Die zitternde Oberwelt in der
schmutzigen Pfiitze - dieses Bild hat
mich niemals verlassen.

Siegfried Kracauer (1996, S. 14)

Unsere Kneipen und GroBstadtstra-
Ben, unsere Biiros und moblierten
Zimmer, unsere Bahnhofe und Fabri-
ken schienen uns hoffnungslos einzu-
schlieBen. Da kam der Film und hat
diese Kerkerwelt mit dem Dynamit
der Zehntelsekunden gesprengt, so
daB wir nun zwischen ihren weitver-
streuten Trummern gelassen aben-
teuerliche Reisen unternehmen.

Walter Benjamin (GS VII.1, S. 376)

1
PERSPEKTIVEN EINER ANDEREN NATUR.
>ERRETTUNG<« ODER >SPRENGUNG+< DER
PHYSISCHEN REALITAT?

Es ist an dieser Stelle der Arbeit notwendig, die bisher untersuchten Fil-
me und den Einsatz der Verfahren einer Kritik zu unterziehen, um daraus
die theoretische Grundlage fiir das folgende Kapitel zu entwickeln. Diese
Kritik soll an dem in den Werken sich bekundenden Naturverstindnis
entwickelt werden.! Zwei Konzepte, das Siegfried Kracauers und das
Walter Benjamins, dienen dabei als Leitfaden. Beide Autoren setzen

1 Ich habe mich bei dem Vergleich der beiden Theorien auf die homolo-
gen Bedeutungen von Natur gestiitzt und fokussiere im Folgenden das
Begriffsspektrum Kracauers auf das Kernkonzept -Natur<. Die Auffa-
cherung und - teilweise schillernde Vieldeutigkeit - der Synonyme, die
Kracauer benutzt, spielt daher eine geringere Rolle. Kracauer ver-
wendet die Begriffe wirkliche, existierende, physische Realitat, er
spricht analog von materieller Realitat, physischer Existenz, Wirklich-
keit, Natur, Kamera-Realitat und empfiehlt auch, von Leben zu spre-
chen (Kracauer 1996: 55).
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Film- und Naturerfahrung in Beziehung zueinander, ordnen die Wirkung
und die Méglichkeiten jedoch unterschiedlich ein. Wo Kracauer sich ei-
nem Realismus verpflichtet sieht, betont Benjamin die mit dieser Tech-
nologie einhergehende Transformation von Begriffen wie Physis, Raum
und Zeit und erblickt darin ein wutopisches Moment. Wie ich zeigen
mochte, weisen die bisher untersuchten Filme eine Nihe zu Kracauers
Position auf, wihrend die in dem nachfolgenden Teil der Arbeit zu erér-
ternden Werke eine Affinitit zu Walter Benjamins Ausfiihrungen besit-
zen.”

Die bisher behandelten Filme fassen Natur als einen auferfilmischen
Gegenstandsbereich auf. Der Film wiirde demnach dokumentieren, dass
es eine dullere Natur gibt, er konnte diese auch erfassen und in engen
Grenzen erschlieen, aber dadurch wiirde sich an dem Verhiltnis
Mensch-Natur nichts d&ndern. Diese Werke verstehen das Dargestellte als
einen Verweis auf eine wie auch immer geartete externe und von der
Tatsache des Gefilmtwerdens unabhdngige Realitdt, insofern folgen die
hier beschriebenen Filme alle Kracauers Position. In nur wenigen Szenen
wird auch nur erahnbar, dass das hier Gezeigte mit kinematografischen
Mitteln erst erzeugt wurde. Die Kamera fingt die Realitdt ein, sie er-
weckt den Anschein, als sammle sie Indizien einer dufleren Welt auf und
ordne diese nur in eine Narration ein. Sie hingt an den Spuren einer du-
Beren Physis, dabei bleibt das Verhéltnis der Kamera zur Realitét unthe-
matisiert. Die filmisch gezeigte Natur wird so entworfen und narrativ
eingebunden, dass sie als eine bloe Aufzeichnung eines #ufleren Ge-
schehens erscheint.

Zwar fehlt es den bisher behandelten Filmen an einer vergleichbar a-
vancierten Einordnung, wie dies Kracauer in seiner »Theorie des Films«
leistet,” dennoch sind deren Probleme die gleichen. Die Zeitlupe wird
beispielsweise kontextualisiert als Moglichkeit, natiirliche Prozesse zu
zeigen. Selbst Algars angestrengt aufgesuchten temporalen Karikaturen
werden vom Erzéhler im Off entsprechend »>realistisch¢« kontextualisiert,

2 In den folgenden Ausfuhrungen sollen die beiden Theorien dazu die-
nen, um die unterschiedlichen Naturbegriffe zu beschreiben. Auf die
zahlreichen Gemeinsamkeiten der Theorien gehe ich dabei weniger
ein, obwohl diese bestehen. Man denke an die Wichtigkeit der GroB-
stadterfahrung, der Thematisierung der Medien Fotografie und Film,
die Stellung der Geschichte in der Theorie. Parallelen lieBen sich bis
hin in einzelne Motive herstellen, sogar sprachliche Wendungen ahneln
bei Kracauer und Benjamin einander. In seinem Aufsatz »Medienbil-
der, Aura, Geschichtszeit« hat Lindner (1990) diese Beziige detailliert
herausgearbeitet.

3 Dass es sich bei Kracauers Position keineswegs um einen -naiven Rea-
lismus< handelt, hat Heide Schlipmann gezeigt (Schlipmann 1991:
111 ff.).
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so als seien die Bewegungen so in der Natur abgelaufen. All dem liegt
der Gedanke einer Errettung der dufseren Wirklichkeit durch den Film
zugrunde. Algar, Attenborough, Pérennous/Nuridsany zeigen Oasen des
Natiirlichen und verleihen ihrer Idylle mit den Verfahren Zeitraffer und
Zeitlupe entsprechende suggestive Ausdruckskraft. Sie beschrianken da-
mit ihre eigenen Freiheiten im Vorhinein. Das so bestimmte Medium
kann die spezifisch filmischen Moglichkeiten iiberhaupt nicht ausbilden.
Diese bestiinden darin, dass der Film sich selber als realitdtserweiternd
begreift, also die Bewegungen der Tiere in Zeitlupe nicht als ungelenke
Posen versteht, sondern diese als mit dem Film erst entstehende und da-
her neuartige Betrachtungsweise kontextualisiert. Wie ich zeigen méch-
te, konnte erst durch Walter Benjamins Begriff der anderen Natur diese
Art von starrem Realismus theoretisch tiberwunden werden. Benjamin
geht von einer Innervation des Natiirlichen durch die technische Appa-
ratur aus, er verabschiedet sich damit von einem Kracauer’schen Realis-
mus. Wéhrend der Film bei Kracauer als eine Moglichkeit erscheint, die
Entfremdung von der duBleren Wirklichkeit aufzudecken, bestimmt Ben-
jamin die Folgen des Films wesentlich weitreichender.

Mit dem Film entsteht eine neuartige Naturerfahrung, welche die
bisherigen Wahrnehmungsformen durchdringt. Der Film tastet das Ge-
zeigte auf eine bisher unbekannte Weise an, er verdndert es so, dass
Strukturen im aufgezeichneten Material freigelegt werden, die vorher
noch nicht einmal erahnbar waren. Die filmischen Wahrnehmungen de-
cken sich daher nur partiell mit den herkémmlichen Erfahrungen. Wenn
Benjamin in dem obigen Zitat davon spricht, dass man gelassen abenteu-
erliche Reisen unternehmen konne, dann erkundet er mit eben dieser pa-
radoxen Sprachfigur die neuen Formen kinematografischen Sehens. Das
Paradoxon ist hier ein Platzhalter fiir eine noch zu entwickelnde Be-
schreibung der anderen Natur des Films, es markiert eine Leerstelle, die
es aufzufiillen gilt.

Diese zwei Naturbegriffe sollen als Orientierung flir die folgende
Kritik dienen, vor allem Benjamins Begriff der anderen Natur wird die
restliche Untersuchung prigen.
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1.1
Die >Enthiillung der physischen Realitat-.
Siegfried Kracauers Realismus

Kracauer begreift den Film zugleich als Indiz fiir gesellschaftliche Ent-
fremdungsprozesse und als Moglichkeit, diese wahrzunehmen und in das
Bewusstsein des Rezipienten zu heben. In »Geschichte — Vor den letzten
Dingen« heifit es (Kracauer 1973: 219):

Ich habe in der Theorie des Films ausgefiihrt, daB die photographischen
Medien uns helfen, unsere Abstraktheit dadurch zu Uberwinden, daB sie
uns tatsachlich zum ersten Mal mit »dieser Erde, die unsere Wohnstatte
ist« (Gabriel Marcel) vertraut machen; sie helfen uns, durch die Dinge zu
denken, anstatt Uber ihnen. Anders gesagt, die photographischen Medien
erleichtern es uns, die verganglichen Phanomene der auBeren Welt einzu-
verleiben und sie derart der Vergessenheit zu entreiBen.

Ohne auf die Problematik der Bestimmung des Films als eines forografi-
schen Mediums hier eingehen zu konnen,' macht diese Beschreibung
deutlich, dass der Film Eigenschaften besitzt, die ihn fiir bestimmte Dar-
stellungsbereiche priadestinieren (Kracauer 1985: 55 f.). Der Filmema-
cher kann, insofern er dieser realistischen Tendenz des Mediums ent-
spricht, die physische Realitit »enthiillen« (Kracauer 1985: 55), indem er
den Zuschauer die Dingwelt auf eine neuartige Weise prisentiert. Er

4 Wie ich bereits in den Analysen zu Muybridge zeigte, lasst sich der
Film nur bei oberflachlicher Betrachtung von der Fotografie herleiten.
Das »Wesen der Fotografie« lebe in dem der Films fort (Kracauer
1996: 53), eben weil das materielle Filmband - bei Stillstand betrach-
tet - aus einzelnen Fotografien besteht. Diese These vernachlassigt a-
ber, dass sich der Film von der Fotografie emanzipierte, als er das Mo-
tiv aus den Bildgrenzen heraus inszenierte, wie beispielsweise in
Muybridges Serien. Kracauer belegt seine These durch umfangreiches
Bildmaterial, welches nahelegt, dass es sowohl Filmemachern wie
auch Fotografen auf Motive ankomme. Dieses Vorgehen erscheint mir
aber schon deshalb problematisch, weil die meisten der benutzten
Screenshots dazu neigen, die Motive nach bestimmten Kriterien aus-
zuwahlen und sie von ihrer besten und harmonischsten Perspektive
aus zu zeigen, eben wie dies ein Fotograf in der Realitat auch tut. Nur
wenige Augenblicke spater gemachte Abbilder wiirden ungelenk wir-
ken und die These ad absurdum fiihren. AuBerdem sehen wir keine Fo-
tografien, sondern sich bewegende Menschen etc., die Rezeptionsform
im Film ist also eine grundlegend andere als in der Fotografie. Zu Kra-
cauers Auffassung der Fotografie und der Stellung dieses Mediums in
seiner Theorie siehe Burkhardt Lindners Artikel -Augenblick des Profa-
nen-< (Lindner 2000c).
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kann dadurch den Schleier, den abstraktes Denken der physischen Rea-
litdt tiberworfen hat, liiften (Kracauer 1985: 389):

Der wirklich entscheidende Grund fir die Fremdheit physischer Realitat
liegt in unserer Gewohnung an abstraktes Denken unter der Herrschaft
von Wissenschaft und Technik. Kaum befreien wir uns von den »alten
Glaubensinhalten«, so werden wir dazu veranlaBt, die Qualitaten der Din-
ge zu eliminieren.

Vor allem Ideologie verhiille die Konkretheit der Dinge, wie Kracauer
sich an anderer Stelle ausdriickt (Kracauer 1985: 388), der dem Film ent-
sprechende Blick sei mit Poes gestohlenem Brief vergleichbar, »der in
jedermanns Reichweite« liege (Kracauer, 1985: 388). Der Zuschauer ei-
nes Films ist demnach in einer dhnlichen Situation wie der Pariser Poli-
zeiprifekt in der Geschichte, er findet den Ausweg aus der alltdglichen
Entfremdung deshalb nicht, weil dieser so selbstversténdlich, banal und
im Grunde jederzeit erreichbar ist. In der technisierten und von Abstrak-
tionen durchzogenen Gesellschaft braucht der Film die Wahrnehmung
nur ein klein wenig zu versetzen, um einen Blickwechsel herbeizufiihren,
der diese unbeachtete Qualitdt sichtbar macht; der ideologisch entfrem-
deten Realitét entspricht der entfremdete Blick durch die Kamera (Kra-
cauer 1985: 283).

Kracauer denkt die Entfremdung also nicht im Marx’schen Sinne,
namlich als Entfremdung von der eigenen Arbeit, auch begreift er diese
Prozesse nicht in erster Hinsicht als Verdinglichung,” wie Marx im Ka-
pital, vielmehr geht er davon aus, dass es die Wissensproduktion und de-
ren Nutzung ist, die den Alltag verschleiert. Der moderne Mensch ver-
stellt sich durch Denken und stindiges Kombinieren der konkreten
Wabhrheiten, also durch Ideologien; er ist seines A//tags entfremdet. Das
Medium verriickt die gewohnte Perspektive nur so weit, dass deren Ober-
flachlichkeit in Erscheinung treten kann, es gestattet Detailbeobachtun-
gen, welche das fotografierte Objekt nachtraglich aus dem ideologischen
Kokon befreien (Kracauer 1985: 48). Kracauer greift zur Illustration sei-
ner Gedanken oft auf Schilderungen aus Prousts »Suche nach der verlo-
renen Zeit< zuriick. Besonders die Passage, in der Prousts Protagonist die
eigene GroBmutter forografisch erinnert, ist in diesem Zusammenhang
fiir Kracauer wichtig (Kracauer 1985: 39 f.). Hier geschieht etwas Ver-
gleichbares wie bei Poe, die fotografische Optik schiebt sich zwischen

5 So erwahnt er, dass das »Verlangen, Hiite und Stiihle zum Rang von
Darstellern zu erheben, niemals ganz verkiimmert« sei (Kracauer
1996: 76), was an Marxens Anmerkungen erinnert, der Tisch habe im
Kapitalismus »Grillen bekommen«, {iber den Schauspieler heift es,
dieser sei »Objekt unter Objekten« (Kracauer 1996: 140).
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ihn und die erinnerte Person, so dass der Alltag neu und bereinigt von
Emotionen erfahren werden kann (Kracauer 1985: 88):

Prousts Erzahler ist sich eben dieser Entfremdung deutlich bewuBt, wenn
er seine GroBmutter plotzlich nicht mehr so sieht, wie er sie zu kennen
glaubt, sondern wie sie wirklich ist oder jedenfalls einem Fremden er-
scheinen wirde - eine Momentaufnahme, die nichts mehr mit seinen
Traumen und Erinnerungen gemein hat.

Aufschlussreich sind die von Kracauer benutzten Metaphern.® Sie zeigen,
wie viel er dem Medium zutraut, er spricht davon, dass der Film der
»Natur den Spiegel« vorhalte (Kracauer 1985: 395), dhnlich wie dies
Perseus mit Athenes Schild getan habe; das Kino ermdgliche »die Refle-
xion von Ereignissen, »die uns versteinern wiirden, trdfen wir sie im
wirklichen Leben an« (Kracauer 1985: 395). Kracauer nennt grauenhafte
Szenen aus Kriegsfilmen, Dokumentarfilmen und Georges Franjus >Le
sang des betesc als Beispiele hierfuir. Er spricht auch davon, dass der
Film wie durch eine Nabelschnur »aufs engste mit den materiellen Pha-
nomenen verbunden« sei (Kracauer 1985: 109), was bildhaft nahe legt,
dass die Natur durch den Film wieder geboren werden konne. In »Ge-
schichte — vor den letzten Dingen« heiflt es mehrfach, dass es bestimm-
ten — subjektiven Ideen — am leichtesten falle, die Leinwand, die uns von
der Wahrheit trenne, »zu durchléchern« (Kracauer 1973: 123). Welche
Eigenschaften aber besitzt der Film, die ihn zu solchen Leistungen befi-
higen, einen Umschwung in unserer Haltung auszulosen? Was macht das
spezifisch realistische Moment des Films aus und wie lieBe es sich be-
schreiben? Und wie kann das Medium der Entfremdung, der Film, die
alltagliche Entfremdung aufdecken?

Kracauer fiihrt zwei besondere Qualititen an, die dem Film zukom-
men. Ein Motiv — es zieht sich durch Kracauers gesamte Theorie — stellt
die Gruppe der fliichtigen Phanomene dar. Er greift des Ofteren auf Hen-
ri de Parvilles Wendung zuriick, um diesen Gedanken zu illustrieren, der
Film konne »das Zittern der im Winde sich regenden Blitter« darstellen,
die Filmkamera scheine »sich besonders gern den kurzlebigen Bestand-
teilen unserer Umwelt zuzuwenden« (Kracauer 1985: 85). Ich mochte
diese Motivgruppe in diesem Zusammenhang als amorphe Natur bzw.
amorphe Strukturen bezeichnen. Daneben komme dem Medium die
Rolle zu, bestimmte Bewegungen festzuhalten, Kracauer handelt diesen
Aspekt als registrierende Funktion des Films ab (Kracauer 1985: 70 ff.).

6 Eine ausfiihrlichere Erlauterung dazu findet sich bei Rost (1990: 119-
125).
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1.1
»Das Zittern der im Winde sich regenden Blatter«.
Fliichtige Erscheinungen und amorphe Strukturen im
Film

Wenn Kracauer die Phianomenklasse der fliichtigen Erscheinungen zur
Charakterisierung des Mediums heranzieht, so weist er damit ebenjenen
Strukturen eine prominente Stellung zu, die iiblicherweise unbeachtet
bleiben. Man muss sich daher die Frage stellen, weshalb solcherart von
Motiven dennoch zur Bestimmung der Natur des Films taugen konnen.
Neben den im Winde sich regenden Blittern und der diesem Abschnitt
vorangestellten Erwdhnung der Spiegelung in der Pfiitze nennt Kracauer
weiterhin: »kriuselnde Wellen, ziechende Wolken, wechselnde Gesichts-
ziige«, Rauchwolken und Staubwolken (Kracauer 1985: 53, 58, 117).

Auffillig ist, dass diese »physischen Phinomene« (Kracauer 1985:
359) allesamt eine zufillige Struktur aufweisen. Zwar ldsst sich in etwa
vorherbestimmen, welches Wetter es gibt, aber wie die Wolken konkret
aussehen, wissen wir nicht. Es entstehen unvorhersehbare Ausfransun-
gen, diffuse Strukturen und Verwaschungen, welche zudem nur bis zu
einem gewissen Grade wahrnehmungshaft erfassbar sind. Das Banale
enthiillt einen unerschlieBbaren Reichtum an Formen, jeder einfache
Baum besitzt eine verschwenderische Fiille, an der wir abgleiten. Die
meisten der als natiirlich geltenden Entitéten sind von solchen Phinome-
nen umsidumt.” Es ist geradezu konstitutiv fiir Kracauers Begriff der Na-
tur, dass diese negativ, nimlich als unauflgsbarer Rest, als Unbestimmt-
heitsstelle gefasst wird. Als negative Charakteristika kénnen diese bei-
laufigen Phinomene tatsdchlich dazu dienen, Natur und Technik vonein-
ander abgzugrenzen. Die besondere Qualitit der Natur bliebe fiir ge-
wohnlich verborgen und wiirde sich erst in diesen Hintergrundstrukturen
zeigen.

Der Film nun weist diesen — man kann hier Roman Ingardens Termi-
nus durchaus benutzen — natiirlichen Realitdtshabitus erneut auf, die
Phédnomene sind zwar gegeniiber den Abgebildeten verkleinert und an-
ders perspektiviert, aber das dndert nichts an ihrer Unerfassbarkeit. Die

7 Kracauer verwendet diesen Terminus des Saums im Zusammenhang
mit Proust und der Fotografie, es heiBt: »Trotzdem hat Proust auch
hier wieder, wie vorher schon mit dem Hinweis auf die Entfremdung
des Fotografen, das Entscheidende richtig erkannt: denn wie wahle-
risch der Fotograf auch sein mag, seine Aufnahmen konnen die Ten-
denz zum Diffusen und Unorganisierten, die ihnen als Reproduktionen
innewohnt, nicht verleugnen. Deshalb sind sie unvermeidlicherweise
wie von einem Saum undeutlicher und vielfaltiger Bedeutungen umge-
ben« (Kracauer 1996: 47).
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im Wind sich bewegenden Blitter bleiben fiir die Wahrnehmung eine
Chiffre, ob sie kinematografisch abgebildet werden oder nicht. Der Film
verdndert die Typik der Blitter insofern, dass er sie anders kontextuali-
siert und unter Umstdnden durch die Inszenierung eine Aufmerksamkeit
auf sich zieht, die diese im >normalen Leben«< nicht hétten. Merkwiirdi-
gerweise verliert das aufgezeichnete Motiv seine Einmaligkeit nicht, jede
solche flimmernde Form behélt ihren Verweis auf die urspriingliche Na-
tur bei.® Kracauer ist fasziniert von solcherart Rétselbildern, weil sie eben
der Projektion jene Porositit geben, welche erst ihren realistischen Cha-
rakter ausmacht, sie verbinden das auf der Leinwand Gezeigte mit der
Realitiit. Diese ist wesentlich ein Kontinuum, welches hinter der Lein-
wand weitergeht, sie ist als Ganze unerfassbar, und dies zeigt sich eben
im Detail.

An manchen Stellen wird deutlich, dass sich Kracauer auch der Ge-
nese solcher Erfahrung zuwendet. Immer geht es ihm dabei um ein Ge-
webe von Beziehungen (Kracauer 1985: 139), um eine Struktur, welche
das amorphe Phidnomen zur Matrix der geschilderten Verhéltnisse macht
(Kracauer 1985: 358). So erwihnt er das Motiv des Rauches in Zusam-
menhang mit der Darstellung einer Menschenmenge bei Lumiére, tiber
de Rochemonts >The House on 92" Street< schreibt er (Kracauer 1985:
359):

Der wissenschaftliche Charakter des Nachspiirens rechtfertigt die Auf-
merksamkeit, die Filme mit diesem Motiv physischem Detail schenken; es
ist ein Dermatologe, nicht ein Detektiv, der - als habe er GroBaufnahmen
im Sinn - die menschliche Haut mit »einer monumentalen Fassade« ver-
gleicht, »die das Alter, die friedliche oder ungliickliche Vergangenheit
und die Konstitution ihres Besitzes ans Tageslicht bringt«.

Hier wird eine filmische Story mit einer konkret-sinnlichen Wahrneh-
mung in Beziehung gesetzt, die geschilderte amorphe Struktur besitzt in-
sofern Ahnlichkeit mit dem beschriebenen Gegenstand und iiberbriickt so
die Kluft zwischen konkreter Wahrnehmung und gesellschaftlicher Ver-
fasstheit. Uber die »gefundene Story« heiBt es analog dazu (Kracauer
1985: 323):

Der Ausdruck »gefundene Story« bezieht sich auf alle Stories, die im Ma-
terial der gegebenen physischen Realitdt gefunden werden. Wenn man
lang genug auf einen FluB oder einen See blickt, entdeckt man im Wasser
gewisse Muster, die eine Brise oder eine Stromung erzeugt haben mag.
»Gefundene Stories« gleichen diesen Mustern.

8 Siehe dazu die Anekdote zu Rossellini (Kracauer 1996: 272-3).
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In dem zufilligen Spiel der Wellen spiegelt sich neben der duferen
Wirklichkeit auch die erzihlte Geschichte. Dieses Ineinanderspiel von O-
berflichenrealitit und gesellschaftlichen Umstinden gewinnt seine Uber-
zeugungskraft daraus, dass es die menschliche Realitdt in diesen Phéno-
menen widerscheinen l4sst. In der Pfiitze oder der Stromung ist eine Er-
innerung an die noch nicht entfremdete Welt aufbewahrt, die aktualisiert
werden kann, durch sie wird manifest, dass die Entfremdung doch nur
einen Schleier tiber die natiirlichen Phénomene zieht.

1.1.2
Die wiedergegebene Natur.
Die Aufzeichnung von Bewegung im Film

Neben dieser Funktion erwdhnt Kracauer die Moglichkeit des Films,
Bewegung aufzuzeichnen. Er widmet diesem Aspekt nicht die gleiche
Sorgfalt wie den geschilderten amorphen Phinomenen und problemati-
siert den Bewegungsbegriff an keiner Stelle,” immerhin weist er dieser
Klasse eine gesonderte Kategorie zu (Kracauer 1985: 71):

Der Aktionsradios der Filmkamera ist im Prinzip unbegrenzt; er umspannt
die auBere, nach allen Richtungen sich erstreckende Welt. Aber innerhalb
ihrer gibt es bestimmte Objekte, die man »filmisch« nennen kann, weil
sie eine besondere Anziehungskraft auf das Medium auszuiiben scheinen.

Der Film koénne besonders Bewegungen der >duB3eren< Welt aufzeichnen.
Kracauer beldsst es bei einer Aufzihlung weniger Bewegungstypen, er
nennt Verfolgungsjagden, Tanzen, Bewegungen im Entstehen und die
Option, »das Unbelebte zum Triger der Handlung zu machen« (Kracauer
1985: 71 ff.). Auch die hier untersuchten Zeitraffer- und Zeitlupenauf-
nahmen beschreibt Kracauer (Kracauer 1985: 85):

Zweitens gibt es Bewegungen von so verganglicher Natur, daB wir sie gar
nicht registrieren konnen, kamen uns nicht filmtechnische Verfahren zur
Hilfe: Zeitrafferaufnahmen, die auRerst langsame und deshalb unbemerk-
bare Vorgange wie das Wachstum von Pflanzen zusammendrangen, und
Zeitlupenaufnahmen, die Bewegungen ausdehnen, welche fiir unser
Wahrnehmungsvermogen zu schnell ablaufen.

9 Mir kommt es in diesem Zusammenhang weniger auf die phanomeno-
logische Beschreibung als vielmehr auf die Art und Weise der Kontex-
tualisierung an, eine genauere Differenzierung der Bewegungen er-
folgte mit Hilfe von Roman Ingardens Theorie bereits zu Beginn der
Arbeit.
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Die Filmkamera registriert also auch jene Bewegungen, die potentiell
beobachtbar sind, also solche, die wir nicht sehen, obwohl wir wissen,
dass es sie gibt.

Festhalten ldsst sich an dieser Stelle, dass Kracauer Natur einerseits
als eben jenen Bereich fasst, der von amorphen, zufilligen Strukturen
durchzogen ist: Baume, Wolken, Wellen, Sand sind Beispiele hierfiir.
Kracauer setzt dabei grofles Vertrauen darin, dass diese Art von Struktu-
ren nicht in die ideologischen Entfremdungsprozesse integriert werden
konnen und sich als Reste sogar im Medium Film behaupten. Als zweites
Merkmal, und hierin liegt die Bedeutung seines Terminus physische Re-
alitdt, wird Natur als jener Bereich gefasst, der sich auf eine bestimmte
Weise bewegt, der lebt; Kracauer spricht auch vom »FluBl des Lebens«
(Kracauer 1985: 357 f.). Zu Rouquiers »Farrebique« und Flahertys Filmen
heifit es (Kracauer 1985: 357):

Alle diese Filme schildern das Leben, besonders das tagliche Leben, als
eine Aufeinanderfolge =zufalliger Ereignisse oder auch als einen
WachstumsprozeB [...], und alle schildern es so, daB es als Selbstzweck
erscheint.

Wiederum fiihrt Kracauer seine Gedanken in Bezug zur Natur nicht
weiter aus, aber die Nihe zur aristotelischen Bestimmung der Physis ist
offensichtlich. Aristoteles begreift Physis als spezifische Weise der Be-
wegung bzw. des Wachstums, welche allem vom Menschen Gemachten
abgeht, »denn Naturbeschaffenheit ist doch eine Art Anfang und Ursache
von Bewegung und Ruhe an dem Ding [...]J« (Aristoteles 1987a: 51) Das
leitende Kriterium ist damit als die charakteristische Form der Se/bstbe-
wegung bestimmt, sei es im Sinne einer — spontanen — rdumlichen Fort-
bewegung oder als Wachstum.

Darin unterscheidet sich das Natiirliche vom kiinstlich Hergestellten,
dass es sich selbst aus sich selbst hervorbringt bzw. sich regeneriert. A-
ristoteles kommt es bei dieser Definition auf zwei Aspekte gleichzeitig
an, einerseits wird als Natur das gefasst, was diese Art von innerem Im-
petus aufweist, andererseits aber meint Natur auch das, woraufhin sich
etwas entwickelt, die Gestalt, die sich im und durch das Wachsen zeigt.
Vor allem Schelling hat diese Bedeutungen deutlich voneinander abge-
grenzt, indem er sie als natura naturans und natura naturata bezeichnete,'’
in Aristoteles’ Beispielen und seinen Deutungen jedoch spielen beide
Aspekte hiufig ineinander. In Anlehnung an Antiphons Beispiel heifit es,
man konne eine Liege aus Holz in die Erde eingraben, jedoch entstiinde
daraus keine neue Liege. Die vom Menschen produzierte Liege weise al-

10 Siehe dazu Schelling (1799/1979).
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so diese spezifische Eigenschaft des Natiirlichen nicht mehr auf. Weder
wichst bei dem Eingraben in die Erde irgendetwas heraus (natura nat-
urans), noch wiirde sich jemals eine Liege daraus entwickeln (natura na-
turata), bestenfalls triebe das Holz einen einfachen Spross, das wire dann
aber wieder dessen natiirliche Anlage, nicht die dem Holz vom Men-
schen gegebene Form. Anschaulicher noch erldutert er diese unter-
schiedliche Organisationsweise an einem anderen Beispiel (Aristoteles
1987a: 61):

Der Schiffssteuermann besitzt ein Wissen, wie beschaffen die Form des
Steuerruders sein muB, und erteilt entsprechend Auftrag; der andere aber
weiB, aus welchem Holz und mit Hilfe welcher Arbeitsvorgange es zu ma-
chen ist. In den handwerklichen Zusammenhangen stellen wir selbst den
Stoff her um des Werkes willen; im Bereich der Natur ist er schon vorhan-
den.

Die in handwerklicher Tatigkeit (techne) erzeugten Objekte beruhen auf
einer Trennung von Wissen und Ausfithrung desselben in Arbeitsvor-
gingen, diese Zweiteilung ist im Bereich der Natur aufgehoben. Der
Stoff organisiert sich nach den in ihm liegenden Prinzipien von selbst
und muss nicht durch Ausfithrung eines ausgearbeiteten Plans erst »von
auflen< zusammengesetzt werden. Auch in dieser qualitativen Bestim-
mung des Natiirlichen manifestiert sich das von Kracauer beschriebene
Moment des Uneinholbaren, Unnachahmlichen von Natur.

Inwiefern nun kénnen diese Aspekte dazu dienen, um das Verhiltnis
der bisherigen Filme zur Natur zu beschreiben? Auffillig ist zunéchst,
dass die bisher untersuchten Filme alle ein realistisches Verhiltnis ge-
geniiber dem Dargestellten erzeugten. Es wurde versucht, die Differenz
zwischen Darstellung und Dargestelltem zu nivellieren, der Film begriff
sich selber als Zeugnis einer dufleren Realitit. Nie wurde reflektiert, dass
der Film das Gezeigte auch verzerrt bzw. verdndert. Stattdessen dienten
zahlreiche Hinweise dazu, ein bestimmtes, ndmlich starres, Verhiltnis
des filmischen Dokumentes zur dufleren Physis zu behaupten.

Schon Muybridge versah seine Fotografien mit den Namen der Pfer-
de, Leni Riefenstahl beanspruchte in ihrem Film, das singuldre Ereignis
»Olympia< zu schildern, auch sie verfuhr dhnlich, Fanck machte schon im
Titel deutlich, wo die Handlung spielt, und Rouquier, Disney und Atten-
borough integrierten Kartenmaterial bzw. Hinweise auf den geografi-
schen Ort in ihre Schilderungen, womit eine Deckung zwischen dem ge-
zeigten und dem realen Geschehen nahe gelegt wurde. Nur Nuridsa-
ny/Pérennous belieflen es bei einer visuellen Andeutung, aber auch sie
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versichterten damit, dass diese Mikrowelt unabhéngig vom Film exis-
tiert.

Lieber wurden die Aufnahmen in eine méirchenartige und in sich brii-
chige Narration eingebunden, als dass zugegeben wurde, dass der Film
hier die Natur auf eine neuartige Weise entdeckt und gestaltet. Die Bilder
wurden innerfilmisch als Wunder, Geheimnisse der Natur oder als das
»private« Leben der Pflanzen gedeutet, bei Disney musste gar die Komik
dazu herhalten, um die Irritationen iiberhaupt in einen sinnvollen Rah-
men stellen zu kénnen. Dabei ldsst sich am Beispiel der oben beschrie-
benen Phidnomene im Detail nachweisen, wie wenig diese von den Fil-
men ausgebildete Erzihlstrategie aufgeht und wie notwendig es ist, eine
andere, den Aufnahmen entsprechende, Beschreibung zu finden.

Kracauer belegt seine These, dass die Aufweisung dieser amorphen
Phédnomene einhergehe mit einer realistischen Tendenz, ausschlieBlich an
solchen Filmen, die in normaler Geschwindigkeit aufgezeichnet wurden.
Er behandelt zwar einige der genannten Zeitlupen- und Zeitrafferfilme,
in diesen Féllen kommt er aber auf die amorphen Phinomene nicht zu
sprechen. Er vermeidet es also im Falle der hier untersuchten Verfahren,
seine These zu priifen und spart all jene Fille aus, bei denen mit Hilfe
technischer Operationen wie der Zeitlupe diese Strukturen fokussiert
werden. Wie ist es aber um die realistische Tendenz bestellt, wenn diese
amorphen Strukturen nicht aufgefunden, sondern mit filmischen Mitteln
erst herauspripariert werden? Lisst sich auch dann noch von einer >Er-
rettung der dulleren Wirklichkeit< sprechen?

Deutlich wurde bereits, dass die amorphen Phdnomene schon in
Muybridges Chronofotografien eine wichtige Funktion erfiillten. Zwar
bewegten sich seine Modelle vor einem neutralen Hintergrund, aber ge-
rade dadurch zeichneten sich die vagen Strukturen umso besser ab. Man
denke an die flichenden Mihnen der Pferde,'" bei denen sich jedes Haar
auf die fotografische Emulsion einschrieb, an die aufgewirbelten Staub-
korner, welche kleine Wolken um die Hufe bildeten, die Schleier, die
Federn der Vogel im Flug und die skulptural anmutenden Wassertropfen.
Der Rezipient betrachtete diese durch die Fotografie stillgestellte Reali-
tatsschicht in Ruhe, trotzdem glitt er — wie in der physischen Realitit
auch — an der filigranen Struktur der Phianomene immer wieder ab. Selbst
im Foto markierten diese Reste noch etwas Unerfassbares. Ahnliches lie-
e sich auch fir Lucien Bulls Aufnahmen sagen, der den Fliigelschlag
einer lebenden Miicke auf Zelluloid gebannt hat, selbst Disneys Tierauf-
nahmen waren von solcherart Details gepriagt. Auch bei Leni Riefen-
stahls Olympia-Filmen wurde deutlich, welch prominente Rolle den

11 Siehe hierzu insbesondere Muybridges Aufnahme Plate 596, »-Eagle«
trotting, free«.
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Wolken als amorphen Strukturen zukommt, wie sie mit Hintergrund-
strukturen wie dem im Wind sich wiegenden Gras, dem lohernden Feuer
und den Wassersprengseln spielt und so das Bild dsthetisiert und dem
Schwarzweimaterial eine sinnliche, sogar synisthetische Dimension
verleiht. Ist es tatséichlich so, dass wir in den beschriebenen Werken eine
von der Entfremdung unberiihrte Realitit wahrnehmen kénnen?

Wenn Muybridge die Staubwolken fotografisch bannt, dann zeigt er
zwar, dass es diese in einer sinnlich wahrnehmbaren Form gab, insofern
arbeitet er durchaus realistisch; aber wesentlicher scheint doch, dass er
diese fliichtigen Strukturen chronofotografisch erhdlt, also durchaus un-
realistisch verfihrt, indem er das Signum des Verginglichen in seiner
zeitlichen Schichtung reproduziert. Bereits durch die Motivauswahl und
die Kadrierung wird genau festgelegt, welche Momente spiter im foto-
grafischen Material wie erscheinen. Es findet also eine &sthetische In-
strumentalisierung der amorphen Phidnomene statt. Sie dienen keines-
wegs nur dazu, um zu zeigen, dass die Realitét hinter der Leinwand wei-
tergeht, sondern sie umsdumen das fotografierte Objekt geradezu und
verleihen ihm durch diesen bewussten Akt der Inszenierung ein realisti-
sches Erscheinungsbild. Thre realistische Form, eben jene akausalen
Strukturen, wird in den Film Aineingeholt und als Indize fiir die Realitit
benutzt, anstatt — wie Kracauer es sich dachte — dass sich durch diese die
Leinwand fuir die duBlere Realitét dffnere. Die filmische Narration weist
den Bildern eine spezifische Bedeutung zu, indem sie diese kontextuali-
siert. Diese Strukturen werden narrativ genutzt, um die Aufnahmen als
echt« zu zertifizieren, wie beispielsweise im Neorealismus.

Sie dienen durch ihre detailgetreue Wiedergabe paradoxerweise auch
zur Verstarkung der Illusionswirkung des Films. Schon fiir Muybridge
wurde beschrieben, wie versiert er mit der Einbindung der Strukturen
umgeht, sie in narrative Miniaturen einflicht, was Kracauers Annahme
widerspricht.

Kracauers These ldsst sich aber auch aus anderen Griinden nicht auf-
recht erhalten. Die hier beschriebenen Phdnomene werden iiberhaupt erst
beobachtbar durch Dehnung bzw. Raffung der Zeit, also durch den Ein-
satz technischer Verfahren, sie blieben im normalen zeitlichen Malistab
unentdeckt. Die Verfahren heben diese Hintergrundstrukturen hervor und
verdichten so die Epiphdnomene des Alltags, sie verleihen ihnen dadurch
eine eigene Wertigkeit.

Wesentlich ist, dass man die aus dem Alltag bekannten amorphen
Strukturen in einem anderen zeitlichen Modus beobachten kann und da-
durch in deren innere Struktur eindringt. Zwar behalten sie dadurch ihre
Unerfassbarkeit bei, aber wir kénnen ihre Typik intensiver erleben, selbst
das Aufwirbeln von Staub oder das Zerfallen von Wassertropfen wird zu
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einem kleinen sinnlichen Fest und 14dt dazu ein, sich in diesen ornamen-
talen Strukturen zu verlieren. Das Gras im Hintergrund bekommt bei
Riefenstahl durchaus reliefartigen Charakter, das Bild bekommt etwas
Beruhigendes, schliefit im Alltag eine Atmosphére auf, die normalerwei-
se unentdeckt bliebe. Diesen rauschenden, sich chaotisch gebirdenden
Formen wohnt ein hypnotisches Moment inne, welches der These Kra-
cauers diametral entgegensteht. Anstatt auf die Realitdt hinzuweisen,
bindet Riefenstahl diese Strukturen bewusst ein, um von dieser abzulen-
ken.

Sobald die Zeitlupe auf die Suche nach den von Kracauer beschrie-
benen Phdnomenen geht, wichtet sie diese so stark, dass von einem Rea-
lismus nicht mehr gesprochen werden kann. Die vom Alltag bekannten
Verhiltnisse kehren sich geradezu um. Die extreme Dehnung férbt noch
das beildufigste Flimmern ein, im Entstehen begriffene Bewegungen
werden durch diese Operation hundertfach konzentriert, so dass selbst
dem langweiligsten Rauschen noch eine intensive Sinnlichkeit abgewon-
nen werden kann. Wir werden hypersensibel fiir alles Strémen, Rauschen
und Flimmern und bekommen ein neues Sensorium fiir eine unbeachtete
Hintergrundschicht des Alltags. Die Zeitlupe schlieft eine neue Dimen-
sion im Alltag auf und l4sst uns Mikroereignisse jenseits der Wahrneh-
mungsschwelle beobachten. Seismografisch registriert der filmische
Blick die Anfinge von Bewegungen, und hilt dadurch auch jene fiir uns
fest, die nicht ausgefiihrt wurden. Jede Bewegung, das zeigt uns der
Film, entsteht experimentierend, tastend. Zunéchst breitet sich ein tau-
sendfaches Zittern tiber den Leib aus, das sich tiberhaupt nur in den sel-
tensten Fillen als Bewegung organisiert. Die Zeitlupe zeigt eine zogernde
Natur, einen Kosmos der Moglichkeiten, der vor der Konstitution von
Bewegung liegt. Die ganze Physis wird von ihren Anfingen her erschlos-
sen, dadurch kehrt sich die gewohnliche Wahrnehmung geradezu um. Im
Alltag sichtbare Bewegungen erstarren und unscheinbare, wie das Ra-
scheln von Blittern, dominieren stattdessen die Szenerie. Mit realisti-
schen Kategorien sind solche Bereiche nur unvollstindig zu erfassen.
Viel eher sprechen alle diese Beobachtungen dafiir, dass jene von Kra-
cauer beschriebenen Strukturen erst mit filmischen Mitteln generiert
werden, dass erst der Film diese freizulegen imstande ist.

Auch der Zeitraffer erweitert das Beobachtbare auf die beschriebene
Weise. Die sich auftiirmenden Wolken in Fancks Film, die regelrecht in
die Tiler zu flieBen beginnen, lassen uns die kriuselnde Struktur plas-
tisch erfahren, sie zeigen nicht nur, dass die Wolken so beschaffen sind —
das konnte schon die Fotografie —, sondern dringen viel eher in die Gene-
se dieser unnachahmlichen Phinomene ein. Wir konnen die Wolkenbil-
dung und deren Fortbewegung raumlich verfolgen, uns wird dadurch ein
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Bereich des bisher Unbeobachtbaren zuginglich. Erst in der kinema-
tografischen Beschleunigung kann sich das zeitliche Gewebe solcher
Bildungsprozesse zeigen. Die Leinwand weist keineswegs vorhandene
Strukturen nur auf, sondern sie zeigt das Bekannte als Fremdes. An eben
jener Verstehensliicke setzt Fanck an, wenn er diesen Bildern eine mér-
chenhafte oder psychologisierende Deutung unterschiebt und die Leer-
stelle so narrativ fiillt.

Diese Beispiele zeigen, dass Kracauers realistisches Konzept — wie
auch die innerfilmischen Selbstzuschreibungen — fehlschlagen miissen.
Es wird mit den Verfahren kein vorhandener Bestand von Natur doku-
mentiert, sondern das Natiirliche als solches erschlie3t sich uns mit ki-
nematografischen Mitteln neu. Jede Zuschreibung, die versucht, das Ge-
zeigte in bekannte Deutungsschemata zu integrieren, muss notwendig
scheitern, da sie die Fremdheit der Verfahren ignoriert. Eine dem Film
gemifBe Einordnung kann jedoch nur hier ansetzen, eben bei den unrea-
listischen, verstorenden und irritierenden Momenten dieser Bilder. Fil-
misch wird hier ein neuer Bereich des Natiirlichen erschlossen. Ein Film,
der dem gerecht werden wollte, miisste zunichst die radikale Fremdheit
immer wieder thematisieren und sich von einer Riickbindung an Be-
kanntes 16sen. Sobald die Verfahren Zeitraffer und Zeitlupe eingesetzt
werden, gerdt unsere Wahrnehmung ins Stocken, eben dieses verstérende
Moment sollte aber wach gehalten und nicht iibergangen werden. Mit
dem Film dringen wir in unbekannte Tiefen des Natiirlichen ein, die uns
vor die Herausforderung stellen, neue Begriffe und Theorien dafiir erst
zu entwickeln.

1.1.3
Der Film und die Aufzeichnung natiirlicher Bewegung

Fraglich ist nach dem Gesagten, ob der Film auch Bewegungen und Vor-
génge nur registriert, oder ob er diese nicht viel eher erst zur Erscheinung
bringt, Kracauer schreibt dazu (Kracauer 1985: 55):

Filme sind, anders gesagt, in einzigartiger Weise dazu geeignet, physische
Realitat wiederzugeben und zu enthiillen, und streben ihr deshalb auch
unabanderlich zu. Nun gibt es verschiedene sichtbare Welten. Man denke
zum Beispiel an eine Theaterauffiihrung oder ein Gemalde: auch sie sind
real und wahrnehmbar. Die einzige Realitat aber, auf die es hier an-
kommt, ist die wirklich existierende, physische Realitat - die vergangliche
Welt, in der wir leben. [...] Die andere sichtbaren Welten reichen in diese
Welt hinein, ohne jedoch wirklich einen Teil von ihr zu bilden.
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Der Theoretiker nimmt an, dass es mehrere Welten gebe, er besteht aber
darauf, dass sich die eine >reale< vor den anderen auszeichne, weil diese
eine Art Referenzstatus gegeniiber den anderen besitzt. Argumentativ
begeht Kracauer hier einen fatalen Schritt, denn er ist gezwungen, zwi-
schen einer realen Realitédt und einer >irrealen< Realitdt zu unterscheiden.
Philosophisch lduft diese Operation auf einen Circulus vitiosus hinaus,
denn wie sollte Kracauer begriinden kénnen, was eine »irreale« Realitit
ist? Der Begriff der Realitét ldsst sich nicht mit Eigenschaften versehen,
weil damit genau jener eindeutige Bezug wieder in Frage gestellt wird,
auf den man sich mit dem Begriff berufen méchte. Adorno goutierte die-
sen Lapsus in der Schlusspassage seines Artikels »Der wunderliche Rea-
list< (Adorno 1981).

Die Orientierung an einer wie auch immer gearteten >Realitétc fiihrt
Kracauer zu einer sehr restriktiven Einschdtzung der Verfahren, es heilit
(Kracauer 1985: 85):

Zweitens gibt es Bewegungen von so verganglicher Natur, daB wir sie gar
nicht registrieren konnten, kamen uns nicht zwei filmtechnische Verfah-
ren zur Hilfe: Zeitrafferaufnahmen, die auBerst langsame und deshalb un-
bemerkbare Vorgange wie das Wachstum von Pflanzen zusammendrangen,
und Zeitlupenaufnahmen, die Bewegungen ausdehnen, welche fiir unser
Wahrnehmungsvermogen zu schnell ablaufen. Diese einander erganzenden
Techniken fuhren, ahnlich wie GroBaufnahmen, geradewegs zur »Realitat
einer anderen Dimension«. Bilder von Stengeln, die im Wachsen durchs
Erdreich brechen, erschlieBen imaginare Bezirke; und dahinjagende Beine
verlangsamen sich nicht nur, wenn sie unter der Zeitlupe betrachtet wer-
den, sondern verandern ihr Aussehen und vollfiihren seltsame, der uns
vertrauten Realitat entriickte Evolutionen.

Zwar gibt Kracauer zu, dass die Verfahren neue Bereiche des Sichtbaren
eroffnen, jedoch zwingt ihn sein Realismus gleichzeitig dazu, diese Ent-
deckungen restriktiv einzuordnen und sie in den Bereich des Imagindiren
zu verweisen. Da das Verhiltnis Bild-Physis bei Kracauer von Beginn an
festgelegt ist, muss er sich einer eingehenden Analyse der Aufnahmen
verschlieBen und diese als von der Wirklichkeit abweichend (Kracauer
1985: 86) klassifizieren oder sie als Teil »kiinstlich verwandelter Reali-
tat« (Kracauer 1985: 86) beschreiben. Die Faszination der Aufnahmen,
welche eben darin besteht, dass sie uns unzugéngliche Facetten der Natur
freilegen, ldsst Kracauer auflen vor. Sein Vorgehen ist allerdings so un-
gewohnlich nicht, denn auch die bisher behandelten Filme ordnen die
Verfahren entsprechend ein.
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Auftillig ist, dass es bisher eine klare Priaferenz bestimmter Motive
als auch Bewegungstypen gab. Im Zeitraffer wurden vornehmlich auffer-
zivilisatorische Prozesse und Bewegungen gezeigt: das Wachstum und
die Tropismen von Pflanzen, metereologische Verdnderungen und Zyk-
len, Verdunstungsvorginge, kosmische Abliufe, das Wandern von
Schatten in der Zeit. In der Zeitlupe konzentrierten sich die Filme auf die
Menschendarstellung und auf besonders intensive, also ultrakurze, Be-
wegungen: Die Aufnahmen zeigten Kifer, die ihre Fliigel wie Schwingen
ausbreiteten (Nuridsany/Pérennous), aufbrechende Samenkapseln (At-
tenborough), Jagdszenen (Disney) und Bewegungsabliufe des Men-
schen, meistens sportlicher oder handwerklicher Art.

Mit Hilfe der zeitlichen Perspektivierung wurde das Motiv akzentu-
iert, das jeweilige Objekt hob sich durch seine Bewegung aus dem
kadrierten Bild ab. Es erschien damit als Exemplum fiir eine bestimmte —
normalerweise aber so nicht wahrnehmbare — Bewegung. Der Regisseur
grenzte das Motiv — nicht undhnlich Wilhelm Pfeffers Laboraufnahmen —
prizise ein und wichtete so das Dargestellte. Die Aufmerksamkeit des
Zuschauers wurde durch diese bewusste Gliederung des Bildfeldes ge-
lenkt, und den Verfahren wurde damit zugleich etwas von ihrer Fremd-
heit genommen. Die einzelne rankende Pflanze, der im Bildzentrum sich
bewegende Sportler irritierten die Wahrnehmung zwar noch, aber es
wurde gleichzeitig kommuniziert, dass die Bilderstellung einer Tendenz
folgt; so ungewohnlich die Naturaufnahmen auch sein mochten, ihnen
wurde durch diese Operation bereits ein Sinn verlichen. Lichtsetzung,
Bildaufbau sorgten dafiir, dass auch die Bewegungen der anvisierten
Objekte die Wahrnehmung nicht allzu sehr verstorten. Inmitten eines
kadrierten Bereiches von Natur sondierte die Kamera bestimmte Prozes-
se und traf so eine Vorauswahl, ein bestimmtes Interesse war also bereits
in den Blick der Kamera eingeschrieben. Die Kamera suchte nach be-
stimmten Vorkommnissen und diese zeigten sich auch unmittelbar in
Gestalt sich bewegender Lebewesen und Pflanzen. Es bedurfte keiner
Geduld seitens des Zuschauers, sondern ihm wurde ein in sich geglie-
dertes und pointiertes Bild prisentiert, das — durch verbale Kommentare
oder durch Kontextualisierung — die Bedeutung »Natur« erhielt.

Selbst die zeitperspektivierten Bewegungen unterlagen dabei einer
restriktiven Auswahl, zugelassen wurden nur bestimmte Bewegungsty-
pen und eng eingegrenzte Spielrdume von Bewegungen. Das Gezeigte
durfte von der alltdglichen Natur nur in bestimmtem Grade abweichen,
damit es mit den bekannten Mafstéiben noch erfassbar blieb. Dieser eng
eingegrenzte »Korridor< von Bewegungsformen lie fiir Zeitrafferauf-
nahmen nur jene Bewegungen zu, die im Alltag zu langsam abliefen, als
dass man sie beobachten hitte konnen; fiir die Zeitlupe wurden entspre-
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chend nur jene besonders intensiven und schnellen Bewegungen ausge-
wihlt. Dem Zuschauer wurde dadurch ein Verhéltnis der Darstellung zur
abgebildeten Natur suggeriert, welches dem Alltagsverstindnis weitge-
hend entsprach.

Wie bereits an Aristoteles Beschreibung dargelegt wurde, fasst auch
der Alltagsverstand das Natiirliche als dasjenige auf, was sich selbstindig
auf ein bestimmtes Ziel hin bewegt. Wenn daher Disney wachsende
Pflanzen im Fokus zeigt, so illustriert er damit scheinbar nur, was wir
sowieso schon wussten, nimlich dass das Wachstum von Pflanzen eben
als Bewegungsform gelten kann. Genauso selbstverstindlich kénnen wir
uns in Riefenstahls zeitgedehnten Bilder vom sportlichen Wettkampf ori-
entieren und diese zuordnen. Anders gefasst: Das Erscheinungsbild der
Natur wurde in den bisherigen Filmen kontrolliert, zugelassen wurden
nur solche Bilder, die sich in die bereits entwickelte Naturvorstellung
einfligten; somit blieben alle diejenigen Momente in den Aufnahmen au-
Ben vor, die dem herrschenden Bild von Natur widersprachen. Es ging
letztlich nur darum, den naiven Glauben an einen festumgrenzten Be-
reich des Natiirlichen zu retten und ihm Anschauungsmaterial zu geben.
Viele der besprochenen Naturfilme sind im Abstand der Jahrzehnte >ge-
altert, Disneys Narration beispielsweise iiberzeugt selbst Kinder nur
noch partiell. Damit die Naturaufnahmen den Zuschauer noch unterhal-
ten, muss deren Erscheinungsbild fortwihrend variiert werden, es wird
mit Hilfe der Aufnahmetechnik immer auf den neuesten Stand gebracht.
Miniaturlinsen, Lipstick-Kameras, digitale Nachbearbeitung und die Be-
rechnung der Belichtung per Rechner variieren das altbekannte Arsenal
von Motiven immer wieder. Gerade die verstérenden, mit der alltagli-
chen Auffassung brechenden Momente solcherart von Bildgewinnung
werden dabei iibergangen. Wie auch filmische Tricks gewohnlich nur
dazu eingesetzt werden, um Szenerien so zu gestalten, als seien sie real,
so wird auch hier der Spielraum niemals ausgereizt, also nie in solche
Bereiche vorgedrungen, in denen deutlich wiirde, welcherart von Bild-
welten entfesselt werden.

Nur durch fortwédhrende Eingriffe vermeiden die Filmemacher, dass
die Aufnahmen nicht irritieren, dabei dient ihnen ihr Alltagsverstindnis
von »Natur¢ als Korrektiv fiir ihre Bildwelten. So werden allzu grof3e
Lichtschwankungen bei der Raffung technisch vermieden. Wie bereits
beschrieben wurde, griffen Kameraménner wie John Ott sogar zu Farb-
dosen, um den Apfeln — trotz Zeitrafferperspektive — ein snatiirliches«
Aussehen zu geben. Insgesamt ldsst sich feststellen, dass sich nur in we-
nigen Fillen getraut wurde, die Rezeption nicht zu dirigieren, sondern
die Aufnahmen in ihrer Fremdheit stehen zu lassen. Beispiele hierfiir wi-
ren F. S. Armitages Film, das Erscheinen von Lichtblitzen zwischen den
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Blittern wachsender Pflanzen bei Algar, der Kameraschwenk in der Zeit,
das Pendeln des Wasserstandes, der Blattfral einer Raupe oder das Ver-
farben des Waldes bei Attenborough. Die Narration wurde in diesen
Momenten in sich briichig und die Méglichkeiten der Zeitraffung traten
hervor. Man kénnte in diesen Fillen von einer Art kinematografischer
Expedition in neuartige Bildwelten sprechen, wiirden die Experimente
nicht zugleich abgebrochen bzw. nach den beschriebenen Mustern einge-
ordnet. Diese Bilder, beispielsweise der Blattfral der Raupe, waren
zugleich anschaulich und abstrakt, sie illustrierten den Ablauf eines Vor-
gangs, indem sie diesen selber in Raffung zeigten. Der Zuschauer muss
freilich eigene Erkenntnisinteressen an die Bilder herantragen, um ihren
Wert einschitzen zu konnen.

Aus dem Gesagten geht hervor, dass sich im Falle der Zeitraffung
und Dehnung eine realistische Auffassung verbietet; was Kracauer als
realistisch bezeichnet, ist nichts anderes als eine spezifische Asthetik be-
stimmter Filmemacher, also eine bestimmte Einbindungsform der ge-
schilderten Bildertypen. Wir neigen dazu, das Gesehene in dieser Weise
einzuordnen, weil die Zeitperspektivierung unserer perzeptiven Einstel-
lung und unserem Interesse am Bildgegenstand entgegenkommt. Wenn
Kracauer von imagindren Bezirken spricht (Kracauer, 1985, S. 85) und
die zeitgerafften Aufnahmen so von den vermeintlich realen abgrenzt, so
zieht er die Grenze zu frith. Gerade jenseits dieses Bereichs ermoglicht
der Film, einen neuen Begriff von Natur zu entwickeln, der mit Termini
wie »imagindr< nur unvollstindig beschrieben werden kann.

1.2
Walter Benjamins Uberlegungen zu Natur,
Zeitraffer und Zeitlupe

Walter Benjamin kennt eine solch strenge Grenzziehung nicht. Natur und
Grofstadterfahrung mischen sich ihm ineinander. Als Kind in einen Re-
gen hineingeraten, wandelt sich Berlin in einen Dschungel, »mitten in
den asphaltierten Straflen der Stadt fiihlte ich mich den Naturgewalten
preisgegeben¢,> in einem Urwald wire ich zwischen den Baumriesen
nicht verlainer gewesen als hier auf der Kurflirstenstrale zwischen den
Wassersdulen, heilit es in der Berliner-Chronik (Benjamin, GS VI: 468).
Dieses Motiv der Zivilisation als etwas Natiirliches durchzieht den ge-
samten Text, es bediirfe einer Schulung, sich in der Grofistadt zu verirren
»wie man in einem Wald sich verirrt« (Benjamin GS VI: 469); »Schilder
und StraBennahmen, Passanten, Déacher, Kioske oder Schenken« spri-
chen zu dem Umgetriebenen »wie ein knackendes Reis im Wald unter
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seinen Fiflen« (Benjamin GS VI: 469). Im Medium der Erinnerung sich
bewegend wird die Stadt zu einer begehbaren Metapher, in welcher sich
Zivilisation und Natur verméhlen wie Wahrnehmung und Erinnerung, wo
Architektur beobachtet wird, als sei sie gewachsen und nicht geplant.'
Anna Stiissi hat diese Wahrnehmungsform in ihrer Studie »Erinnerung an
die Zukunft« anschaulich beschrieben (Stiissi 1977: 27): »Der Erinne-
rungs-Gang, bei dem Stadt zu Natur, Raum zu Zeit wird und Gegenwart
sich mit Vergangenheit verwebt, ist ein Gang im Labyrinth, dessen ver-
borgenes Zentrum die Kindheit ist, die selbst ein labyrinthischer Gang
um ein entriicktes Ziel war.«

Uberlagerungen und Unschérfen umgeben die Szenen aus Benjamins
Vergangenheit, in feinen Nuancierungen heben sich nur die Alltags-
handlungen ab, die tausendmal verrichtet wurden. Mit der Architektur
scheinen allein sie »im Strom der Zeit< zu bestehen, bestimmte Orte, an
denen das Kind téglich vorbeilief, bekommen durch dieses Verfahren ei-
ne besondere Physiognomie, gleichzeitig verschwinden die Details aus
den Betrachtungen, die »Stadt, Inbegriff der Orte und Situationen, er-
scheint als das geheime Gegeniiber, das das Kind aufzieht« (Lindner
1984: 29). Wie im Zeitraffer »fransen< die Réander der Erinnerungen aus,
Gewohnheiten und lange Rhythmen bilden Benjamins zeitliche Perspek-
tive (Benjamin GS VI: 510):

Nur diese schmale Leiste, die der gesunde Wellenschlag des Alltags tag-
lich unzahlige Male wieder ausgeworfen, bis sie wie eine Muschel auf dem
Sande an dem Strand meiner Traumerei liegen blieb.

Die Zeit verleiht den Objekten einen Charakter, l4sst sie verwittern. Der
rauschende Regen und der fallende Schnee sind keine Indizien fiir eine
Realitdt, wie bei Kracauer, sondern Poren in einem verzweigten Laby-
rinth von Erinnerungen (siche dazu Stiissi 1977: 14 ff.). Oberflichen und
Atmosphiren bilden Schwellen und Ubergiinge, ihnen haftet das Subjek-
tive formlich an. Bei Benjamin nistet die Individualitdt inmitten der
GroBstadt, sie spinnt ihre Fiden zwischen Dingen und Geb#uden. Die a-
morphen Phinomene, bei Kracauer Hinweis auf die duflere Wirklichkeit,
leiten bei Benjamin ein assoziatives Spiel der Erinnerung ein. In ihnen
spiegeln sich keine »gefundenen Stories¢, sondern Erfahrungsraume wer-

12 Zur Stadtwahrnehmung bei Benjamin siehe auch Reisch (1992: 90 ff.),
Lindner (1984: 28 f.), Szondi (1978b) und Bohrer (1998: 89 ff.) Zum
Einfluss von Louis Aragons -Le Paysan de Paris< auf Benjamins Dar-
stellung siehe Stussi (1977: 28-58), zu Aragon siehe Gisela Steinwachs
Arbeit -Mythologie des Surrealismus oder die Riickverwandlung von
Kultur in Natur-« (Steinwachs 1971: 72 ff.).
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den durch sie ineinander iiberblendet und Analogien gestiftet, in der
yBerliner Kindheit< heifit es (Benjamin GS VII.1: 257):

Ich horte es an die Scheiben trommeln, aus den Traufen stromen und gur-
gelnd in die AbfluBrohre niederrauschen. Im guten Regen war ich ganz
geborgen. Und meine Zukunft rauschte es mir zu, wie man ein Schlaflied
an der Wiege singt. Wie gut begriff ich, da man in ihm wachst. In sol-
chen Stunden hinterm triiben Fenster war ich bei dem Fischotter zu Hau-
se. Doch eigentlich merkte ich das immer erst, wenn ich das nachstemal
vorm Zwinger stand.

Rautenmuster, Schneeflocken, Wolken, Staub, Laken, das Rauschen und
der Wind lassen die Dingwelt pords werden, so dass die Erfahrung Ein-
gang in sie findet. Der Mangel an Konturierung macht diese Erscheinun-
gen zum Schauplatz der Erinnerung, in ihren flieBenden und vagen For-
men versteckt sich die Vergangenheit. Wo Kracauer die Realitdt vermu-
tet, haust bei Benjamin die Fantasie.

In seiner berithmten Schilderung der Aura kehrt jene Verflochtenheit
von Mensch und Physis wider, wenn es im Kunstwerk-Aufsatz heift:
»An einem Sommernachmittag ruhend einem Gebirgszug am Horizont
oder einem Zweig folgen, der seinen Schatten auf den Ruhenden wirft —
das heifit die Aura dieser Berge, dieses Zweiges atmen« (Benjamin GS
VII.1: 355)."° Benjamin hat auch hier die starre Grenzziehung von Physis
und Mensch nicht mitvollzogen, sondern insistiert stattdessen auf deren
subjektiver Vermitteltheit, Aura ist ihm in einem Brief an Adorno das
yvergessene Menschliche«'*.

Natur und Aura sind daher menschlich vermittelte Bestimmungen,
die sich in singuldren Konstellationen einstellen. In der »Einbahnstraf3e«
beschreibt der Autor eine analoge Erfahrung zur Aura (Benjamin GS
IV.1: 119): »Was den allerersten Anblick eines Dorfs, einer Stadt in der
Landschaft so unvergleichlich und so unwiederbringlich macht, ist, daf3

13 Zu der Landschaftsschilderung siehe auch den Aufsatz -Aura, Film, Re-
klame-< von Bernd Auerochs (1991: insbes. 108 f.).

14 Es heiBt in dem Brief vom 7.5.1940: »Aber wenn es sich in der Aura in
der Tat um ein >vergessenes Menschliches< handeln diirfte, so doch
nicht notwendig um das, was in der Arbeit vorliegt. Baum und
Strauch, die belehnt werden, sind nicht vom Menschen gemacht. Es
muB also ein Menschliches an den Dingen sein, das nicht durch die Ar-
beit gestiftet wird« [kursiv im Text] (Adorno 1994: 425). In der >Asthe-
tischen Theorie< hat Adorno auf den Bezug von Kunst und Natur hin-
gewiesen, wenn es heiBt: »An der Natur so ihre Aura wahrnehmen,
wie Benjamin es zur Illustration jenes Begriffs verlangt, heiBt an der
Natur dessen innewerden, was das Kunstwerk wesentlich zu einem
solchen macht« (Adorno, 1995, S. 409).
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in ihm die Ferne in der strengsten Bindung an die Ndhe mitschwingt«
Die Stadt wird als Landschaft und die Landschaft stiddtisch wahrgenom-
men, Beobachtungsperspektiven werden ineinander geschoben und neu
tariert (siche dazu auch Stiissi 1977: 12) In der »Berliner-Chronik<« und
der >Berliner Kindheit< bilden Mimikry-Phdnomene immer wieder
Fluchtpunkte; die schimmernde Pfauenfeder, » Admirale, Tagpfauenau-
gen und Aurorafalter« (Benjamin GS IV.1: 245) erwidern die Blicke des
Kindes oder stellen dies zumindest in Aussicht. So wahrgenommen ent-
hiillt sich ein Gewebe von Korrespondenzen, die Natur antwortet dem
kindlichen Jager. Die Dimensionen und Sphéren spielen ineinander, erst
eine solche Durchdringung eroffnet iiberhaupt die Moglichkeit, be-
stimmte Konstellationen wahrzunehmen, denn »alles wurde mir im Hof
zum Wink«, wie es in der Berliner Kindheit heifit (Benjamin GS IV.1:
294). In solchen Momenten und Schilderungen einer ungewohnten Sinn-
lichkeit kiindigt sich eine Wahrnehmungsform an, die im 20. Jahrhundert
bestimmend wird (Benjamin GS VII.1: 385):

Dagegen habe ich mich bemiht, der Bilder habhaft zu werden, in denen
die Erfahrung der GroBstadt in einem Kinde der Biirgerklasse sich nieder-
schlagt. Ich halte es fiir moglich, daB solchen Bildern ein eignes Schicksal
vorbehalten ist. lhrer harren noch keine gepragten Formen, wie sie im
Naturgefiihl seit Jahrhunderten den Erinnerungen an eine auf dem Lande
gebrachte Kindheit zu Gebote stehen. Dagegen sind die Bilder meiner
GroBstadtkindheit vielleicht befahigt, in ihrem Innern spatere geschichtli-
che Erfahrung zu praformieren.

Die Technik hilt schleichend Einzug in den Alltag, nicht der Gesang der
Vogel, sondern der »Takt der Stadtbahn und des Teppichklopfens«
(Benjamin GS IV.1: 294) wiegen das Kind in den Schlaf. Telefon, Kai-
serpanorama, Verkehrsmittel, Rummelplitze verschieben die Wahrneh-
mung, sie bilden Ubergiinge in eine neue Epoche, fiir welche der Schock
zur pragenden Erfahrung wird (siehe dazu Greffrath 1981: 42 f.).

Das im 19. Jahrhundert ausgeprigte Naturverstindnis — das eben
noch von einer Trennbarkeit von Physis und Techne bestimmt ist — wird
erschiittert. Die Technik setzt sich zwischen Mensch und Natur und setzt
damit vollkommen neue Wahrnehmungsformen frei, fiir die das Kind be-
sonders offen ist. Erinnernd rettet Benjamin eine Epoche und deren
Wahrnehmungsformen und beschreibt zugleich das Aufkommen einer
neuen, jede »Kindheit bindet in ihrem Interesse fiir die technischen Phé-
nomene, ihre Neugier fiir alle Art von Erfindungen und Maschinerien die
technischen Erungenschaften an die alten Symbolwelten«, wie es im Pas-
sagen-Werk heifit (Benjamin GS V.1: 576). Der Leser eignet sich Ben-
jamins Kindheit durch Montagen, Uberblendungen, Nahaufnahmen, Raf-
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fungen und Dehnungen an. Die Alltagsszenerien sind der Plot, welcher
es erlaubt, die Erfahrung des 19. in Bildern des 20. Jahrhunderts zu iiber-
liefern. Mit den Metaphern werden unanschauliche Vorgéinge dem neuen
Medium Kino gemil erzdhlt. Keine Zustinde, sondern Atmosphéren,
Vorginge und Metamorphosen sind es, die den Blick des Kindes bannen.

1.2.1
Das Zusammenspiel von Mensch und Natur

Benjamin hat mehrfach ausgefiihrt, wie radikal die Technik in das Ver-
hiltnis von Mensch und Natur eingreift. In seinem Essay >Erfahrung und
Armut¢ schildert er den Bruch am Beispiel des Ersten Weltkrieges (Ben-
jamin GS IL.1: 214):

Eine Generation, die noch mit der Pferdebahn zur Schule gefahren war,
stand unter freiem Himmel in einer Landschaft, in der nichts unverandert
geblieben war als die Wolken, und in der Mitte, in einem Kraftfeld zersto-
render Strome und Explosionen, der winzige gebrechliche Menschkorper.

Die einzigen Orientierungspunkte, die der Mensch in dieser apokalypti-
schen Szenerie noch hat, sind die Wolken, eben jene fortwihrend verin-
derlichen Gebilde also, welche sich dem menschlichen Einfluss entzie-
hen. Der Mensch ist in Kraftfelder und Strome eingefasst, die er nicht
wahrnehmen kann, er bewegt sich in einer fremden und ihn iiberwiilti-
genden Umgebung, fiir die sein Korper nicht geschaffen ist. Als Einzel-
ner steht er verlassen in einer Landschaft, es ist nur konsequent, wenn
Benjamin dieses neuartige Verhéltnis zur Physis als Verkleinerung des
Menschen denkt und damit das klassische Bild des Fortschritts in sein
Gegenteil verkehrt. Im Passagenwerk hat er diesen Gedanken allgemei-
ner ausgefiihrt (Benjamin, GSV.1: 500)

Man kann das Formproblem der neuen Kunst geradezu formulieren: Wann
und wie werden die Formenwelten, die in der Mechanik, im Film, im Ma-
schinenbau, in der neuen Physik etc. ohne unser Zutun heraufgekommen
sind und uns Uberwaltigt haben, das was an ihnen Natur ist, uns deutlich
machen? Wann wird der Zustand der Gesellschaft erreicht sein, in dem
diese Formen oder die aus ihnen entstandenen sich als Naturformen uns
erschlieBen?

Benjamin bricht an dieser Stelle mit dem klassischen marxistischen Na-
turverstindnis. Der Mensch tritt nicht durch Arbeit in einen Stoffwechsel
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mit der Natur ein, wie dies Marx im Kapital dachte,'® auch ist Natur kein
Bestand, auf den man sich riickbeziehen kénnte, wie bei Kracauer. Viel
eher geht Benjamin von einem Umschlag von Technik in Natur aus; Na-
tur — so konnte man diesen Gedanken zusammenfassen — reproduziert
sich durch Technik. Unsere eigenen Technologien iéiberwdiltigen uns, sie
tarieren die Grenzen des Natiirlichen neu und sind damit nichts weniger
als Werkzeuge oder Instrumente, die wir benutzen. Der Mensch erleidet
die durch die Technik aufkommenden >Formenwelten¢, er gestaltet sie
nicht. Es ist die Kunst, welche es iiberhaupt ermoglicht, die Unterschei-
dung zwischen Technik und Natur wieder einzufithren und neu auszubil-
den.

15 So heiBt es im Kapital: »Als Bildnerin von Gebrauchswerten, als nitzli-
che Arbeit, ist die Arbeit daher eine von allen Gesellschaftsformen
unabhangige Existenzbedingung des Menschen, ewige Naturnotwen-
digkeit, um den Stoffwechsel zwischen Mensch und Natur, also das
menschliche Leben zu vermitteln. Die Gebrauchswerte Rock, Lein-
wand usw., kurz die Warenkorper, sind Verbindungen von zwei Ele-
menten, Naturstoff und Arbeit. Zieht man die Gesamtsumme aller ver-
schiednen nitzlichen Arbeiten ab, die in Rock, Leinwand usw. ste-
cken, so bleibt stets ein materielles Substrat zuriick, das ohne Zutun
des Menschen von Natur vorhanden ist. Der Mensch kann in seiner Pro-
duktion nur verfahren, wie die Natur selbst, d.h. nur die Formen der
Stoffe andern« (Marx 1962: 57). Siehe dazu auch Schmidt (1993: 19).
Susan Buck-Morss entwickelt in ihrer materialreichen Studie >Dialektik
des Sehens< Benjamins Begriff der anderen Natur aus diesem marxisti-
schen Verstandnis heraus, sie fasst Benjamins Naturbegriff unter den
Terminus >neue Natur< (Buck-Morss 2000: 95). Dadurch wird der Bruch,
den Benjamins These mit dem klassischen Marxismus markiert, lber-
gangen. Denn Benjamin geht es gerade nicht um eine Beziehung zur
Natur durch Arbeit, sondern diese wird bei ihm durch das Bild vermit-
telt, diese bleibt also zunachst vollkommen unbewusst, Buck-Morss
schreibt: »In materieller Hinsicht erscheint die technisch produzierte
»neue« Natur in der phantastischen Form der alten, der organischen
Natur. [...] Andererseits soll die verzerrte Form des Traum-»Wun-
sches« nicht die Vergangenheit erlosen, sondern den Wunsch nach ei-
ner Utopie erfiillen, die von der Menschheit beharrlich zum Ausdruck
gebracht worden ist. Diese Utopie ist keine andere als das kommunis-
tische Ziel, das Marx in den Okonomisch-philosophischen Manuskripten
von 1844 formuliert hat: die harmonische Versohnung von Subjekt und
Objekt durch die Vermenschlichung der Natur und das Naturlichwer-
den der Menschheit, und dies ist im Grunde ein urgeschichtliches Mo-
tiv, das sich sowohl im biblischen wie im klassischen Mythos findet«
(Buck-Morss 2000: 184) [im Original kursiv, Anm. von A. B.].
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11.2.2
Erste und zweite Technik

Benjamin hat dieses andere Verhiltnis zur Natur im Kunstwerk-Aufsatz
durch die Termini erste und zweite Technik prizisiert; beruhe die erste
auf der magischen Beherrschung der Natur im Ritual, so gehe es der
zweiten Technik um »das Zusammenspiel zwischen Natur und Mensch-
heit«, es heiflit (Benjamin GS VII.1: 359):

Die Kunst der Urzeit halt, im Dienste der Magie, gewisse Notierungen fest,
die der Praxis dienen. [...] Gegenstande solcher Notierungen boten der
Mensch und seine Umwelt dar, und abgebildet wurden sie nach den Erfor-
dernissen einer Gesellschaft, deren Technik nur erst verschmolzen mit
dem Ritual existiert. Diese Technik ist an der maschinellen gemessen na-
tirlich ruckstandig.

In diese erste Technik ordnet Benjamin auch die Malerei mit ihrer kon-
templativen Rezeptionsform ein. Der Funktionswandel des Kunstwerkes
wie auch der Wandel des Verhiltnisses von Mensch und Natur kommt
mit der zweiten Technik auf (Benjamin GS VII.1: 359):

Der Ursprung der zweiten Technik ist da zu suchen, wo der Mensch zum
ersten Mal und mit bewuBter List daran ging, Abstand von der Natur zu
nehmen. Er liegt mit anderen Worten im Spiel. [...] Die erste [Technik,
Anm. A.B.] hat es wirklich auf Beherrschung der Natur abgesehen; die
zweite viel mehr auf ein Zusammenspiel von Natur und Menschheit.

Benjamin kommt es auf den strukturellen Unterschied zwischen erster
und zweiter Technik an. Die erste Technik kann deshalb als Naturbeherr-
schung bezeichnet werden, weil sie die Natur als Ganze zum Gegenstand
hat, wenngleich sie die Natur — nach unseren Maf}stiben — nicht verin-
dert, sondern diese Gesellschaften den Naturgewalten sogar in gréflerem
MafBe ausgeliefert sind als die unsrigen. In den mit dieser Technik ver-
bundenen kulturellen Praxen wird zugleich eine bestimmte, ndmlich
nicht-invasive Beziehung der Gesellschaft zur Natur tradiert.'® Im Ge-

16 MittelstraB in mehreren Aufsatzen ein ahnliches, jedoch weniger pro-
gressives, Modell entwickelt. Er spricht in Anlehnung an Aristoteles
von einer handelnden, poietischen Natur und grenzt diese gegeniiber
dem mechanistischen Modell ab, in seinem Aufsatz -Leben mit der Na-
tur< heiBt es: »Die Naturwissenschaften wissen heute mehr iber die
Natur, als man jemals uber sie wuBte. Doch dieses Wissen ist einer-
seits ein rein theoretisches Wissen, andererseits ein Verfiigungswis-
sen. Es hilft uns, Uber die Natur zu verfiigen; es hilft uns nicht, oder

211

- Open Access - [{c) sy


https://doi.org/10.14361/9783839402399-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

PERSPEKTIVEN EINER ANDEREN NATUR

gensatz dazu greift die zweite Technik in das Geflige von Mensch und
Natur ein. Thre Wirkung entfaltet sie durch Variation, Benjamin be-
schreibt dieses Verhiltnis zur Natur auch als Experiment und Versuchs-
anordnung (Benjamin, GS VII.1: 359) und betont damit den Erfahrungs-
charakter dieses Naturverstidndnisses, das auf dem Austesten von Optio-
nen beruht. An die Stelle eines planméfigen und von theoretischen Kon-
zepten gesteuerten Umgangs mit der Technik tritt die Adaption.'” Das
Spiel mit der Natur kann nur derjenige steuern, der sich in ihm {ibt, und
gerade hierin besteht Benjamins Hoffnung auf den Film: Er trdgt dazu
bei, den Menschen an die Technik und ihre Modalititen anzupassen
(Benjamin GS VII.1: 359):

Die gesellschaftlich entscheidende Funktion der heutigen Kunst ist Ein-
Ubung in dieses Zusammenspiel. Insbesondere gilt dies vom Film.

Dem Film kommt in Benjamins Theorie eine besondere Rolle zu, weil
sich hier der Charakter der zweiten Technik'® am deutlichsten zeigt
(Benjamin GS VII.1: 369): »Der weiteste Spielraum hat sich im Film er-
oftnet. In thm ist das Scheinmoment ganz und gar zugunsten des Spiel-
momentes zuriickgetreten.« Nur solcherart kultureller Evolution ist noch
dazu geeignet, mit der hypertrophen Entwicklung Schritt zu halten, die
den Primat des Spiels anerkennt.

Benjamin hat das Verhéltnis von Film und der anderen Natur nicht
gesondert behandelt, seine Anmerkungen in dem Kunstwerk-Aufsatz, der
Rezension zu Karl BloBfeldts »Urformen der Kunst< und im Text »Zum
Planetariumc« lassen sich aber als unsystematische Versuche zu dessen
Klarung verstehen. Diese kleinen Beitrige fokussieren, jeweils von ande-
ren Perspektiven ausgehend, die technische Durchdringung von Natur

weit weniger, als dies friiher die Naturforschung tat, uns in der Welt
zu orientieren. [Im Original kursiv, A.B.]« (MittelstraB 1987: 49). Wo
Benjamin eine Chance sieht, mochte MittelstraB »Grenzen der techni-
schen Vernunft« ziehen (MittelstraB 1987: 61). Er lasst allerdings die
Frage offen, wie und von wem diese Grenze gezogen werden konnte.

17 Benjamin schreibt im Kunstwerk-Aufsatz dazu (Benjamin, GS VII.1, S.
381): »Die Aufgaben, welche in geschichtlichen Wendezeiten dem
menschlichen Wahrnehmungsapparat gestellt werden, sind auf dem
Wege der blofien Optik, also der Kontemplation, gar nicht zu ldsen.
Sie werden allmdhlich nach Anleitung der taktischen Rezeption, durch
Gewohnung, bewidltigt« [Im Original kursiv, Anm. von A. B.].

18 Wie sich im Exposé -Paris. Die Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts< am
Beispiel des Passagenwerks nachweisen lasst, hat sich Benjamin auch
mit weiteren Erscheinungsformen dieser zweiten Technik beschaftigt
und ihr Verhaltnis zur Natur zu klaren versucht. Die Eisenkonstruktio-
nen, Panoramen und die Weltausstellungen werden von ihm exempla-
risch behandelt (Benjamin GS V.1: 45 ff.).
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und deren Folgen. Diese Charakteristika sollen im Folgenden herausge-
arbeitet werden.

1.2.3
Der Film einer anderen Natur

Dass die Filmtechnik das als Natur Geltende radikal erweitert, sich also
Bereiche des Natiirlichen durch Einsatz von Technik erst auftun, hat
Benjamin im Kunstwerk-Aufsatz klar herausgearbeitet (Benjamin GS
VIL.1: 376):

Unter der GroBaufnahme dehnt sich der Raum, unter der Zeitlupe die Be-
wegung. Und sowenig es bei der VergroBerung sich um eine bloBe Ver-
deutlichung dessen handelt, was man »ohnehin« undeutlich sieht, sondern
vielmehr vollig neue Strukturbildungen der Materie zum Vorschein kom-
men, sowenig bringt die Zeitlupe nur bekannte Bewegungsmotive zum
Vorschein, sondern sie entdeckt in diesen bekannten ganz unbekannte,
»die gar nicht als Verlangsamungen schneller Bewegungen sondern als ei-
gentumlich gleitende, schwebende, lberirdische wirken. «

Benjamin denkt die Natur durch das Bild, sein medientheoretischer Ra-
dikalismus besteht darin, den Eindruck, den wir beim Wahrnehmen des
Films haben, ernst zu nehmen. Der Film variiert die starren Formen, die
Dimensionen Raum und Zeit werden gedehnt, die kinematografischen
Manipulationen geschehen also gleichsam am Substrat selber. Mit »dem
Dynamit der Zehntelsekunden« (Benjamin GS VII.1: 376) wird die mo-
derne Alltagswelt zeitlich gesprengt. Der Film schlief3t sie gleichsam von
innen heraus neu auf, zertrimmert, fragmentiert und ordnet den Alltag so
um, dass wir in ihm regelrechte Reisen unternehmen, also diesen mit op-
tischen Mitteln so erkunden, wie es der Mensch seit Jahrhunderten mit
Kontinenten und fernen Léndern schon macht. Dadurch wird die bisheri-
ge Ansicht, dass es namlich eine endgiiltige Grenze zwischen Natiirli-
chem und Zivilisatorischem gebe, fraglich.

Wir miissen uns vollkommen neu in dieser eigenartigen Welt orien-
tieren und haben noch iiberhaupt nicht erkannt, welche MaBstibe Aier
gelten. Die Kameraoptik durchdringt und durchsetzt die unserer Augen,
aber was sie uns zeigt, ist eine unbekannte, nach anderen Regeln ablau-
fende Welt, Benjamin schlie3t die obige Passage mit der Folgerung: »So
wird handgreiflich, daf es eine andere Natur ist, die zu der Kamera, als
die zum Auge spricht« (Benjamin GS VIIL.1: 376). Mit solcherart von
metaphorisierendem Stil erkundet Benjamin selber erst den sich hier neu
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abzeichnenden Spielraum dieser Technik. Metaphern wie »handgreif-
lich« und Vergleiche wie der, dass die andere Natur zum Auge spreche,
streuen die Deutungsmoéglichkeiten des Aussagesatzes weit. Schon der
Terminus Natur erstaunt, wo doch zu Beginn des Absatzes noch von
Kneipen, Grof3stadtstra3en, Biiros, Zimmern, Bahnhéfen und Fabriken
die Rede ist (Benjamin GS VII.1: 376). Offenbar geht Benjamin von ei-
nem Umschlag von Zivilisation in Natur aus, darauf deutet auch das Zitat
hin, welches Benjamin aus Rudolf Arnheims >Film als Kunst< iibernom-
men hat, denn diesem geht es um die Bewegungen von Pflanzen. Es fin-
det durch den Film ein Wechsel von Natur statt, dieses Kippen, welches
schon am Beispiel der Aura behandelt wurde, wird mit dem Terminus
andere Natur beschrieben.

Es ist die Einsicht, dass es keine absolute Bestimmung von Natur ge-
ben kann und jede Technik Einfluss — nicht nur auf unser Verstindnis —,
sondern sogar auf das Natiirliche selber hat, dass also mit jeder solcher
Aufnahme Natur neu und anders erschlossen wird und sich erweitert.
Dieses durch die Technik freigesetzte und durch Erfahrung noch uner-
schlossene Potential, die bislang unbekannte Seite, wird von Benjamin
als andere Natur bezeichnet."” In dem Text »Zum Planetariumy, als letz-

19 In der von mir zugrunde gelegten Fassung letzter Hand spricht Benja-
min nicht mehr synonym von der zweiten Natur, wie er dies in den
friiheren Fassungen noch tut, sondern umschreibt ihn oder verwendet
ausschlieBlich den Begriff der anderen Natur. In der ersten Fassung
des Kunstwerk-Aufsatzes heiBt es (Benjamin GS 1.2: 444): »Die eman-
zipierte Technik steht nun aber der heutigen Gesellschaft als eine
zweite Natur gegeniuber und zwar, wie Wirtschaftskrisen und Kriege
beweisen, als eine nicht minder elementare wie die der Urgesellschaft
gegebene es war. Dieser zweiten Natur gegeniiber ist der Mensch, der
sie zwar erfand aber schon langst nicht mehr meistert, genau so auf
einen Lehrgang angewiesen wie einst vor der ersten.« Auch in einem
Fragment benutzt Benjamin den Begriff, er schreibt: »DaB es diese
zweite Natur immer gegeben hat, daB sie aber friiher von der ersten
nicht differenziert war und zur zweiten erst wurde, indem die erste
sich in ihrem SchoB bildete. Uber die Versuche, die zweite Natur, die
einst die erste aus sich hervorgehen lieB, in diese zuriickzunehmen:
Blut und Boden. Demgegeniiber notwendig, die Spielform der zweiten
Natur zur Geltung zu bringen: die Heiterkeit des Kommunismus dem
tierischen Ernst des Faschismus entgegensetzen« [im Original kursiv,
Anm. von A.B.] (Benjamin GS 1.3: 1045). Terminologisch wird damit an
Georg Lukacs -Theorie des Romans< angekniipft, in der es heiBt (Lu-
kacs 1971: 53): »Wo keine Ziele unmittelbar gegeben sind, verlieren
die Gebilde, die die Seele bei ihrer Menschwerdung als Schauplatz und
Substrat ihrer Tatigkeit unter den Menschen vorfindet, ihr evidentes
Wurzeln in iiberpersonlichen, seinsollenden Notwendigkeiten; sie sind
etwas einfach Seiendes, vielleicht Machtvolles, vielleicht Morsches,
tragen aber weder die Weihe des Absoluten an sich, noch sind sie die
naturhaften Behalter fiir die Uberstromende Innerlichkeit der Seele.
Sie bilden die Welt der Konvention: eine Welt, deren Allgewalt nur das
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tes Fragment in die >Einbahnstrafle« aufgenommen, heifit es (Benjamin
GS 1V.1: 147):

Menschen als Spezies stehen zwar seit Jahrtausenden am Ende ihrer Ent-
wicklung; Menschheit als Spezies aber steht an deren Anfang. lhr organi-
siert in der Technik sich eine Physis, in welcher ihr Kontakt mit dem Kos-
mos sich neu und anders bildet als in Volkern und Familien.

Die Physis durchdringt die Technik, sie breitet sich in dieser aus. Ohne
Einfluss des Menschen setzt sie die Evolution in planetarischem Maf3stab
fort, indem sie die Menschheit als Spezies neu organisiert, die Mensch-
heit riiste sich »zu unabsehbaren Fahrten ins Innere der Zeit« (Benjamin
GS 1V.1: 147). Der Film ist ein Ubungsinstrument, ein Fenster in diese
fremde Welt, mit dessen Hilfe die Wahrnehmung an die neuen Gegeben-
heiten adaptieren kann. Benjamin verfihrt umgekehrt wie Kracauer, er

Innerste der Seele entzogen ist; die in unibersichtlicher Mannigfaltig-
keit Uberall gegenwartig ist; deren strenge Gesetzlichkeit, sowohl im
Werden wie im Sein, fir das erkennde Subjekt notwendig evident
wird, die aber bei all dieser GesetzmaRigkeit sich weder als Sinn fiir
das zielsuchende Subjekt noch in sinnlicher Unmittelbarkeit als Stoff
fir das handelnde darbietet. Sie ist eine zweite Natur; wie die erste
nur als der Inbegriff von erkannten, sinnesfremden Notwendigkeiten
bestimmbar und deshalb in ihrer wirklichen Substanz unerfaBbar und
unerkennbar.« Adorno hat Lukacs -zweite Natur< in seinem friihen
Aufsatz -Die Idee der Naturgeschichte< geschichtsphilosophisch ge-
wendet und ihn in Zusammenhang mit Benjamins Trauerspiel-Buch ge-
setzt (Adorno 1973: 359): »Natur selbst ist verganglich. So hat sie aber
das Moment der Geschichte in sich. Wann immer Geschichtliches auf-
tritt, weist das Geschichtliche zuriick auf das Natirliche, das in ihm
vergeht. Umgekehrt, wann immer >zweite Natur< erscheint, jene Welt
der Konvention an uns herankommt, dechiffriert sie sich dadurch, daB
als ihre Bedeutung klar wird eben ihre Verganglichkeit.« Auch in sei-
ner Vorlesung von 1965 erwahnt Adorno diese Diskussion der zwanzi-
ger Jahre (Adorno 2001: 173 ff.) Ich kann an dieser Stelle auf die
komplexe und nicht abgeschlossene Diskussion nicht eingehen, meine
aber, dass Benjamin durch Ersetzung des Begriffs der zweiten mit dem
der anderen Natur eine zweite Position neben der von Lukacs und A-
dorno vertretenen wahlt, Natur gilt ihm nicht allein als -Welt der Kon-
vention«. Die Aufeinanderbezogenheit von Natur und Geschichte hat
eine lange Tradition, schon Schelling, weist in seinem >Entwurf eines
Systems der Naturphilosophie< darauf hin (Schelling 1977: 291): »Ein
Reisender nach lItalien macht die Bemerkung, daB an dem groBen O-
belisk zu Rom die ganze Weltgeschichte sich demonstrieren laBt; - so
an jedem Naturprodukt. Jeder Mineralkorper ist ein Fragment der Ge-
schichtsbiicher der Erde. Aber was ist die Erde? - Ihre Geschichte ist
verflochten in die Geschichte der ganzen Natur, und so geht vom Fos-
sil durch die ganze anorganische und organische Natur herauf bis zur
Geschichte des Universums - Eine Kette.« Zum Begriff der zweiten Na-
tur siehe auch die Ausfiihrungen von Pivecka (1993: 27 ff.).
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besteht auf dem Primat des Bildes vor dem der >Wirklichkeit¢, er tut die
Aufnahmen nicht ab, indem er sie in die Imagination verweist und in Be-
kanntes einordnet (Benjamin GS VII.1: 376):

Ist es schon ublich, daB einer vom Gang der Leute, sei es auch nur im gro-
ben, sich Rechenschaft ablegt, so weill er bestimmt nichts von ihrer Hal-
tung im Sekundenbruchteil des Ausschreitens. Ist uns schon im groben der
Griff gelaufig, den wir nach dem Feuerzeug oder dem Loffel tun, so wis-
sen wir doch kaum von dem, was sich zwischen Hand und Metall dabei ei-
gentlich abspielt, geschweige wie das mit den verschiedenen Verfassun-
gen schwankt, in denen wir uns befinden. Hier greift die Kamera mit ih-
ren Hilfsmitteln, ihrem Dehnen und Raffen des Ablaufs, ihrem VergroBern
und ihrem Verkleinern ein.

Benjamin unterzieht den Alltag einer kinematografischen Revision, er
reinterpretiert ihn aus der anderen Zeitperspektive der Kamera heraus
neu und stellt damit selbst die bisherige Auffassung des menschlichen
Gangs grundlegend in Frage. Das kurze Moment einer Geste wird ge-
dehnt und filmisch neu erfahren. Was sich »eigentlich abspielt« zwischen
Hand und Metall, hingt nicht von der duBleren Wirklichkeit allein ab,
sondern es wird von unseren Beobachtungsinstrumenten mit bestimmt.
Raum- und Zeitdimension sind mit dem Film variabel geworden, jeder
Augenblick kann fokussiert und gedehnt werden; beliebig viel also spielt
sich zwischen Geste und Objekt ab, je nachdem, welche technischen An-
strengungen wir unternehmen. Durch die Zeitlupe wird der ganze Alltag
neu gewichtet, eine banale Bewegung kann zu einem Ereignis werden,
das eine innere Struktur aufweist, und nicht beobachtbare Vorginge,
langsam ablaufende zumal, werden durch die Zeitraffung so gesteigert,
dass ihre Physiognomie sichtbar wird.

1.2.4
Die neue Sichtbarkeit.
Benjamins Text >Zum Planetarium«

Dieses neue Verhiltnis steht auch im Mittelpunkt von Benjamins Uber-
legungen >Zum Planetarium¢, dem letzten Abschnitt in der »Einbahnstra-
Be<. Benjamin nimmt die von den Zeiss-Werken Jena Anfang der zwan-
ziger Jahre in Betrieb genommene optische Anordnung zum Anlass, um
hieran den Bruch darzustellen, der zwischen dem antiken Kosmosver-
stindnis und dem modernen liegt (siche dazu Abbildung 21 und 22).%°

20 Diese Projektionstechnik wurde auf Anregung von Oskar von Miller
entwickelt. Der Konstrukteur und Mitglied in der Geschaftsleitung der
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An die Stelle der in religiése Praxen eingebundenen Beziehung von
Mensch und Kosmos tritt im Planetarium eine durch und durch technisch
vermittelte, observierende Haltung. Vereinzelt auf seinem Sitzplatz ist
der Besucher vollkommen vom »natiirlichen< Sternenhimmel abgetrennt,
er sieht ein mit Hilfe von Linsen, Prismen, Projektionen und kiinstlichem
Licht erzeugtes Quasi-Weltall.

Die Himmelskuppel wird ersetzt durch ein architektonisches Gew6l-
be, auf welchem sich die wissenschaftlichen Modelle von dem Lauf der
Planeten mit der sinnlichen Anschauung iiberlagern. Das Planetarium ist
ein vom Menschen durch Illumination erzeugter Kosmos, eine Ordnung
zweiten Grades, welcher es erlaubt, beliebige Sternenkonstellationen
durchzuspielen. Das Weltall kann nach unseren Wiinschen variiert und
beschleunigt werden, bis wir sogar die Bahnen der Planeten sehen. Selbst
die Entfernung zu ihnen kann technisch verdndert werden, so dass das
gesamte Arsenal von Beobachtungsinstrumenten in die Projektion selber
Eingang gefunden hat, unsere Perspektive auf das Weltall ist mit diesem
verschmolzen und in es bereits eingegangen. Das technisch-wissen-
schaftliche Modell vom Kosmos gewinnt an diesem Ort eine besondere,
weil anschauliche, Uberzeugungskraft, man hat unmittelbar den Ein-
druck, durch die Kuppel zu schauen.

Im Planetarium durchdringen sich Technik und Physis auf eine Wei-
se, die es verbietet, hier die alte Trennung aufrecht zu erhalten. Die ge-
samte technische Apparatur erzeugt eine Art von Transparenz, die uns
eine Erfahrung mit der Natur machen lésst. Diese Erfahrung kennzeich-
net, dass unser Standort und unsere Raum- und Zeitperspektiven fort-
wihrend und nach unseren Wiinschen wechseln und variieren konnen,
ohne dass wir etwas dafiir tun miissen. Der Betrachter sitzt und muss nur
beobachten. Seine optische Beziehung zum Kosmos ist die direkteste, die
man sich denken kann, dieser Himmel ist fiir ihn entworfen, er wird nicht
von Wolken bedeckt und auch Beobachtungszeiten kennt er nicht. Das
Planetarium ist ein Ort, der eine totale Observation verspricht, in dem
sich der Mensch beliebig in den Kosmos einordnen kann und in dem er
die planetare Zyklik und bestimmte Konstellationen beliebig oft abrufen
und sich vorstellig machen kann. Die sich tiber Jahrmillionen erstrecken-

Carl Zeiss Werke Jena, Walther Bauersfeld, hat sie patentiert. Die ers-
te Kuppel wurde 1921 mit groBem Erfolg in Betrieb genommen, um
dann am 21.10.1923 im Deutschen Museum in Minchen vorgefiihrt zu
werden. Als »Wunder von Jena« erregte die ungewohnliche Apparatur
sofort das Aufsehen der Offentlichkeit, insgesamt »haben von August
1924 bis Ende Januar 1926 liber 79 000 Besucher den neuen kiinstli-
chen Sternenhimmel bewundern konnen«, wie Ludwig Meier in seiner
Studie -Der Himmel auf Erden< (1992) berichtet (zur Geschichte des
Planetariums siehe Meier 1992: insbes. 36-50).
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den kosmischen Ereignisse werden auf den Zeitraum der Vorfithrung
konzentriert. Dabei wirken die Sternenbilder, Sonnen und Planeten so
»echt¢, dass der Besucher allzu oft zuriickschreckt, wenn der Sternen-
himmel pulsiert, oder sich — offenen Auges trsumend — in der Anordnung
verliert.

Es ist hier nicht mehr sinnvoll, von einer fingierten Welt oder einer
Ilusion zu sprechen, denn die hier projizierten Planeten und Sterne, wie
alle die simulierten Vorginge, sind wissenschaftlich iiberpriift, stiinde
man auf der anderen Seite des Globus, man sihe den Himmel so, wie er
hier simuliert wird.

Die Natur ist im Planetarium verwissenschaftlicht, aber sie ist darum
noch nicht erkannt, es er6ffnen sich nur neue und unerprobte Wahrneh-
mungsrdume, die noch zu erkunden sind. Die Apparatur isoliert uns vom
alten Kosmos und verschleiert dies gleichzeitig, weil der technisch gene-
rierte Kosmos eine perfekte Dublette des realen ist.

Der Unterschied zwischen Technik und Natur also besteht im Plane-
tarium nicht in erster Linie in der Wahrnehmung selber, hier decken sich
beide Anschauungen nahezu, sondern in den neuartigen Wahrnehmungs-
potentialen. Erst im Spiel mit der Apparatur wird erfahrbar, wie sie uns
gleichsam Milliarden Jahre in die Vergangenheit und Zukunft versetzt.
Dabei lielen sich die so gewonnenen Einsichten durchaus auf den jrea-
len< Kosmos tibertragen, der Geltungsbereich der so gewonnenen Ein-
sichten ist daher enorm. Mit dem Planetarium wird zu einem Zeitpunkt
ein Bereich der anderen Natur bereits erschlossen, wo der Film noch am
Anfang seiner Entwicklung stand. Aus diesem Grund ist diese Technik
so wichtig fiir Benjamin.

11.2.5
Analogien, Varianten und das
Spektrum kinematografischer Wahrnehmung

Mit diesem Bezug zur Natur entstehen neuartige Verkniipfungs- und Va-
riationsmoglichkeiten, Benjamin hat diese in seiner bereits 1928 erschie-
nenen Rezension »Neues von Blumen« herausgearbeitet. In jovialem Ton
und mit subtiler Ironie gelingt es ihm, den Band zu empfehlen und die
sich in ihm kundgebende Ideologie der Neuen Sachlichkeit zugleich zu
kritisieren.”' Auseinander gesetzt wird sich in der Rezension auch mit ei-

21 In >Der Autor als Produzent« setzt sich Benjamin mit Albert Renger-
Patzsch, einem weiteren Vertreter dieser Schule, auseinander: »Nun
aber verfolgen sie den Weg der Photographie weiter. Was sehen Sie?
Sie wird immer nuancierter, immer moderner, und das Ergebnis ist,
daB sie keine Mietskaserne, keinen Miillhaufen mehr photographieren
kann, ohne ihn zu verklaren. Geschweige denn, daB sie imstande wa-
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ner Ansicht, wie sie Karl Nierendorf in seiner Einleitung zu dem Foto-
band darlegt (Blof3feld 1928: VIII):

Professor BloBfeld, Bildhauer und Lehrer an den Vereinigten Staatsschulen
fiur freie und angewandte Kunst in Berlin, hat in Hunderten von Pflanzen-
aufnahmen, ohne Retusche und kiinstliche Effekte, lediglich durch vielfa-
che VergroBerung, den Nachweis gebracht von der nahen Verwandtschaft
der vom Menschengeist geschaffenenen mit der naturgewachsenen Form.
[...] Die flatternde Zierlichkeit eines Rokoko-Ornamentes wie die heroi-
sche Strenge eines Renaissance-Leuchters, mystisch-wirres Rankenwerk
gotischer Flamboyants, edle Saulenschafte, Kuppeln und Tirme exoti-
scher Architektur, goldgetriebene Bischofsstabe, schmiedeeiserne Gitter,
kostbare Zepter... alle gestaltete Form hat ihr Urbild in der Welt der
Pflanzen.

Dieser konservativen Vorstellung, dass namlich die moderne Kultur
durch Riickgriff auf archaische vegetabile Formen zu erklidren sei, be-
gegnet Benjamin schon durch den lapidaren Titel der Rezension. Die I-
deologie der neuen Sachlichkeit, dass diese »durch das sachliche Mittel
der photographischen Technik« diese ohnehin vorhandene Verbindung
nur dokumentiere (Blofifeldt 1928: VIII), wird blogelegt, indem Benja-
min sie zu Grandvilles Karikaturen in Beziehung setzt (Benjamin GS III:
152): »lst es nicht merkwiirdig, hier nun ein anderes Prinzip der Rekla-
me, die VergroBerung ins Riesenhafte der Pflanzenwelt, sanft die Wun-
den heilen zu sehen, die die Karikatur ihr schlug?« Damit wird BloB-
feldts Fotografie zur Vollendung von Grandvilles Fantasien, wie dieser
lasst auch er »den ganzen Kosmos aus dem Pflanzenreiche hervorgehen«
(Benjamin GS III: 152), indem er unsere Kultur in die Pflanzenwelt hin-
einprojiziert.

Doch Benjamins Rezension erschopft sich nicht in solcherart Kritik,
durch Variation des BloBfeldt’schen Titels gewinnt er Raum, auch auf
die entdeckerischen Moglichkeiten der Fotografie (und Kinematografie)
einzugehen (Benjamin GS III: 152): »»Urformen der Kunst« — gewiB.
Was kann das aber anderes heiflen als Urformen der Natur?« Diese — die
Natur erweiternde — Funktion des Films und der Fotografie ist es, fiir die
sich Benjamin interessiert (Benjamin GS III: 151-152):

re, Uber ein Stauwerk oder eine Kabelfabrik etwas andere auszusagen
als dies: die Welt ist schon. »Die Welt ist schon« - das ist der Titel des
bekannten Bilderbuchs von Albert Renger-Patzsch, in dem wir die neu-
sachliche Photographie auf ihrer Hohe sehen. Es ist ihr namlich gelun-
gen, noch das Elend, indem es auf modisch-perfektionierte Weise auf-
faBte, zum Gegenstand des Genusses zu machen« (Benjamin GS I1.2:
693).
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Ob wir das Wachsen einer Pflanze mit dem Zeitraffer beschleunigen oder
ihre Gestalt in vierzigfacher VergroBerung zeigen - in beiden Fallen zischt
an Stellen des Daseins, von denen wir es am wenigsten dachten, ein Gey-
sir neuer Bilderwelten auf.

Dieses Naturschauspiel ist mit technischen Mitteln erzeugt, der Film legt
Bilderwelten aus dem Inneren der Natur frei, sein Geysir ist technischer
Herkunft. Benjamin sieht sich die Natur in der Technik spiegeln, Urfor-
men der Kunst will er in diesen Bildern jedoch nicht erblicken, »so be-
gegnen in diesen vergroBerten Pflanzen eher vegetabilische »Stilformen««
(Benjamin GS III: 152). Benjamin versucht, die Bilder in einen Zusam-
menhang zu setzen und erahnt in ihnen einen »unvermuteten Schatz von
Analogien und Formen« (Benjamin GS III: 152), es hei3t (Benjamin GS
III: 152):

Aus jedem Kelche und jedem Blatte springen uns innere Bildnotwendig-
keiten entgegen, die in allen Phasen und Stadien des Gezeugten als Me-
tamorphosen das letzte Wort behalten. Das riihrt an eine der tiefsten,
unergriindlichsten Formen des Schopferischen, an die Variante, die immer
von andern die Form des Genius, der schopferischen Kollektiva und der
Natur war.

Die durch die Fotografie freigelegten Varianten sind keine botanischen
oder durch Ziichtung erzeugten, es sind fotografisch hergestellte; BloB3-
feldt legt einen Katalog von Moglichkeiten vor, seine Fotografien helfen,
die Pflanzen anders zu betrachten. Durch optische Angleichung der Gro-
Benverhiltnisse und der vegetabilen Formen entstehen Vergleichsmog-
lichkeiten quer iiber die Arten hinweg, welche unsere Beziehung zur
Natur verdndern. Fiir Benjamin stellen diese Fotografien ein reiches
Spektrum von Variationsméglichkeiten vor, dies steht der Eindeutigkeit,
welche Nierendorf in die Bilder hineinliest, entgegen.”” Benjamin geben
die Fotografien Fragen auf, er schlieft seinen Artikel daher mit einer
Ahnung (Benjamin GS III: 153):

Wir Betrachtenden aber wandeln unter diesen Riesenpflanzen wie Lilipu-
taner. Briderlichen Riesengeistern, sonnenhaften Augen, wie Goethe und

22 Dieser sieht in den Bildern die Erkenntnis verwirklicht, »daB die ver-
borgenen schopferischen Krafte, in deren Auf und Ab wir als naturge-
schaffene Wesen eingespannt sind, iiberall mit gleicher GesetzmaRig-
keit walten, sowohl in den Werken, die jede Generation als Gleichnis
ihres Daseins hervorbringt, wie in den verganglichsten, zartesten Ge-
bilden der Natur« (BloBRfeldt 1928: IX).
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Herder sie hatten, ist es noch vorbehalten, alle SiiBe aus diesen Kelchen
Zu saugen.

Die Fotografie hat die GroBenverhéltnisse so durcheinander gebracht, sie
hat uns — durch die Vergroferung der Natur — so verkleinert, dass es gro-
Ber Anstrengungen bedarf, um eine neue Balance zwischen Mensch und
Natur herzustellen. Ahnliches lieBe sich fiir den Film anmerken, der zu-
sitzlich die zeitliche Dimension variiert. Die Dichte und die Wertigkeit
von Vorgingen wird verschoben, es entstehen so vollkommen neue A-
nalogien und Varianten. Diese auszutesten und ihrer Erscheinung nach-
zuspliren, neue Zusammenhinge zu stiften, dafiir pladiert Benjamin. Er
spielt offensichtlich auf Goethes Morphologie an, Zhnlich wie dieser es
mit Zeichnungen und Skizzen unternahm, Korrespondenzen innerhalb
der Natur aufzusuchen, konnen auch mit der temporalen und der rdumli-
chen Variation Strukturen kinematografisch erkundet werden.”® In den
bisher untersuchten Werken ist dies allerdings nur unvollstindig und
kontrolliert geschehen. Zwar haben Autoren wie Muybridge, Fanck, Rie-
fenstahl und Rouquier es ermoglicht, neue visuelle Zusammenhénge her-
zustellen, aber das Spektrum war entweder stark eingegrenzt oder es
wurde in eine Narration eingefasst und damit dramaturgisch instrumen-
talisiert.

Am offensten verfuhr Muybridge, dessen Fotoserien, gerade weil sie
keine Vorgaben machen und so stark normiert sind, simtliche Vergleiche
innerhalb bestimmter Formen des Gehens und anderer Bewegungen er-
lauben. Natiirlich stehen die Leiber der einzelnen Figuren, auch ihre Ex-
tremitéten, nicht wie bei einer militdrischen Parade geordnet in Reih und
Glied, unterschiedlichtste Bein- und Armstellungen werden zufillig ein-
gefangen, aber dennoch laden die Pennsylvania-Serien dazu ein, sie mit-
einander zu vergleichen und Zusammenhénge, quer iiber die Bilderreihen
hinweg, zu verfolgen. Eine Grenze ergibt sich durch das Vorstellungs-
vermdgen des Betrachters, von den Bildern wird sie durch die Motiv-
auswahl gezogen.

Fanck nutzte die durch die Dehnung gewonnenen Spielrdume und Ir-
ritationen aus, um die Natur zu subjektivieren. Sein Kalkiil ging jedoch
nur unvollstindig auf; die subjektive Zeiterfahrung konnte, wie am Bei-
spiel des Wartens dargelegt wurde, zwar noch vom Zuschauer zugeord-
net werden, aber bereits die Nachtszene, in welcher zahlreiche Zeitraffer-
aufnahmen einander folgen, blieb ein filmisch weniger gelungenes Expe-

23 Zum weiteren Verhiltnis zu Goethe und dessen Naturbegriff siehe Uwe
Steiners Artikel --Zarte Empirie<. Uberlegungen zum Verhaltnis von
Urphanomen und Ursprung im Friih- und Spatwerk Walter Benjamins«
(1986).
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riment. Der Verstehenshorizont also, der durch die Subjektivierung der
Natur vorgegeben wurde, war bei ihm zu eng gefasst. Die Attribuierung
bestimmter menschlicher Eigenschaften auf die Natur iiberforderte die
Aufnahmen. Auch die Raffung bei Rouquier, bei ihm als narratives Stil-
mittel eingesetzt, erschopfte sich im Blickfang. Lediglich in dieser be-
stimmten Konstellation, mit der von ihm erzidhlten Geschichte blieben
die an Stillleben erinnernden Zeitrafferaufnahmen des Bauernhofs ver-
standlich.

Am versiertesten nutzte Riefenstahl in den Olympia-Filmen die Deh-
nung. Sie weitete das Spektrum von Analogien durch die Dehnung so
weit aus, dass sie unterschiedliche Motivfelder miteinander kombinieren
konnte. Am Beispiel des Stabhochsprungs und des Turmspringens wurde
erortert, wie der Kosmos mit den sportlichen Wettkdmpfen in Zusam-
menhang gesetzt wurde. Riefenstahl platzierte teilweise beide Motive in
einem Bild und néherte so Hinter- und Vordergrund einander an. Durch
die Dehnung wurden die Kérperbewegungen in den Elementen Luft und
Wasser so aneinander angeglichen, dass sich unmittelbar der Eindruck
einstellte, als bewegten sich die Sportler in einem einzigen Medium.
Durch die Zeitlupe wurden die Elemente akzentuiert, so dass die im
Prolog explizit ausgefiihrte mythische Bedeutungsebene auch im restli-
chen Film mitschwang. Die Verlangsamung heroisierte die Korper, sie
induzierte eine Erhabenheit; Riefenstahl verstand sich auf die Dosierung
ihrer Zeitlupenaufnahmen so gut, dass sich diese Narrationsmuster
durchsetzten, ohne dass der Zuschauer explizit auf die Effekte geachtet
hitte. Aber das Spektrum von Analogien war damit natiirlich im Vorhin-
ein bereits festgelegt und auf die Erzahlung angepasst.

Die Freiheiten, die Benjamin in seiner Rezension beschreibt, wurden
von keinem der Regisseure genutzt. Das gesamte entdeckerische Potenti-
al der Aufnahmen, die sie begleitende Verunsicherung und Erschiitterung
der gewohnlichen Wahrnehmung, wurde instrumentalisiert anstatt kreativ
genutzt. Das assoziative Netz war bereits abgesteckt und meistens fun-
gierte der Topos der Natur als ein Rahmen, in welchen sich die Aufnah-
men einbinden lieBen. Kontexte wurden nur auf einen bestimmten, eng
festgelegten Sinn hin gekreuzt und nie hatte der Zuschauer auch nur die
Moglichkeit, eigene Spielrdiume zu ausbilden; nie kollidierten Kontexte,
so dass sich Fragen an das Material — und an die sich in ihm zeigende
Naturkonzeption — aufgedriangt hitten. Die Rahmenerzdhlung Natur, aus
dem Alltagsverstindnis hergenommen, wurde bestenfalls irritiert, aber
nicht aufgebrochen oder in Frage gestellt. Natur wurde als Objekt, natura
naturata, eingebunden.

Dass der Film die Natur erweitert, indem er sie neu zeigt, dass fiir die
kinematografischen Bilder andere Regeln gelten, blieb in allen Fillen
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unthematisiert. Dabei ldsst uns der Film die Natur als schaffende, als na-
tura naturans, als sich selbst erzeugendes und regelndes Potential, neu
sehen. Als Erweiterung des Sinnessensoriums er6ffnet er uns Einblicke
in eine verborgene Schicht des Natiirlichen.

Die im Folgenden Kapitel behandelten Filme lassen den Zuschauer
die neuen Spielrdiume des Films erkunden und moderieren diese kine-
matografische Seherfahrung mehr, als dass sie diese fiir die Narration
nutzten. Die Zeitraffer- und Zeitlupenbilder werden nicht in ein Sinnge-
fiige eingeordnet, sie lassen dem Zuschauer Freiheiten, eigene Ordnungs-
schemata zu bilden.

Was Natur ist, wird vom Film mehr in Frage gestellt, anstatt dass es
von ihm entschieden wiirde; je nach Perspektive ergeben sich Variatio-
nen des Natiirlichen, Vergleiche werden von der Zivilisation zur Natur
gezogen und umgekehrt. Agglomerationen von Menschen, der Verkehr,
die zyklische Steuerung der Gesellschaft werden von diesen Filmen in
Verbindung gebracht mit kosmischen Zyklen und Wachstumsprozessen.
Die Gesellschaft wird als Natur betrachtet und die natiirlichen Prozesse
werden gesehen, als ob sie geplant seien. Bewegungszusammenhénge,
irritierende Raume und Ballungen werden thematisch, selbst die Grenze
zwischen Mikro- und Makrokosmos wird iiberschritten. Schonungslos
registriert die Zeitrafferkamera gesellschaftliche Ereignisse und kompri-
miert Ereignisse von Stunden auf die Linge von Sekunden. Das Be-
kannte erscheint im Film als Fremdes, und es ist dem Zuschauer iiberlas-
sen, neue Orientierungsformen in diesen Bildern zu entwickeln. Die so
verstandenen Verfahren werden, anders formuliert, politisch. Sie ver-
kniipfen Kontexte auf eine unbekannte Weise und stellen Gewohntes in
Frage.

Diese hier nur angedeuteten Momente werden im Folgenden am Bei-
spiel der Filme und Fernsehmagazine Alexander Kluges, der Filme Os-
kar Fischingers, Morten Skalleruds, Godfrey Reggios, Peter Mettlers,
Bill Violas und Jean-Luc Godards untersucht. Werke anderer Filmema-
cher dienen zur Ergidnzung des Dargelegten.
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