutet. Wenn die zierliche Protagonistin Nell in INTO THE FOREST (P. Rozema,
CDN 2015) vor einem Berg blutigen Wildschweinfleischs sitzt, mag man kaum glauben,

dass sie das Tier ohne fremde Hilfe erlegen und schlachten konnte. Doch Nell ist
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zusammen mit ihrer Schwester Eva allein im Wald. Nach einem seit Monaten
andauernden, landesweiten Stromausfall leben sie vollkommen auf sich gestellt in einem
abgelegenen Haus im Nordwesten Kanadas. Durch eine Vergewaltigung wurde Eva
schwanger und traut sich seitdem nicht mehr vor die Tir. Die Sorge um den
Gesundheitszustand ihrer Schwester lasst Nell physisch und psychisch Uber sich
hinauswachsen. Ihr Intellekt und die bisher unerschlossenen Fahigkeiten ihres Korpers
werden zu ihren wichtigsten Werkzeugen fiir das gemeinsame Uberleben in der Natur. In
dieser Hinsicht betont Chris aus INTO THE WILD ebenfalls den Wert innerer und daraus

resultierender duRerer Starke:

And I also know how important it is in life not necessariliy to be strong, but to
feel strong, to measure yourself at least once, to find yourself at least once in the
most ancient of human conditions, facing the blind deaf stone alone with nothing
to help you but your hands and your own head.*®

Nachdem er in Alaska einen Elch erschossen hat, visualisiert die Kamera aus
verschiedenen Blickwinkeln das Zerlegen des Tieres. Nur mit einem Messer bewaffnet
versucht Chris, der riesigen Fleischmasse Herr zu werden. Detaillierte GroRaufnahmen
bekunden das manuelle Zerschneiden des Kadavers und dessen beginnendes Verderben.
Durch eine weitere Einstellung blickt der Zuschauer in gerader Aufsicht auf Chris, der
ricklings und mit nacktem Oberkorper auf dem Leichnam sitzt. Die helle Farbe seiner
Haut setzt sich deutlich von den graubraunen Ténen der restlichen Bildflache ab. Vor
allem aber vermittelt die Perspektive die Unterlegenheit der Figur im Vergleich zur GroRe
des Tieres (Vgl. Abb. 24). Das hier artikulierte Kraftemessen von Mensch und Natur
uberweist der Performanz des menschlichen Leibes einen zentralen Status, indem der
Kdorpereinsatz und die Machtlosigkeit der Figur radikal gezeigt werden. In ihrer
physischen Ohnmacht erlebt sie die Grenzen ihrer eigenen Natur und wéchst zugleich an

der Bewusstmachung dieser Erkenntnis.

Wenngleich es sich bei den dargelegten Filmbeispielen um narrativ und &sthetisch
differierende Sujets handelt, wurzelt ihre prinzipielle Gemeinsamkeit darin, dass die
jeweiligen Figuren einer zivilisatorisch strukturierten Lebenswelt enthoben sind und ihre
individuellen Entwicklungen dem Umstand dieser Situation geschuldet sind. Die
filmische Wiedergabe ihrer leiblichen Erfahrungen ist die &sthetisch vollzogene Evidenz
ihrer korperlichen, mentalen und emotionalen Entfaltung in der Natur. Leibliche

Erhaltung und leibliches Wachstum stehen dabei oft in direkter Relation. Die veranderte

509 INTO THE WILD 2007, TC: 00:34:53—00:35:25.
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Wahrnehmung und Nutzung des eigenen Korpers stofit eine Metamorphose des
personlichen Selbstverstandnisses an, die richtungsweisend ist fir den Verlauf und
Ausgang des Films. Die Figuren partizipieren mit all ihren Kraften am Organismus der
Natur und ordnen sich korperlich, geistig und seelisch in das Gesamtgefiige ihrer
Umgebung ein. lThre Regungen, Empfindungen und Handlungen sind in das Ganze der
Natur einbezogen. Sie wachsen leiblich in ihre Umwelt hinein und mit ihr zusammen.
,Leiblichkeit”, konstatiert Bohme, ,,versteht sich nicht von selbst, schon gar nicht unter
den Bedingungen der technischen Zivilisation.“*'? Die erlauterten Filmfiguren erfahren
und entwickeln ihren Leib im Vollzug seiner Anpassung und Erhaltung, sie erleben ihn
verwundbar und verwandelbar, als Begabung oder als Beschrankung. Genau wie Béhme
es veranschlagt, erschlieBen sie ihre Leiblichkeit primar durch die Praxis,®*! und zwar

durch die selbsttétige Praxis ihrer Interaktion mit der Natur.

510 Bshme 2003, S. 30.
11 Vgl. ebd.
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7. Selbsterfahrungen

Naturerfahrungen sind Selbsterfahrungen. Indem Menschen sinnlich mit ihrer Umwelt in
Kontakt treten, ihre Phdnomene und Qualitaten leiblich empfinden, begegnen sie als
fuhlende und handelnde Wesen unausweichlich ihrem eigenen Ich. Laut Bohme ist eine
Erfahrung, in der Leiblichkeit gegeben ist, immer eine Selbsterfahrung.*? Zudem merkt
er an: ,,Selbsterfahrung kann heil3en: die Erfahrung, die man selbst macht, es kann aber
auch heil3en: die Erfahrung des Selbst. Tatsachlich trifft in der Leiberfahrung beides
zu.“*1® Der Leib als Ausgangspunkt der Wahrnehmung stellt eine Verbindung zur
AuBRenwelt her, deren sensorische Eindriicke emotionale und mentale Wirkungen
erzeugen konnen. Auf diese Weise rufen affektive Naturerfahrungen nicht nur temporére
Gefiihle, sondern gleichermaBen Beobachtungen und Erkenntnisse hervor, die das
individuelle Selbstkonzept betreffen und eventuell sogar langfristig verandern. Intensive
Naturbegegnungen kénnen daher Umschlagpunkte hinsichtlich der Einstellungen, Werte
und Verstandnisse eines Menschen verursachen, die seine Personlichkeit dauerhaft
beeinflussen. Filmisch inszenierte Korrelationen zwischen Mensch und Natur bergen
haufig das Restimee eines tiefgreifenden inneren Wandels, den die Figuren aus ihren
Erfahrungen beziehen. Nicht selten sehen sie sich selbst in einem ganz anderen Licht als
zu Beginn der Erzéhlung und verstehen ihre eigene Existenz unter neuen Pramissen.
Dementsprechend modifizieren sie auch ihr Bild von der Natur und das Verhaltnis, in
dem sie zu ihr stehen. Die Naturerfahrung stiftet somit einen prinzipiellen und

nachhaltigen Umbruch ihrer bisherigen Welt- und Selbstanschauung.

Im erneuten Durchgang durch das filmische Material soll das analytische Augenmerk nun
auf der Selbsterfahrung in der Natur liegen. Wie bereits zuvor strukturiert sich das Kapitel
nach symptomatischen Erfahrungsbereichen. Die einzelnen Sujets sollen sukzessive
aufeinander aufbauen, um das prozessuale Moment der Thematik herauszustellen. Als
adaquate Blickpunkte eignen sich in dieser Hinsicht das Erleben, Empfinden, Erkennen,
Befreien und Verandern. Neben &sthetischen und narrativen Darstellungsmethoden soll
fernerhin das rezeptive Bedeutungs- und Wirkpotenzial kinematografisch konstruierter

Selbsterfahrungen beachtet werden.

512 \/gl. Béhme 2003, S. 47.
13 Ehd., S. 68.
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7.1 Erleben

Natur bertihrt Menschen auf verschiedene Weise. Ihr subjektives Erleben bedingt sich
dabei immer auch durch die persénlichen Umstdnde und Dispositionen, unter deren
Einfluss sie ihr entgegentreten. Natur kann Menschen einschiichtern und beeindrucken,
sie kann sie bezaubern, befremden oder zutiefst erschittern. Wie in Kapitel 2 umfassend
ausgefuhrt, beruht die emotionale Betroffenheit durch Natur auf ihren sinnlichen
Perzeptionen, die in eine spezifische Befindlichkeit munden. Abhangig von der
individuellen Ausgangslage kann deshalb dieselbe Natur ganz unterschiedlich erfahren
werden. In der &sthetischen Performanz des Films werden Naturumgebungen mit
Atmosphéren ausgestattet, die dem Zuschauer das Erleben narrativer Figuren
vergegenwartigen. Er rezipiert die Verhéltnisse, Motive und Vorstellungen, die ihre
Erlebnisse und Handlungen bestimmen. Infolge seiner Affizierung durch das filmische
Material durchlebt er bis zu einem gewissen Grad selbst die Qualitdten und Stimmungen
der erzéhlten Welt. Abhéngig vom fiktionalen Kontext wird er der darin dargestellten
Natur derartig gewahr, wie es ihre kinematografische Mediatisierung im Zuge der
Narration vorsient. Zur Veranschaulichung diesbezuglicher Strategien sollen im
Folgenden zwei sehr verschiedene Beispiele filmisch geschilderten und vermittelten

Naturerlebens aufgezeigt werden.

Vom Erleben und Uberleben in einer hermetisch abgeriegelten Naturwelt handelt der
Film Die WAND. Das erzéhlerische Zentrum des Films bildet ein durchgangiger, in
zahlreiche Ruickblenden verschachtelter Monolog, in dem die Protagonistin mit
nlchterner Stimmer aus dem Off die Erfahrung ihrer Isolation schildert. Bei einem
gemeinsamen Ausflug in das Jagdhaus eines befreundeten Ehepaars erwacht die
Protagonistin nach der ersten Nacht allein in der Waldhtte. Nicht weit vom Haus entfernt
stoRt sie auf der Suche nach ihren Begleitern gegen ein riesenhaftes, unsichtbares
Hindernis, das sich Uber die gesamte Breite der Stral3e erstreckt. Die Kamera befindet
sich in halbnaher Einstellung und frontaler Perspektive vor der Frau, die mit ihren Handen
ungldubig die spiegelglatte, durchsichtige Flache abtastet (vgl. Abb. 25). Je né&her sie der
Wand kommt, desto lauter erklingt ein summender, elektromagnetischer Ton, dessen
unbehagliche Présenz im starken Kontrast zur lichtdurchfluteten Naturkulisse steht.
Deutlich spiirt die Frau die Bedrohung: ,,Dann horte ich ein lautes Pochen und sah um

mich, ehe ich begriff, dass es mein eigener Herzschlag war, der mir in den Ohren dréhnte.
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Mein Herz hatte sich schon gefiirchtet, ehe ich es wusste.”®'* Die Protagonistin erkennt
schnell, dass sie durch die Wand im Talkessel eingeschlossen ist. Ihr anféngliches
Selbstverstandnis ist stark durch ihre Weiblichkeit und urbane Sozialisierung gepréagt,
weshalb sie sich kaum in der Lage sieht, die mit ihrer neuen Situation verbundenen
Aufgaben zu stemmen. Im origindren Rhythmus der Berglandschaft erlebt sie ihre Person
als das ,.einzige Geschdpf, das nicht hierher gehorte: einen Menschen.“®® Die haufig
distanzierte Kameraflihrung des Films gibt der eigenmachtigen Naturkulisse viel Raum
und untermauert zugleich das Moment menschlicher Einsamkeit. Im Erleben ihrer
sozialen Abgeschiedenheit wird die Frau unmittelbar auf sich selbst und eine Umwelt

zuruckgeworfen, deren imperatives Regelwerk ihre anthropozentrische Abgrenzung

nahezu vollstandig untergrabt.

Abb. 25: DI WAND (TC: 00:14:32) Abb. 26: L’ARrBRE (TC: 00:41:31)

Der in L’ARBRE artikulierte Topos des beseelten Baumes erdffnet einen multimodalen
Blickwinkel auf die Natur als sinnlich kommunikative Relationsinstanz. Die narrative,
bereits im Titel angelegte Gewichtung des Baums wird durch seine ausdrucksstarke
Inszenierung derart unterstrichen, dass er gewissermafien selbst als handelnde Figur des
Films auftritt. Nach dem Tod ihres Vaters erklart Simone das ausladende Geést zu ihrer
personlichen Ruckzugsstatte. Im Labyrinth der elefantésen Astgabelungen und
Wurzelstrénge richtet sie sich ein zweites Zuhause ein, um ihrem Vater so nahe wie
madglich zu sein. Von der Erkenntnis, dass sich dieser in den Baum verwandelt hat, weicht
sie wiahrend der gesamten Erzdhlung nicht ab: ,,I know where Dad is. [...] I’ve heard
him.“®*® Mehrfach legt Simone ihren Kopf an den dchzenden Stamm, dessen Geréusche
fiir sie wie die Stimme des Vaters klingen (vgl. Abb. 26). Ruhige, geradezu ,.kletternde*
Kamerafahrten und Nahaufnahmen vermitteln die intime Beziehung des Madchens zu
dem titanischen Gewdachs. Der oft fast dialoghafte Einstellungswechsel zwischen Simone
und den Oberflachenansichten des Baums lassen ihre Interaktionen wie Zwiegesprache

514 DIE WAND 2012, TC: 00:14:10-00:14:22.
515 DIE WAND 2012, TC: 00:45:42-00:45:47.
516 | *ARBRE 2010, TC: 00:20:54-00:20:59.
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wirken. Als figurenerlebte Inkarnation des verstorbenen Vaters erhélt das Naturelement
eine dsthetische Aufmerksamkeit, die in ihrer zurickgenommenen Poetik das
animistische Verstandnis des Kindes Uberzeugend illustriert. Die naturalistische
Deklamation des selbsttatigen Baumes tragt dessen subjektive Personifizierung Uber die
Leinwand hinaus, wodurch Simones Erfahrungen eine raumgreifende Atmosphare
transportieren. Uber die Performanz des filmischen Ausdrucks partizipiert der Zuschauer
am Erleben der Figur und ihrer auf diese Weise glaubhaften Vorstellung des beseelten

Naturphanomens.

Die unmittelbare Begegnung mit Existenzen und Erscheinungsweisen der naturlichen
Umwelt — als Einzelnem oder als Ganzheit — wird von den Figuren als sinnstiftend fur die
eigene Person erlebt. Die Bedeutsamkeit des Naturerlebnisses kennzeichnet sich durch
eine besondere, extraordindre Situation, wie etwa die erzwungene Isolation in einem
Naturraum oder den Tod eines Familienmitglieds, der mithilfe eines Naturphdnomens
verarbeitet wird. Die Naturerfahrung fungiert in diesem Sinne als handlungsleitendes,
summatives Ereignis, Uber das eine Reifung der Personlichkeit stattfindet oder zumindest
angestollen wird. Als leiblich organisierte Interaktion manifestiert sie sich in einer
Verinnerlichung und tiefgreifenden Veranderung der Wahrnehmung von Natur und
Selbst. Die Rolle des Zuschauers umgreift indessen weit mehr als lediglich die des
Beobachtens von filmischen Figurenentwicklungen. Die plotorientierte, asthetisch
realisierte Verknipfung von Natur- und Selbsterleben veranlasst eine affektive
Teilnahme an den geschilderten Tatigkeiten und Befindlichkeiten in der Natur. Der
performativ verwirklichte Zugang zum Naturerleben eines anderen macht es maoglich,
eigene Werthaltungen und Antizipationen gegeniber der dargestellten Natur aufzubauen.
Aus der rezeptiven Beteiligung am erzahlten Geschehen ergibt sich fir den Zuschauer ein
sinnlich empfundener Qualitdtszusammenhang der verkorperten Naturelemente. Die
thematische Ausrichtung des Films legt die Bedingungen fest, unter denen die diegetische
Umwelt mediatisiert und emotionalisiert wird, sodass der Zuschauer die Erfahrungen und
Anschauungen der Figuren empathisch nachvollziehen kann. Das filmisch tbermittelte
Naturbild wird auf diese Weise zum Paradigma seines eigenen Erlebens, denn er ist, um
an Olaf Breidbachs verwendete Aussage in Kapitel 1.1.3 zu erinnern, bei der Natur, die

der Film ihm zeigt.
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7.2 Empfinden

Das leibliche Erleben naturhafter Begegnungen impliziert zugleich ein korperliches und
seelisches Empfinden der vollzogenen Interaktion. Unter Empfindung versteht Merleau-
Ponty ,,die Weise meiner Affizierung, die Erfahrung eines Zustandes meiner selbst
[...]1.°°Y" Das bedeutet, die Figuren durchleben im Austausch mit der Natur verschiedene
Affekte, die Emotionen in Gang setzen und sich relational zu den Bedingungen der
diegetischen Welt verhalten: ,,Das Empfinden ist die lebendige Kommunikation mit der
Welt, in der diese uns als [...] Aufenthaltsort unseres Lebens gegenwirtig ist. Thm
verdanken wahrgenommener Gegenstand und wahrnehmendes Subjekt ihre
Dichtigkeit.*>®

Die Gefiihle und Empfindungen einer Figur kdnnen im Film am eindrucklichsten durch
Nahaufnahmen wiedergegeben werden: ,,.Die GroBaufnahme bricht gleichsam in die
Personlichkeitssphére einer Person ein, sie riickt dem Gesicht so nahe, wie man es nur bei
intimen Begegnungen gewohnt ist.“*!° In der GroRaufnahme ist der Blick des Zuschauers
vollkommen auf den Kopf der Figur konzentriert. Der mimische Ausdruck wird explizit
hervorgehoben und charakterisiert nicht nur das aktuell dargestellte Erleben, sondern
potenziert auch das Verstandnis der Situation sowie die Identifikation mit der Figur. Béla
Balazs zufolge exponieren GroRaufnahmen das menschliche Gesicht flr einen begrenzten
Zeitraum als ,,das Ganze, in dem das Drama enthalten ist.“>?° Isoliert von der Umgebung
wird ,,in der GroBaufnahme [...] jedes Féltchen des Gesichts zum entscheidenden
Charakterzug, und jedes fliichtige Zucken eines Muskels hat ein frappantes Pathos, das
groBe innere Ereignisse anzeigt.“%?! Balazs vergleicht die GroRaufnahme mit den fiir ihn
ebenso konstitutiven Einzelmomenten der auBerfilmischen Wirklichkeit, ,,[d]enn die
Lupe des Kinematographs bringt uns die einzelnen Zellen des Lebensgewebes nahe, l4sst
uns [...] Stoff und Substanz des konkreten Lebens fithlen.“%?? Uber die Detailhaftigkeit
und Distanzlosigkeit filmischer GroRaufnahmen entsteht eine komprimierte Intensitat, in
der die bildliche Aussage virtuos verdichtet wird. Mimische Ausdriicke werden durch die
Nahaufnahme von ihrem diegetischen Umfeld separiert, um nicht zu sagen performativ

entraumlicht. Wenn Gesichter in einer Szene zum absoluten Pol der Aufmerksamkeit

517 Merleau-Ponty 1966, S. 21.
518 Ebd., S. 76.
519 Gerdes, Koebner 2011, S. 172.
520 Balazs 2001, S. 49.
521 Ebd., S. 48f.
522 Epd., S. 49.
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avancieren, spricht Carl Plantinga von der Scene of Empathy, also der ,,Szene der
Empathie*.%%® Sie ist dadurch zu erkennen, dass das Gesicht einer Figur in der
GroRaufnahme entweder in einer einzigen, langen Einstellung oder als Element einer
Point-of-View-Struktur abgebildet wird, die zwischen Aufnahmen des Gesichts und
Aufnahmen dessen, was die Figur sieht, wechselt. In beiden Féllen soll die anhaltende
Konzentration auf das Gesicht nicht allein Informationen tber das Innenleben der Figur
vermitteln. Derartige Szenen sollen Plantinga zufolge vor allem empathische Reaktionen

beim Zuschauer mobilisieren.>2*

Die nachstehenden Screenshots aus den Filmen WILD und TRACKS zeigen die handelnden
Figuren an emotionalen Kardinalpunkten ihrer Naturerfahrungen. Ausgel6st durch ein
aufReres Ereignis schreit Cheryl ihre Wut und Trauer in die umliegende Natur hinaus. Die
leicht untersichtige Position der Kamera enthebt das Gesicht aus der unmittelbaren
Umgebung, sodass der Fokus ganz auf den Kopf der Figur gerichtet ist. Cheryls weit
geoffneter Mund und ihr wehendes Haar demonstrieren die Dynamik der Situation, in der
ihre Gefuhlsregung mit einer unmittelbaren expressiven Bewegung verknlpft wird (vgl.
Abb. 27). Das zweite Bild illustriert Robyns unbéandigen Schmerz Uber den
vorausgegangen Tod ihres Hundes. Ihr Kopf nimmt Uber die Halfte der vorderen
Bildflache ein, deren verbliebender Raum eine verschwommene Landschaft erkennen
lasst. Das narrative und asthetische Gewicht der Einstellung liegt durch den unscharfen
Hintergrund allein auf dem Mienenspiel der Figur. Obwohl das Gesicht durch eine
Haarstréhne teilweise verdeckt ist, spiegeln sich darin deutlich Robyns Kummer und ihre
Verzweiflung (vgl. Abb. 28). Beide Aufnahmen generieren eine intensive Ndhe zu den
Figuren und ihren Gemdtszustanden, indem sie ihre Gesichtsziige ins Zentrum der

Perspektive riicken und die mimisch gedulRerte Empfindung das gesamte Bild beherrscht.

Abb. 27: WiLD (TC: 01:03:09)

Abb. 28: TRACKS (TC: 01:29:15)

523 \/gl. Plantinga, CarL (1999): ,,The Scene of Empathy and the Human Face on Film.* In: Plantinga/Smith
(Hrsg.): Passionate Views. Film, Cognition and Emotion. Baltimore, London: The Johns Hopkins
University Press, S. 239-255, S. 239.

524 \/gl. ebd.
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Das menschliche Gesicht fungiert in den genannten Beispielen als essenzielles Medium
fur die Vermittlung von Emotionen, Erfahrungen und Bedeutungen. Die korperliche und
seelische Erregung der Figuren wird durch deren mimische Performanz nach aulien ge-
tragen. Die GroRaufnahme erzeugt eine extreme visuelle Intimitat, kraft derer die
Empfindungen der Charaktere hautnah portratiert werden. Haufig — und auch in diesen
Szenen — wird der figurative Gesichtsausdruck durch Bewegung und Haltung noch ver-
starkt, sodass der gesamte Korper zum Ausdruck des Inneren wird. Die daraus
resultierende Leibgebundenheit der Darstellung adressiert umgehend die korperliche
Empathie des Zuschauers. Auf diese Weise konkretisieren die gezeigten Grofiaufnahmen
und deren expressive Sichtbarmachung emotionaler Zustdnde die Madoglichkeit eines
somatischen Verstehens der filmisch erzéhlten Empfindungen.

7.3 Erkennen

Das leiblich erlebte und empfundene Zusammentreffen mit der Natur innerviert nicht
selten das Erkennen personlicher Einstellungen und Zugehérigkeiten. In der Erkenntnis
durch Mitvollzug realisiert der Mensch nach Béhme seine unauflésbare Verwandtschaft
zur Natur und damit seine eigene Natiirlichkeit.>? , Meat. Meat, meat, meat. Every animal
is made out of meat.“>?®, erklart Hushpuppys Lehrerin den Kindern in BEASTS OF THE
SOUTHERN WILD beim provisorischen Schulunterricht. Fleisch ist der Leib, aus dem alle
Lebewesen gemacht sind. Leib ist Lebendigkeit und Lebendigkeit ist Natur. Hushpuppy
weild das und daraus schlief3t sie, dass im Universum alles miteinander zusammenhéangt:
,»The whole universe depends on everything fitting together just right. If one piece busts,
even the smallest piece, the whole universe will get busted.“*?’ Mit ihrer kindlich
vereinfachten Aussage erfasst das Madchen bildhaft die wechselseitigen Abhangigkeiten

ihrer Umwelt und die organische Eingebundenheit, mit der sie sich selbst in ihr bewegt.

When it all goes quiet behind my eyes, | see everything that made me lying
around in invisible pieces. When | look too hard, it goes away. And when it all
goes quiet, | see they are right here. | see that I’m a little piece in a big, big
universe. And that makes things right.>2

525 \/gl. Béhme 1989, S. 28.
526 BEASTS OF THE SOUTHERN WILD 2012, TC: 00:08:00-00:08:10.
527 BEASTS OF THE SOUTHERN WILD 2012, TC: 00:21:33-00:21:52.
528 BEASTS OF THE SOUTHERN WILD 2012, TC: 01:24:30-01:25:01.
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Husphpuppys genuine Weltvorstellung verdeutlich beispielhaft den mdglichen Zugang
des Menschen zu seinem eigenen Natursein. Die Auflosung anthropozentrischer Abgren-
zung von anderen naturgegebenen Existenzformen schafft die Voraussetzung fur ein
revidiertes Natur- und Selbstverstandnis. Uber die Erkenntnis seiner leiblichen
Angliederung an alle Prozesse und Verhaltensweisen der Natur akzeptiert sich der
Mensch als Naturwesen und Teil einer origindren Gesamtheit. Besonders, wenn der Raum
des Zivilisierten verlassen wird und der Einfluss kulturell erlernter Normen sukzessiv

zurlicktritt, eroffnen sich neue Sichtweisen auf sich selbst und die Natur.

Im Film THE HUNTER begibt sich der Séldner Martin David auf die einsame Jagd nach
dem letzten tasmanischen Tiger, dessen Genmaterial er fur einen groflen Biotech-
Konzern sicherstellen soll. Martins vordergrindig dargestellte Streifziige durch die
Wildnis entpuppen sich schnell als tiefgreifende Charakterstudie tiber Mensch und Natur.
Die Schilderung ihrer gegenseitigen Anndherung tragt sich vor allem durch die visuelle
Gestaltung, in der Figur und Umgebung bisweilen physiognomisch zu verschmelzen
scheinen. Martins kantige Gesichtsziige, seine behénden, katzenhaften Bewegungen und
sein sehniger Korper wirken formlich homogen zur ortlichen Naturbeschaffenheit. Die
sprode Kargheit der Bergketten und die poetisch inszenierte Wildwiichsigkeit der Walder
reflektieren auflerdem die ambivalente Haltung des Protagonisten, der zwischen
Pragmatismus und Naturverbundenheit die Berechtigung seiner Mission mehr und mehr
in Frage stellt. Nach einem Sturz in die verlassene Hohle des Tigers bleibt Martin
sekundenlang liegen und starrt mit aufgerissenen Augen in den Himmel (vgl. Abb. 29).
Der mimische Ausdruck der Figur artikuliert ein sichtliches Moment der Erkenntnis,
dessen narrative Relevanz durch die nahe Einstellung verstarkt wird. Die Entscheidung,
die Martin am Ende der Filmhandlung trifft, kann als Hohepunkt seiner inneren

Wandlung verstanden werden, die sich im korperlichen Vollzug seiner Einsicht

verwirklicht.

Abb. 29: THE HUNTER (TC: 00:51:47) Abb. 30: DIE DUNKLE SEITE DES MONDES
(TC: 00:36:54)
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DIE DUNKLE SEITE DES MONDES erzdhlt von einem Mann, der am Durchbruch seiner
Urinstinkte zugrunde geht. Die halluzinogene Drogenerfahrung fungiert in der Erz&hlung
als auslosendes Faktum der unberechenbaren Natur des Protagonisten. Nach dem Trip
erkennt sich der erfolgreiche Wirtschaftsanwalt Urs Blank selbst nicht mehr wieder, sein
bisheriges Leben erscheint ihm sinnlos, die gewohnte Soliditat seines Daseins absurd und
profan. Seine emotionalen und mentalen Aussetzer haufen sich, schlagen um in tétliche
Grausamkeiten gegen Tiere und Menschen. Gleichzeitig begreift er das drogeninduzierte
Erlebnis als universale Offenbarung: ,,Es war ganz komisch, ich hatte auf einmal das
Gefiihl irgendwie, als hitte ich es verstanden.“ — ,,Was verstanden? — ,, Alles.“>?° Diese
Bewusstseinsveranderung spiegelt sich merklich in seinem Gesicht wider, als er nach
einem Gewaltausbruch zu einem Baum im Stadtpark aufblickt (vgl. Abb. 30). Immer Ofter
zieht es Urs von nun an in den Wald, dessen Urwiichsigkeit und Stille er als
Kompensation seiner inneren Aufruhr empfindet: ,,Bdume ziehen mich an. Der Wald
beruhigt mich.*“>*° Er bleibt tagelang im Wald, sammelt Pilze und Beeren, baut Reusen,
fangt Forellen und enthdutet Kaninchen. Die Abkehr von seiner friiheren Lebenswelt und
die zunehmende Einswerdung mit der Naturumgebung erscheinen ihm als logische
Konsequenz seiner Selbsterkenntnis. Die angestrebte Renaturierung scheitert dennoch:

Urs ist bereits so zivilisiert, dass er als Naturwesen nicht mehr existieren kann.

Bei beiden zur Explikation herangezogenen Screenshots werden die jeweiligen
Erkenntnismomente in intimen Naheinstellungen vergegenwartigt, deren Fokus auf den
Gesichtern der Figuren liegt. Die handlungsleitende Bedeutsamkeit des mimischen
Ausdrucks wird explizit markiert und herausgestellt.

Der entscheidende Moment der eigentlichen Handlung wird in einem guten Film
nie in der Totalaufnahme gezeigt. Denn in der Totale ist nie zu sehen, was
wirklich geschieht. Sie ist nur zur Orientierung da. Wenn ich den Finger sehe,
wie er das Gewehr abdriickt, und nachher sehe, wie die Wunde platzt, dann habe
ich Ursprung und Ausgang einer Handlung gesehen, ihre Geburt und ihre
Umwandlung.53!

Genau wie die in Kapitel 7.3 angefuhrten GroRaufnahmen entfalten die dargelegten
Einstellungen eine starke visuelle Intensitdt, wodurch der Augenblick der
Selbsterkennung psychologisch verdichtet wird. Die mimisch vollzogene und detailliert
sichtbare Peripetie konkretisiert die richtungsweisenden Personlichkeitswandlungen,

welche die Figuren aus ihren Naturerfahrungen mitnehmen. Das diegetische Naturmilieu

529 DIE DUNKLE SEITE DES MONDES 2015, TC: 00:29.10-00:29:32.
530 D|E DUNKLE SEITE DES MONDES 2015, TC: 00:45:15-00:45:19.
531 Balazs 2001, S. 50.
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bestimmt damit nicht nur einen Ort des Erlebens und Empfindens, sondern gleichermalen
einen Raum des erkennenden Ichs, das durch die lange GroRaufnahme des Gesichts
nachdricklich dokumentiert wird. Indem die Kamera den Figuren derart nahe rickt,
werden ihre seelischen Transformationsprozesse eindringlich zuganglich. Die
ungeschminkte, distanzlose Visualisierung ihrer seelischen Umschlagpunkte stolt den
affektiven Mitvollzug des Zuschauers energisch an. Auch in diesem Fall dienen Dauer
und EinstellungsgroRe der Szene zur strategischen Evokation empathischer
Reaktionen.>® Die Uberdeutlichkeit der asthetischen Darstellung fordert den Zuschauer
auf, sich ganz und gar auf den Ausdruck der Figur zu konzentrieren und den Moment der

Erkenntnis emotional nachzuvollziehen.

7.4 Befreien

Der Erkenntnis des eigenen Selbst, der eigenen Natur, folgt unweigerlich ein Befreien.
Unter der Thematik des Entfaltens wurde bereits uber die initiilerende Potenz von
Naturerfahrungen im Hinblick auf die Selbstverwirklichung filmischer Figuren
gesprochen. Der nun analysierte Aspekt stellt eine Verabsolutierung der zuvor
dargelegten Entwicklung dar, indem sich die Figuren infolge ihrer Naturbegegnungen
nicht nur physisch und psychisch emanzipieren, sondern sich von ihrem gesellschaftlich
disponierten Ich vollstandig freisprechen. Jeder soziokulturellen Reglementierung
entpflichtet, Uberlassen sie sich ihren kontemporéren Bedirfnissen und rehabilitieren die
Vormacht ihrer leiblich gegebenen Natur. Die Entbindung von ehemals beherrschenden
Obliegenheiten und Verantwortungen motiviert eine individuelle Entfesselung
eigendynamischer Verhaltensweisen, die bisweilen destruktive Ausmalie haben kénnen.
In der Abwesenheit &uerer Zwange und Bindungen steht das persénliche Wollen so sehr
im Vordergrund, dass die Freiheit, alles zu tun, mitunter den Willen und das Wohl anderer
infrage stellt. Die folgend dargelegten Beispiele sollen deshalb sowohl die passive als
auch die aktive Gewalterfahrung im Kontext filmisch geschilderten Freiheitserlebens in

der Natur offenlegen.

Im  Zusammenhang kinematografisch  geschilderter Dystopien wurde das
postapokalyptische Erzéhlmuster der tbergreifenden Neuausrichtung moralischer und

ethischer Wirksamkeiten angesprochen (vgl. Kap. 1.2.3). INTO THE FOREST bietet zur

532 \/gl. Plantinga 1999, S. 249f.
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Verdeutlichung dieses Modells eine geeignete Anschlussmaglichkeit, da einer der beiden
Protagonistinnen im Verlauf der Handlung eine Gewalttat widerféhrt, die in eklatanter
Verbindung zu den Umsténden der Plot-Situation steht. Der Film spielt in naher Zukunft,
was durch einen anfanglichen Fokus auf die moderne Technisierung des Hauses
erkennbar wird. Die ausfihrliche Inszenierung dieses Sachverhalts prézisiert die
materielle  Abhéngigkeit der Familie und l&sst die AusmaRe des anhaltenden
Stromausfalls noch schwerwiegender erscheinen. Nach dem Unfalltot ihres Vaters
kapseln sich die Schwestern notgedrungen von der Zivilisation ab und leben von dem,
was ihre Vorrate hergeben und sie im Wald finden. Als Nell eines Tages auf
Nahrungssuche ist, wird Eva von einem verwahrlosten VVagabunden brutal vergewaltigt.
Die Madchen kennen den Mann von ihrem letzten Einkauf in der Stadt, bei dem dieser
mit einer Waffe den fast restlos gepliinderten Supermarkt bewacht hat. Schon hier
signalisierten die beginnenden Veranderungen des Allgemeinwesens eine wachsende
Bedrohung. Als Stan Right, so der sprechende Name des Mannes, mehrere Monate spater
vor dem Haus der Schwestern auftaucht, hat zumindest er sich von jeder sozialen
GesetzmaRigkeit verabschiedet. Nachdem er sich versichert hat, dass Eva alleine ist,
meint er zu ihr: ,,Sorry, if [ scared you. You know, you shouldn’t be scared. It’s just, you
know, it’s hard times. It’s hard.“>3® Kaum, dass er den Satz beendet hat, fallt Stan tber
die junge Frau her und wirft sie nach kurzem Ringen zu Boden. Er schl&gt Eva ins Gesicht
und zieht ihr Kleid hoch. Das Geschehen wird in Zeitlupe wiedergegeben, wahrend die
Kamera in vertikaler Position auf Evas schmerzverzerrtes Gesicht gerichtet ist. Ihr Mund
ist weit aufgerissen und die Hand des Mannes drickt ihren Kopf gewaltsam nach unten
(vgl. Abb. 31 und Abb. 32). Der Ton ist erfillt von ihren fern klingenden Schreien. Durch
die verzdgerte Darstellung und die verfremdete, nachhallende Akustik wirkt die Szene
qualvoll lange und vermittelt splrbar das Erleben der misshandelten Frau. Stan Right
wird unterdessen nur noch schemenhaft gezeigt, was den widermenschlichen Charakter
seiner Tat verstérkt. Er betrachtet die gegebenen Bedingungen als Rechtfertigung fiir sein
Vorgehen und objektiviert Eva fur die Befriedigung seines Verlangens. Gleichsam einer
Beute aus dem Supermarkt féllt sie seinem sexuellen Hunger anheim und wird zum Opfer
seiner riicksichtslosen Selbstentgrenzung. Die Radikalitat seines Handelns entspringt der
empfundenen Befreiung von gesellschaftlich bindenden Ordnungsprinzipien, die fir Stan

in diesen ,,harten Zeiten* keine Giiltigkeit mehr haben. Evas korperliche und seelische

533 INTO THE FOREST 2015, TC: 00:59:50—01:00:00.
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Verwistung lasst er daher ebenso achtlos auf dem Waldboden zuriick wie ihre verduRerte

Menschenwirde.

Abb. 32: INTO THE FOREST (TC: 01:00:23)

Unter dem deklamierten Grundsatz ,,Chaos reigns*®3* bietet ANTICHRIST eine Naturinsze-
nierung, die in ihrer filméasthetischen Aussagekraft kaum drastischer sein konnte: Natur
ist Chaos. Wer sie aufsucht, versinkt in Agonie, Exzess und Anarchie. Als Stimulus
leiblicher Selbstbefreiung fungiert der Wald als dritte Hauptfigur des Films und setzt
unkontrollierbare Wirkungen frei. ,,Women do not control their own bodies. Nature
does.“>%, erklart die Protagonistin in einem Gesprach mit ihrem Ehemann, denn sie ist
der festen Uberzeugung, aufgrund ihrer Weiblichkeit von der Natur dominiert zu werden.
Sie verachtet ihre sexuelle Begierde und ist zugleich haltlos in ihr verloren. Als ihr Mann
sich weigert, sie beim Geschlechtsverkehr zu schlagen, stlirmt sie nackt in den Wald
hinein. Unter einem ausladenden Baum beginnt sie fieberhaft zu onanieren. Mit ihrer
freien Hand umklammert sie die massigen Baumwurzeln, krallt sich mit den Fingern in
das rissige Holz. Ihr sehniger Korper leuchtet hell im Mondlicht und wird durch die
schréag aufsichtige, halbnahe Kameraposition schonungslos entblot (vgl. Abb. 33). Un-
geachtet der kontrastiven Blasse ihrer Haut scheint sie vollkommen mit dem
Naturelement verschmolzen zu sein. Ihr ziigelloses Sexual- und Gewaltverhalten sowie
die emotionale Abhéngigkeit von ihrer Umgebung werden zur Spiegelung einer
enthemmten Leiblichkeit. Bei einem weiteren aggressiven Geschlechtsakt rammt sie
ihrem Mann einen Holzscheit in die Genitalien, woraufhin dieser ohnméachtig wird.
Nachdem sie ihn dennoch bis zur Ejakulation masturbiert hat, durchbohrt sie seinen
Unterschenkel mit einem Handbohrer, presst eine Eisenstange durch die blutende
Offnung und befestigt eine massive Schleifscheibe daran. Mit dem Schraubenschliissel
lauft sie aus der Hitte in die neblige Dd&mmerung hinaus. Der zur Verdeutlichung

gewdhlte Screenshot zeigt in halbnaher Einstellung den nackten Unterkorper der Frau,

534 ANTICHRIST 2009, TC: 00:57:57.
535 ANTICHRIST 2009, TC: 01:04:34-01:04:40.
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deren Schambereich im Fokus liegt und zusammen mit dem Werkzeug die dunkelsten
Stellen der Bildflache einnimmt (vgl. Abb. 34).

Abb. 33: ANTICHRIST (TC: 01:06:31) Abb. 34: ANTICHRIST (TC: 01:14:31)

Die naturhafte Selbsterfahrung entfacht in beiden Filmbeispielen eine triebhafte
Dekonstruktion ethisch regulierter Verhaltenskonventionen. Die Motivation der jeweils
spezifizierten Handlungen entspringt weniger einem geistigen als vielmehr einem
leiblich-seelischen Begehren, das den inneren Drang rigoros tber das psychophysische
Ergehen eines anderen Lebewesens stellt. Der Wald als Schauplatz sexueller und
moralischer Entgleisung reflektiert in seiner Schattenhaftigkeit und Unibersichtlichkeit
das Instinktive, Libidindse ungehemmter Leibenergie. Das freiheitliche Dasein (ber die
kulturell gebandigte Natur der eigenen Person wird als Trieb erlebt, der keine Grenzen
kennt. Demzufolge wird die leibliche Lust auch nicht im Haus, sondern draufRen, im
Freien ausgelebt: ,,[Der Leib] bleibt verwurzelt in der Natur, wie immer er sich durch

Kultur verwandelt, nie verschlieBt er sich in sich selbst [...].«>®

Als Gegeninstanz zu einer vernunftgeleiteten Entschlussfahigkeit avanciert der Leib in
den beschriebenen Szenarien zum autodynamischen Motor des Ichs, das sich als befreite
Potenz in seiner Umwelt erlebt und moralische Bedenken génzlich aushebelt. Die extrem
korperbasierte Parallelisierung von Mensch und Natur stoRt auf rezeptiver Seite affektive
Reaktionen an, deren somatische Intensitat durch die Verbindung von Sexualitat und
Gewalt noch verscharft wird. Die taktile Materialitdt und Ingenuitat der audiovisuellen
Bilder reprasentiert einerseits die Erfahrungen der Figuren und mobilisiert andererseits
physiologische Resonanzen des Zuschauers. Das kognitive Verstandnis tiber das ethische
Fehlverhalten wird dabei erst im zweiten Schritt ausgel6st. In der akuten Erfahrung der
mediatisierten Korperexzesse werden die Intentionen und Geftihle der Figuren primar
leiblich begriffen, indem sich das eigene Kérperempfinden mit dem sensuellen Ausdruck

des Bildes vermischt und einer rationalen Verarbeitung vorausgeht.

53 Merleau-Ponty 1966, S. 234.
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7.5 Verdandern

Die grenz-, leib- und selbsterfahrende Dimension multimodaler Naturbegegnungen
effiziert Wahrnehmungen und Erkenntnisse, die das individuelle Persdnlichkeitskonzept
dauerhaft verandern konnen. Der korperlich-seelische Mitvollzug naturhafter
Regelkreise stiftet Umschlagpunkte und Neuorganisationen subjektiver Anschauungen,
Interessen und Handlungsweisen. Filmisch inszenierte Konfliktfelder zwischen Mensch
und Natur bergen normative Umkehrungen, die durch die selbst betreffende Qualitét der
jeweiligen Erfahrung motiviert werden: ,,After I lost myselfin the wilderness of my grief,
I found my own way out of the woods.“>*’ Die leibliche Beeinflussung durch
Naturumgebungen ruft Wahrnehmungsmaodifikationen hervor, kraft derer sich friihere
Wertmalistabe und Verstandnisse nachhaltig umgestalten. Das menschliche Natursein
besteht nicht 1&nger als neutrale duRere Tatsache, sondern als unumganglicher Modus des
Selbstseins und damit als Teil der Identitat. Die Vertrautheit mit der eigenen Leiblichkeit
bezeichnet nach Bohme ,,das ErschlieBen eines Erfahrungsraums.“®® Diesem Prinzip
entsprechen die dargelegten Filmbeispiele insofern, als dass sie (ber verschiedene
narrative und dsthetische Methoden Spielrdume er6ffnen, in denen sich die Figuren als
leiblich-sinnliche Présenzen in der Natur erleben. Ihre Aktionen und Emotionen stehen
in wechselseitigem Verhéltnis zu ihrer Umwelt und wirken katalysierend auf die

Erkenntnis der eigenen Naturzugehérigkeit.

Als Fixpunkt einer relationalen Figurenentwicklung greift der Feigenbaum in L’ ARBRE
symptomatisch in die Intimsphare der exemplifizierten Figuren ein. Als die Mutter Dawn
eines Abends nach einem Treffen mit einem anderen Mann in den Bungalow zuriickkehrt,
prallt ein gewaltiger Ast durch das Dach auf das verlassene Ehebett. Mit einer
unmissverstandlichen Symbolik scheint der Baum sich gegen die neue Beziehung der
verwitweten Frau aufzulehnen. Dawn, die auf Anraten ihres neuen Freundes kurz davor
war, den wurzeltreibenden Baum zum Schutz des Hauses entfernen zu lassen, legt sich
trotzdem ins Bett und schmiegt ihren Kérper vorsichtig unter das ausladende Geést. Mit
den H&nden legt sie das verzweigte Blattwerk noch enger um sich und verbringt die Nacht
buchstablich in der Umarmung des Baums (vgl. Abb. 35). Als ihr Partner George wenige

Tage spater den Schaden begutachtet und um ihre Sicherheit furchtet, antwortet Dawn,

537 WILD 2014, TC: 01:46:44-01:46:51.
538 Bohme 2012, S. 207.
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dass sie sich daran gewdhnt habe und der Baum ihr gewiss nicht wehtun wollte.>*° Bei
der Beseitigung der abgebrochenen Astgabel merkt man ihr sichtlich an, dass sie von
Georges resoluter Vorgehensweise tberfordert ist. Letztendlich entscheidet sich Dawn
gegen die Abholzung des Feigenbaums und nimmt die Zerstérung des Bungalows in
Kauf. Der Verlust ihres Zuhauses scheint Dawn und ihre Kinder jedoch weniger zu
belasten als zu starken. Die elementare Vehemenz der Naturgewalt rei3t die Familie aus
ihrer trauernden Lethargie und 6ffnet den Weg zur Verénderung und Neugestaltung. Statt
den Baum zu fallen und zu domestizieren, (berlassen sie ihre Zukunft dem unitdren

Rhythmus der Natur, ohne sich ihr als menschliche Entitat entgegenzusetzen.

Abb. 35: L’ARrBRE (TC: 00:51:15) Abb. 36: DiIE WAND (TC: 01:27:57)

Eine eklatante Form der Ich-Genese vollzieht sich im Film Die WAND. Die sich
wandelnde Beziehung zwischen Mensch und Natur wird hier auferhalb des
tibergeordneten Monologs durch die audiovisuelle Asthetik der analog gezeigten Bilder
vermittelt.  Atmosphdrische  Totalaufnahmen  korrespondieren die  wachsende
Assimilation der Frau und ihre Ausséhnung mit der Natur. Haufig ist die landschaftliche
Umgebung in warmes Licht getaucht und mit poetisierender Streichmusik unterlegt.
Immer mehr gelingt es der Frau, sich in den Organismus der Natur einzufiigen und ihre
ausgestoRene Personlichkeit im selbsttatigen Ubergang zu einem umfassenden Ganzen
zu sehen: ,,Es war fast unmoglich, in der summenden Stille der Wiese unter dem grof3en
Himmel ein einzelnes, abgesondertes Ich zu bleiben.“**° Gleichzeitig hat sie den
Eindruck, dass ihr neues Ich ,langsam von einem groBeren Wir aufgesogen wird. >*
Auch im Verhaltnis zu ihrem Hund Luchs duf3ert sich die zunehmende Auflésung ihres
menschlichen Selbst. In einer Szene sitzt die Frau entspannt an einen Baum gelehnt im
Wald. Uber leuchtend griines Moos fahrt die Kamera weiter nach links, sodass Luchs zu
sehen ist, der ruhig in der Sonne dost. Die Perspektive auf die Figur ist leicht untersichtig,

wodurch ihre geldste Korperhaltung an Kraft gewinnt (vgl. Abb. 36). Aus dem Off spricht

539 Vvgl. L’ARBRE 2010, TC: 00:51:50-00:52:03.
%40 DIE WAND 2012, TC: 01:18:08-01:18:19.
%41 DIE WAND 2012, TC: 01:17:47-01:17:55.
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die Frau von der unterschiedslosen Gemeinschaft mit dem Tier: ,In jenem Sommer
vergal} ich ganz, dass Luchs ein Hund war und ich ein Mensch. Ich wusste es, aber es
hatte jede trennende Bedeutung verloren.“>*? Ein ahnliches Empfinden erlebt sie in ihrer
Wahrnehmung des Waldes: ,,Manchmal verwirren sich meine Gedanken und es ist, als
fange der Wald an, in mir Wurzeln zu schlagen. Und mit meinem Hirn seine alten, ewigen
Gedanken zu denken.“*®® Die entgrenzende Integration ihres Bewusstseins in das
souverane System ihrer Umwelt bewirkt eine Transformation ihres Selbstverstandnisses,
indem sie sich nicht langer als isoliertes Individuum, sondern als Zugehérigkeit in einer

universalen Ordnung begreift.

Die konkretisierten Entwicklungsprozesse machen deutlich, ,,dal die Leiberfahrung nicht
bloB ein Bewusstseinsphinomen ist, sondern die Weise, in der wir selbst Natur sind.*>**
Alle Figuren der in dieser Analyse behandelten Beispiele werden leiblich von der filmisch
erfassten Natur betroffen. Sie tGberschreiten innere und &ullere Grenzen, entfalten bisher
unbekannte Kapazitaten und lernen Fertigkeiten, mit deren Hilfe sie fernab von
zivilisatorisch-industriellen Funktionsgeftigen Uberleben kdénnen. Im Verlauf der
einzelnen Handlungen verandern sie ihre Einstellungen gegeniiber sich selbst und ihrer
Umwelt. Unabhéngig von einer rezeptiven positiven oder negativen Konnotation dieser
Verénderungen erdffnet die Empathie mit den Figuren einen imaginativen Mitvollzug
ihrer psychischen und physischen Entwicklungen. Die Konfrontation mit den
Phédnomenen der eigenen und externen Natur nivelliert deren friihere Trennung und
erdffnet kulturell verschiittete Sichtweisen auf die naturhafte Abh&ngigkeit menschlicher
Existenz. Die Performanz des kinematografischen Ausdrucks uberfiihrt die getroffenen
Erkenntnisse und  Transformationen der  Figuren audiovisuell in den
Wahrnehmungsbereich des Zuschauers, der die filmischen Ereignisse sinnlich perzipiert
und in seine subjektive Erlebniswelt inkludiert. Die narrativ vollzogenen und &sthetisch
intensivierten Modulationen der Figuren werden zum Bestandteil eines medial
gewonnenen Erfahrungsschatzes tber Natur und ebnen den Weg fir ein pragmatisches

Uberdenken der eigenen Naturzugehdorigkeit.

%42 DIE WAND 2012, TC: 01:26:46-01:26:55.
%43 DIE WAND 2012, TC: 01:17:08-01:17:24.
54 Bohme 19974, S. 140.
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8. ,Sichbefinden in Filmwelten“ - Eine pragmatische
Perspektive?

Als é&sthetische Artefakte Uberfiihren Filme eine nicht-eigene, phanomenale
Wahrnehmung in das Erleben des Zuschauers. Uber die Kontextualisierung von Natur
und Mensch leisten sie damit wertvolle  Vermittlungsarbeit fir  die
Erfahrungsmoglichkeiten  naturexistenzieller ~ Erscheinungsweisen.  Gleichzeitig
beinhalten audiovisuelle Inszenierungen konnotative Interpretationen, die ihren
performativen Ausdruck entscheidend mitgestalten. Die Analyse verschiedener Formen
der Naturbegegnung hat gezeigt, wie vielfaltig die Darstellungsmethoden filmischer
Werke im Hinblick auf die dramaturgische Involvierung naturhafter Phdnomene und
Umgebungen sind. Immer standen die entworfenen Naturszenarien in engem
Zusammenhang mit den Empfindungen, Antrieben und Handlungen der jeweiligen
Protagonisten. Die phanomenale Relation von Figur und Umwelt erweist sich als
substanzielle Maxime der dargelegten Filmhandlungen und erfiillt Béhmes Postulat der
Rehabilitierung menschlicher Naturverbundenheit: ,,In der Phdnomenologie der Natur

wird die Natur in der Perspektive des Fiir-uns, insofern wir selbst Natur sind, erkannt.*>*°

In den filmisch evolvierten Entwicklungsprozessen der Figuren wurde ihre leibliche
Dependenz und Betroffenheit von Natur zum richtungsweisenden Kontinuum erhoben.
Die narrative und asthetische Verkettung naturzentrierter Vorgange konkretisiert Bohmes
Programm des ,,Sichbefindens in Umwelten®, welches sich unter Einbezug der affektiven
Resonanz des Zuschauers rezeptionsasthetisch spezifizieren lasst. Die transzendentale
Auffassung des Menschen als Naturwesen, der sinnlich in Umgebungen existiert, geht im
dispositiven Kommunikationsraum des Films grundlegend auf, indem der Zuschauer von
dessen Atmosphéren sensorisch ergriffen wird. Durch das immersive Erlebnis der Fiktion
partizipiert er an den Qualitaten und Zustéanden der filmischen Diegese, ohne tatsachlich
selbsttétig in das Geschehen verwickelt zu sein. Im unhintergehbaren Konstituens seiner
leiblichen Anwesenheit ist er der erzahlten Welt jedoch affektiv teilhaftig und wird zur
realen ReferenzgroRe der thematischen, &sthetischen und pragmatischen Aussagen des

Films.

%5 Bohme, Gernot (1997b): ,,Phdnomenologie der Natur — ein Projekt. In: Bhme/Schiemann (Hrsg.):
Phanomenologie der Natur. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 11-43, S. 41.
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Ausgehend von der Evidenz filmisch vermittelter Werte und Normen fokussiert Charles
Martig die dkologische Naturésthetik aus dem Blickpunkt der Umweltethik. Unter dem
Stichwort der umweltvertréglichen Handlungsorientierung widmet er sich der Frage,
inwiefern &sthetische Erfahrungen Auswirkungen auf das moralische Verhalten von
Menschen haben kénnen.*® Im Riickgriff auf die Modellethik von Dietmar Mieth
unterstreicht er die gemeinsame Basis von Kunst und Ethik im Bereich der
Lebenserfahrung. Anhand der Ubernahme von Mieths theoretisch-methodischer
Zusammenfassung der Dimensionen  Kontrasterfahrung, Sinnerfahrung und
Motivationserfahrung entwickelt Martig die bereits angefiihrte Dreiteilung von Thematik,
Asthetik und Pragmatik.>*” Uber den Einbezug von Béhmes Naturkonzept spricht er der
Kompetenz der Bild- und Filmdeutung nachhaltige Geltungskraft zu. Die inhérente
Verkniupfung von Narration und Performanz macht es Martig zufolge mdglich, Spielfilme

im Spannungsfeld von Ethik und Asthetik zu untersuchen.>*

Die narrative Struktur des fortschreitenden Erzéhlens wird durch die
prasentische, performative Kraft der bewegten Bilder Uberlagert. Die
Verdichtung von Raum und Zeit wirkt direkt in den Zuschauerraum hinein und
kann auf diese Weise die Betrachterlnnen treffen (Motivationserfahrung). In der
Spannung zwischen Présenz und Bedeutung entsteht eine Energiequelle, die
konkrete Negation ausldst, neue Mdglichkeiten aus Teilerfahrung evoziert und
kritisch reflektierte Betroffenheit erdffnet.54°

Durch ihre affektive Intensitat und rdumlich-zeitliche Verdichtung stechen dsthetisch
vermittelte Naturerfahrungen hervor und generieren dartiber hinaus wirksame Prinzipien

gesellschaftlicher Pragmatik:

Moralische und &sthetische Welt sind zwar verschieden (autonom), aber dennoch
unlésbar ineinander verschrankt (gesellschaftlich vermittelt). Fassen wir Natur
als sozial konstituierten Lebensraum, der durch (re-)produktive Arbeit gestaltet
wird, dann zeigt sich: Natur steht nicht im Gegensatz zur Kultur, sondern besitzt
ebenso wie Kunst und Sittlichkeit den Status gesellschaftlich vermittelter
Autonomie.>?°

Mittels der Vernetzung von Naturésthetik und Modellethik erd6ffnet Martig einen
fruchtbaren Betrachtungswinkel hinsichtlich der filmischen Wahrnehmung von Natur als
Lebensraum des Menschen. Aufgrund der kooperativen Bewertung inhaltlicher,
performativer und pragmatisch-ethischer Faktoren bietet Martigs Ansatz produktive
Anknupfungspunkte fiir die Weiterfiihrung der bisher getroffenen Beobachtungen.

546 \vgl. Martig 1996, S. 296.

47 Vgl. ebd. S. 296f sowie Kapitel 2.4 (S. 66) dieser Arbeit.
%8 \gl. ebd. S. 297.

549 Ehd.

550 Ehd.
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8.1 Thematik

Das Thema eines Films beschreibt den grundsdtzlichen Konflikt, der sich im
geschilderten Geschehen formuliert.>? Bei einer Rekapitulation des analytischen
Instrumentariums fillt auf, dass die thematische Ubereinstimmung der herangezogenen
Beispiele auf einer komplexen Interaktion von Mensch und Natur beruht. Uber die
strukturierende Parallelisierung von Figur und Umwelt werden psychische, physische,
soziale und moralische Erfahrungsebenen entfaltet, die die Personlichkeitsgenese der
Protagonisten unverkennbar beeinflussen. Die Figuren begegnen und ndhern sich der
Natur, ohne diese verdndern zu wollen. Dennoch versprechen sie sich etwas von ihr oder
entwickeln Erwartungen, die ihren situativen Dispositionen entspringen: Ruhe, Riickzug,
Eingliederung und Erkenntnis. Die korperliche und emotionale Auseinandersetzung mit
threr Umwelt stoft Modulationen und Transformationen ihrer Denk- und
Verhaltensweisen an. Das Verlassen gesellschaftlicher Gefilige und das leibliche Erleben
naturhafter Ereignisse wirft die Figuren unmittelbar auf sich selbst zuriick. Die
elementare Verdnderung ihrer Lebenswelt motiviert die Konfrontation mit emotionalen
Verdringungen sowie die Erweiterung oder Authebung friitherer Einsichten. Infolge des
impliziten und expliziten Einwirkens ihrer Umgebung iiberwinden sie sowohl innerliche

als auch duBerliche Grenzen und wachsen individuell an ihren Erfahrungen.

Die narrative Eingliederung der Natur alterniert in den erorterten Filmen héaufig zwischen
aktiven und passiven Positionierungen. Im Kreuzungsbereich von dirigierender und
illustrierender Eingebundenheit steuert, kontrastiert und umrahmt sie die Regungen und
Bewegungen der Figuren. Das Erscheinungsbild der verschiedenen Schauplitze wirkt
vielfach kongruent zu den Charakteren und Physiognomien der Protagonisten, wodurch
die relationale Beziehung noch eklatanter erscheint. Eine Grundvoraussetzung des
medialen Erzdhlens ist laut Hickethier die korrelative Funktionalitét aller innerhalb der
Fiktion wiedergegebenen Teile, Formen und Geschehnisse.®® Fiir eine zentrale
Statuierung im filmischen Narrativ bedeutet dies, dass die Natur nicht nur darstellenden,
sondern gleichfalls erzdhlenden Wert erhélt. Das kausale Verhéltnis von Figur und Natur
ist demnach obligat fiir die rezeptive Wahrnehmung der Natur als sinnstiftende

Dimension der diegetischen Welt.

51 Vgl. Hickethier 2012, S. 112.
%2Vgl. ebd., S. 108.
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Der von der Figur innerdramatisch als real erlebte Naturraum schafft einen
kommentierenden Bedeutungsraum fiir den Zuschauer, zu dessen Konstituierung die
Inszenierung des Umraums der Figur ausschlaggebend beitriigt.>>® Filmische Natur als
Identititstrager oder Initiationsgrofe von Empfindungen, Motivationen und
Verhaltensweisen wird dergestalt zum thematischen Kardinalpunkt der artikulierten Welt.
Als inhaltliches Grund- bzw. Teilmotiv zieht sich die Natur wiederkehrend und
nachdriicklich durch die exemplifizierten Filmgeschichten. Die Verstindigung zwischen
Figur und naturhafter Umwelt im diegetisch begrenzten Spielfeld ist geprdgt durch ein
gegenseitiges Aufeinanderbezogensein, das unabhéngig divergierender Konfliktfelder
zum tragenden Paradigma der einzelnen Filmhandlungen avanciert. Von essenzieller
Wichtigkeit ist dabei, dass nicht die Natur selbst zum Thema gemacht wird, sondern die

Natur fiir die Figuren.

8.2 Asthetik

In direktem Zusammenhang mit ihrer narrativen Gewichtung steht die &sthetische
Darstellung kinematografischer Natur. Es stellt sich hier zunéchst die Frage, welche Na-
turbilder die performative Gestaltung beherrschen. In Wechselwirkung mit den
unterschiedlichen Erfahrungskategorien wurden (ber die besprochenen Szenarien
signifikante Formen der medialen Naturverkorperung vorgefiihrt. So kennzeichnen sich
die filmisch exponierten Naturelemente und -umgebungen unter anderem durch Erhaben-
heit, Unversehrtheit, Wildheit oder auch Bedrohlichkeit. Kraft ihrer &sthetischen
Inszenierung dienen sie als Stimmungsbilder und psychische Landschaften, als Projekti-
onsflachen von Wiinschen und Angsten, als symbolische Vermittler und existenzielle
Gewalten.®* In ihrer Eigenschaft als atmosphérische Wahrnehmungsqualititen
verdichten und typisieren sie das geschilderte Geschehen insofern, als dass sie dem
narrativen Kosmos einen affektiv wirksamen Ausdruck verleihen. Asthetische Mittel wie
Kamera, Licht, Farbe, Montage, Ton und Musik Uberflhren die gezeigten

Naturphdnomene und ihre Effekte in das Erleben des Zuschauers. Durch seine

553 \Vgl. Marschall 2011, S. 269.
554 Siehe hierzu auch grundlegend Martigs Interpretationsentwurf zur Konkretisierung der Erhebung von
asthetischen Modellen umweltethischen Handelns aus Filmen. VVgl. Martig 1992, S. 298.
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untereinander korrespondierenden Merkmale wird das filmisch veranschaulichte Natur-
milieu mit einer Stimmung versehen, welche die aktuelle Befindlichkeit der Figur in die
leibliche Wirklichkeit des Zuschauers ruckt.

Angelehnt an Martigs Interpretationsmodell interessiert auRerdem die fiktive Spiegelung
der empirischen Realitét, das heifit, inwieweit die audiovisuelle Inszenierung die konkrete
Umwelt reflektiert.>>® Im Gegensatz zu den beispielsweise stark ideologisierenden und
mythologisierenden Préasentationen des Berg- und Westernfilms oder der klassifizierten
Uberwiltigungsasthetik des Katastrophenfilms in Kapitel 1.2 ist die Naturdarbietung der
préazisierten Filme deutlich zuriickgenommener. Obwohl die teils idealisierenden
Anschauungen der Figuren in der gestalterischen Auflosung ostentativ mitklingen,
scheint die kompositorische Handhabung merklich prononcierter und um Authentizitét
bemiiht. ,,Die Asthetisierung des Realen ist am schlichtesten die #sthetische Aufmachung,
die Zurichtung und [...] Inszenierung von allem, womit und worin wir leben.“>*® In ihrer
glaubhaften Naturvermittlung entsprechen die dokumentierten Szenarien Bdohmes
Okologischem Anliegen einer dsthetischen Natur, ,,wie sie den Menschen unmittelbar
angeht, wie sie ihn leiblich und affektiv betrifft, d.h. die Natur in ihrer sinnlichen
Gegebenheit.“>®" Auch im Verweis auf Bohmes explizierte Schliisselbegriffe der
Mimesis, des Natursubjekts und der Naturallianz (vgl. Kap 2. 1) zeigen sich die
demonstrierten Filmszenarien von adidquater Qualitdt. Der sympathetische Mitvollzug
einer autonom und kommunikativ agierenden Natur sowie die assimilierende Inklusion
der Figuren verwirklichen Bohmes dargelegte Prinzipien einer dsthetischen

Zugangsweise, die Natur als souverdne Macht berticksichtigt.

Im Spielfilm werden ideelle Inhalte audiovisuell herausgearbeitet und dem Zuschauer als
intermodal registrierte Prasenzmomente zugénglich. Die Performanz des Mediums, also
das Ereignis seiner rezipierten Vorfuhrung, fungiert als Motor flr die atmospharische
Vergegenwartigung des filmischen Materials. Das leiblich erfasste Fluidum des
Leinwandgeschehens wird zur Sphére seiner Anwesenheit und dem wahrnehmenden
Zuschauer emphatisch verfiigbar. Die &sthetisch verbreiteten Atmospharen filmischer
Naturbilder ermdoglichen ihrem Rezipienten die mediatisierte Erfahrung einer

Naturumgebung, in der er sich zum augenblicklichen Zeitpunkt zwar nicht selbst

%5 Vgl. Martig 1992, S. 298.
5% Bghme 2001, S. 20.
57 Ebd., S. 24.
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befindet, aber deren verkorperte Beschaffenheit er trotzdem als vorhanden erlebt. Mithilfe
der expositorischen Konsistenz des bildlich-tonalen Ausdrucks wird der narrative
Erz&hlfluss illustrativ umschlossen und symptomatisch differenziert. Fir die thematische
Fokussierung von Natur und Mensch bedeutet die asthetische Organisation des Films
demzufolge eine plastische Versinnlichung des Gegenstandsbereichs, der atmosphéarisch

arrangiert wird.

Atmosphéren sind [...] die Art und Weise, wie sich ein bestimmtes Ding fiir ein
anderes darstellt bzw. wie es von diesem wahrgenommen wird, indem es einen
Raum ausgreifend einnimmt. Seine Selbstdarstellung vollzieht sich als ein
machtvolles In-Besitz-Nehmen dieses Raumes.**

Bild, Ton und Bewegung geben dem filmischen Auftreten der Natur ein
charakterisierendes Gesicht, das in seiner referentiellen und performativen StoRkraft
Botschaften hervorbringt. Der diegetische Naturraum erhélt eine dsthetische Konnotation,
welche den Vorgéngen der fiktionalen Handlung eine affektive Féarbung erteilt. Die
expressive Verflechtung der Naturerscheinungen in die narrative Kohérenz stimuliert den
leiblich-emotionalen Eindruck, den der Zuschauer aus seiner medialen Naturerfahrung

mitnimmt.

8.3 Pragmatik

Es ist eine besondere Sache des Films, ,,uns als Fiihlende sehend zu machen.“®®° Als
wahrnehmendes und spiirendes Wesen erlebt der Zuschauer die ,,vom Filmbild erregte,
freigesprengte Materialitit>®® der audiovisuellen Ereignisse, die ihm die psycho-
physischen Entsprechungen der realen Natur wirkungsvoll néherbringen. Seine
empathischen Resonanzen auf die Inszenierung sind nicht willkirlich, sondern werden
durch die Modalitaten der Vermittlung bestimmt: ,,Ein Film [...] ist kein formloser
Gegenstand. Unsere Reaktionen darauf sind in dem Fall, in dem sie als &sthetische
Reaktionen zihlen, keine form- und wahllosen Projektionen.<*®* Aus dem Blickwinkel
einer 6kologischen Asthetik ist der Einbezug des menschlichen Leibes in den filmischen
Sinnbildungsprozess von (ibergeordneter Bedeutung, in dem MaRe nadmlich, als dass die
Natur, die im Film offeriert wird, leiblich — also naturhaft — erfahren wird. Fir eine

558 Hauskeller 1995, S. 34.
559 Drehli, Robnik (2002): ,,Kdrper-Erfahrung und Film-Phéinomenologie.* In: Felix (Hrsg.): Moderne Film
Theorie. Mainz: Bender, S. 246-280, S. 268.
560 Ehd.
%61 \/oss 2013, S. 115.
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Konkretisierung kinematografischer Naturasthetik als pragmatische Denk- und
Handlungsorientierung sollte noch einmal an die von Bohme insistierte Veranlassung

einer neuen Naturphilosophie erinnert werden:

Der eigentliche AnlaB aber fiir eine Asthetik der Natur ergibt sich aus dem
Umweltproblem. Die bedrohliche Verschlechterung der Natur als Umwelt, die
Sorge um die natiirlichen Lebensgrundlagen des Menschen und das Spiiren der
Schéaden der Natur am eigenen Leib haben zu einer Frage nach Natur gefiihrt, die
nicht mehr die Natur als solche zum Thema hat [...] sondern die Natur fiir uns.5%

In der thematisch-motivischen Ausrichtung eines Films kommen kulturelle Fragen und
Werthaltungen zum Ausdruck. Durch das evolvierte Konfliktfeld von Mensch und Natur
werden immanente Vorstellungen transportiert, die in einem rekonstruierenden
Verhaltnis zu vorherrschenden Problematiken oder angestrebten Entwicklungen stehen.
Die asthetische Ausgestaltung wiederum organisiert das narrative Sujet flr die
Wahrnehmung des Betrachters. Der innerfilmische Sachverhalt wird atmospharisch in
den Rezeptionsraum (bertragen, wo er als leiblich empfundene Gegenwartigkeit die
subjektive Befindlichkeit des Zuschauers anriihrt. Ubermittelt durch die &sthetische
Darstellung wird die geschilderte Natur somit nicht nur zum expliziten Thema fir die
Figuren, sondern implizit auch fiir den Zuschauer. Uber die kontrastierende,
reflektierende oder imitierende Naturinszenierung macht dieser eine Sinnerfahrung, die

motivierend auf sein eigenes Weltverstandnis wirken kann.

Laut Bohme fillt der Kunst die gesellschaftliche Herausforderung zu, ,,Menschen in der
Erfahrung von Atmosphiren und im Umgang mit ihnen kompetent zu machen*,% um sie
dadurch fir ihre eigene Naturhaftigkeit zu sensibilisieren. Filmische Atmospharen
erzeugen Erfahrungsmomente, die in der sinnlichen Konfrontation mit einer dufRerlich
vorgegeben Entitét die leibliche Natur des Zuschauers involvieren. Die korperliche und
emotionale Adressierung durch das atmospharisch umschriebene Geschehen zeigt sich
wahrenddessen konstitutiv fur eine pragmatische Reflexion. Das affektive Erlebnis der
asthetisch vergegenwartigten Naturbegegnung kann dem Betrachter bewusst machen,
dass er selbst als wesenhafter Bestandteil seiner Umwelt existiert und von ihr betroffen
werden kann. Die Spannung zwischen leiblichem Natursein und personalem Selbstsein
erkennt Béhme nicht als Widerspruch, sondern als Aufgabe, %64 denn in seinen Augen ist

das menschliche empfundene Selbst-Natur-Sein nichts, was sich von selbst versteht:

%2 Bohme 2001, S. 23.
%63 Bohme 1989, S. 15.
%4 vgl. Bohme 2003, S. 72.
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Vielmehr ist unter den Bedingungen der technischen Zivilisation ein Verhalten
habituell geworden, bei dem einem die eigene Natur in der Regel &ulerlich ist
und der Korper als ein Instrument benutzt wird. Die durchschnittliche
Lebensform [...] zwingt zu einer Haltung und einem Selbstverstidndnis, das die
eigene Natur verauBRerlicht und instrumentalisiert. Die dabei standig vollzogene
Unterdriickung der eigenen Natur ist etwas, das man als wesentliches
Bestandsstiick erwachsenen Daseins in unserer Zivilisation begreift. [...]
Demgegeniber dirfte Selbst-Natur-Sein eine leibliche Existenzweise sein, die
selten gelingt und uns — als europaischen Menschen zumindest — noch als
Aufgabe bevorsteht.5®°

Als fundamentale GrolRe des westlichen Lebens kann der Spielfilm eine maligebliche
Rolle in der Bewadltigung dieser Aufgabe einnehmen. Durch die atmospharische
Verschriankung von Thematik und Asthetik kénnen kinematografische Naturauflésungen
richtungsweisende Implikationen fir die Revision einer allgemein dominierenden,
anthropozentrisch abgrenzenden Weltauffassung erzeugen. Anhand der performativen
Sujetisierung eines Menschen, der als spurendes und erlebendes Wesen Naturerfahrungen
macht, vollzieht der Film eine verkorperte Wahrnehmung, die sich fir den Betrachter als
potenziell tiefgreifende &sthetische Erfahrung manifestiert. Durch die affektiv
partizipierenden Einlassungen des Zuschauers wird die entfaltete Materialitit des Films
zum subjektiven Erlebnisraum von Natur. In der Einverleibung des narrativen
Geschehens grundiert der Zuschauer die Basis fur die referentielle Wirkmacht eines
Films. Indem sie den Zuschauer fiir ein Selbstgefuhl disponieren, das sich in ethische und
soziokulturelle Bedeutsamkeiten ibertragen kann, besitzen filmische Naturatmospharen
Okologische Reichweite. Als konzeptionelle Erweiterung von Bohmes Entwurfs des
»Sichbefindens in Umwelten* signalisiert das somatisch-empathische Sichbefinden in
Filmwelten eine pragmatische und anschlussstarke Perspektive in der ubergreifenden
Realisierung einer okologischen Asthetik dadurch, dass die leibliche Sinnerfahrung
spielfilmischer Medialisierung unumganglich die Naturzugehdrigkeit des Menschen
enthallt.

55 Bohme 2002, S. 24.
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9. Fazit

,,Kann es sein, dass wir im Film das suchen, was wir im Leben, in der Wirklichkeit, im
Alltag nicht in einer gleichen intensiven Weise erleben und dort vielleicht auch nicht
erleben konnen?**%® In einer Gesellschaft, in der Natur {iberwiegend als utilitaristisches
Kapital betrachtet wird, tritt auch das Versténdnis der eigenen Naturzugehorigkeit in den
Hintergrund. Die universale Bevollméchtigung der Umwelt dréngt nicht nur die
duBerliche Natur zuriick, sondern gleichermallen die Auffassung des Menschen von sich
selbst als Naturwesen. Trotzdem sehnt er sich nach dem, was er einerseits zerstort und
verduflert, aber andererseits als bereichernd und berauschend empfindet. Die Erfahrung
wilder, ungebindigter Natur ist fiir den zivilisierten und vor allem urbanisierten
Menschen nicht selbstverstdndlich. Im Film hat er jedoch die Moglichkeit, diese Natur zu
erleben. Die audiovisuelle Mediatisierung erdffnet dem Zuschauer Umgebungen, die ihm

in solcher Form ansonsten kaum zugénglich sind.

,,Wahrnehmen bedeutet, sich etwas mit Hilfe des Leibes zu vergegenwirtigen.“*®’ Die
okologische Asthetik als Lehre der Wahrnehmung schlieBt unmittelbar an die
phéinomenale Wirkung filmischer Prisenzeffekte an. Die Ubertragung von Bohmes
Naturkonzept in den medienésthetischen Diskurs hat Konsequenzen fiir die Deutung von
Filmen als Vermittler und Wegbereiter gesellschaftlicher Modulationen. Durch die
sinnliche Erfahrung filmisch verkorperter Wahrnehmungen wird die leibliche Natur des
Menschen umgehend angesprochen. Das Verstindnis der Filmrezeption als &dsthetischen
Erfahrungsmodus verkniipft die individuelle Leiblichkeit des Zuschauers mit den
symbolischen Registern kultureller Weltauslegung.®® Die originir gegebene
Naturhaftigkeit des Menschen wird im somatischen Erleben eines Filmgeschehenes
evident und gleichzeitig zum Instrument des Verstehens. Anhand der Betroffenheit durch
Atmosphédren des Films konstituiert sich die empathische Einfiihlung in die erzéhlte
Fiktion, woriiber die geschilderten Naturerscheinungen zu Bestandteilen der aktuellen
Erfahrungssituation des Zuschauers werden. Die Bilder und Sinneseindriicke des

performativen Ausdrucks erzeugen eine Imagination von Natur, fiir die die interaktiven

566 Hickethier, Knut (2006): ,,Die Sehnsucht der Bilder. Opakheit und Transparenz, Begehren und
Emotionalitat in filmischen Bildern.“ In: Marschall/Liptay (Hrsg.): Mit allen Sinnen. Gefuhl und
Empfindung im Kino. Marburg: Schiiren. S. 430-443, S. 430.
567 Merleau-Ponty, Maurice (2003): Das Primat der Wahrnehmung. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, S. 83.
%68 \/gl. Kappelhoff 2007, S. 297.
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Prozesse des Leibes bestimmend sind. Uber das sukzessive Zusammenspiel von
affektiven, emotionalen und mentalen Kriften formt sich eine Vorstellung, welche die
Anschauung von Natur liber den Film hinaus katalysiert. Im Ansichtigwerden von
naturzentrierten Handlungen setzt sich der Zuschauer in seiner Wahrnehmung zu ihnen
in Beziehung. Dadurch gewinnen diese Handlungen fiir ihn an Bedeutung und liefern die
Grundlage fiir ihre pragmatische Verarbeitung. Wenn eine dkologisch motivierte Asthetik
die Aufgabe hat, die Natiirlichkeit des Menschen wieder in sein Selbstbewusstsein zu
integrieren, scheint der Film durch seine Hervorhebung Ieiblich-sinnlicher
Kommunikationszusammenhinge wie geschaffen, diese Herausforderung in einem
greifbaren Rahmen zu realisieren. Fiir eine breitenwirksame Fundierung der von Béhme
geforderten Reformierung des menschlichen Naturverstindnisses ist es wichtig, seine
philosophischen Uberlegungen aus ihrer akademischen Verengung zu befreien und auf
thre praktische Umsetzung zu zielen. Das, was der Mensch auf der Basis seiner
Welterkenntnis aus sich machen kann, ist nicht Sache der Wissenschaft, sondern des

konkreten Lebens.

Bohmes Leitmotiv des ,,Sichbefindens in Umwelten” findet in der betroffenen
Selbstgegebenheit der Filmanschauung eine fassbare Demonstration. Aufgrund seines
immersiven und multisensorischen Environments ist der filmische Umgebungsraum ein
fihiges Aquivalent fiir die Rekonstruktion naturhafter (Selbst-)Erfahrungen. Die
audiovisuelle Scheinwelt des Films macht Natur verfiigbar und im Momentzustand der
Rezeption zum fiihlbaren Erlebniswert. Dennoch wird die generellere Abgrenzung und
Distanz des Menschen zur Natur nicht automatisch durch ein kurzfristiges Filmereignis
annulliert. Das Engagement des eigenen Naturseins verlangt eine umfassende
Rehabilitierung der physischen und psychischen Eingliederung des Menschen in das
Okosystem der Erde. Der Einklang mit sich und der natiirlichen Umwelt meint nicht
lediglich mit der Natur zu leben. Es hei3t auch, mit ihr umgehen zu kénnen und neu zu
erlernen, was infolge sozialer, technischer und 6konomischer Prdmissen verschiittet
wurde oder abhandengekommen ist: Die Sensibilisierung fiir die Ressource der
menschlichen Natur. Kein Film wird mit einem Schlag die Selbstideologie einer
Gesellschaft dauerhaft verdndern. Doch in ihrer Gesamtheit als kulturelle
Implikationsinstanz setzen filmische Visualisierungen mafBgebende Akzente fiir die

leibliche und seelische Erfahrung von Natur. Der dufleren ebenso wie der eigenen.
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