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Abstract

The text poses the question whether philosophical theories of aesthetic experience may be ap-
plied to phenomenas of immersive film reception. Since Adorno, the aspects of reflectivity and
emotional distance figure as the dominant and favoured features of aesthetic experience, at least
in the context of (German) philosophical aesthetics. This tendency in philosophy reveals a proble-
matic sceptical attitude and even neglection of the aisthetic and carnal aspects in and of aesthe-
tics. That point of view should be critically reexamined. Referring to the American pragmatist John
Dewey and his theory of aesthetic experience, especially his notion of »anaesthetics« becomes
important. Since Dewey uses this latter term as an antonym of »aesthetic¢, and given the further
fact that immersions always include anaesthetic, perceptual effects, filmic immersion may not be
qualified as being a token of aesthetic experience. At least this would not be on par with Dewey's
argumentation. In alleged opposition to that, postmodern aesthetics, as represented by the ger-
man philosopher Wolfgang Welsch, appreciate the notion of anaesthetics. Welsch argues even
in favour of an »aesthetic of anaesthetic<. But this claim can be shown to be self-contradictory
because even Welsch sticks to an implicit scepticism towards carnality and anaesthetic aspects
of perception. To be able to reevaluate the normative function of aistheis for aesthetics, neither
Dewey nor Welsch is of any help.

Der Text wirft die Frage auf, inwieweit gangige Formen der immersiven Filmrezeption durch philo-
sophische Theorien asthetischer Erfahrung einholbar sind. Die seit Adorno bestehende Tendenz
in der deutschsprachigen Asthetik, das Reflexionspotenzial und die damit einhergehende Distan-
zierung der anteiligen Erlebnisaspekte an asthetischen Erfahrungen hervorzuheben, hat innerhalb
der philosophischen Asthetik zu einer generellen Skepsis gegeniiber der Sinnlichkeit gefiihrt, die
es zu revidieren gilt.
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Im Anschluss an die Erfahrungsasthetik John Deweys wird die von ihm vorgeschlagene Polarisie-
rung der Begriffe des Asthetischen und Anésthetischen einer Neubewertung unterzogen. Sofern
Immersionen stets auch anésthesierend wirken, ist es trotz vieler Ubereinstimmungen mit dem,
was Dewey als asthetisch ausweist, fraglich, ob sich dieser Erlebnistyp als &sthetischer qualifi-
zieren lasst. Zu einer Neubestimmung des Verhéltnisses von Asthetik und Anéasthetik kommt es
in der postmodernen Asthetik — z.B. bei Wolfgang Welsch. Doch auch die postmoderne Vertei-
digung einer >Asthetik des Anasthetischens, so die Kritik, bleibt implizit einer Skepsis gegeniiber
allem Aisthetischen verpflichtet. Mit Bezug auf immersive Formen der Filmrezeption pladiert die
Autorin im Anschluss an ihre Kritik flir eine Lesart, wonach diese sehr wohl als ein reprasentativer
Modus &sthetischer Erfahrung ausweisbar werden. Insbesondere die aisthetischen Facetten der
Reaktionen auf Filme, z.B. synésthetische Reaktionen, fihrten zu einer Verkdrperung und Verle-
bendigung des Filmgeschehens. Da diese Verlebendigung weder den Zuschauer noch das Lein-
wandgeschehen unverédndert lasse, erweise sich dieser aisthetisch transformierende Prozess als
objektkonstituierend. Von dorther werde allererst der dynamische Zwischenraum zwischen screen
und Betrachter zum eigentlich &sthetischen Erfahrungsraum des Filmischen.

1. Einleitung

Die Wirkungsmacht von narrativen Filmen, so hei3t es gemeinhin, bestehe darin, mit der Evidenz
des >Es ist so.< zu erscheinen (vgl. Metz 1972). Dabei gilt fir jede Erscheinung, dass ihr eine be-
stimmte Wahrnehmungsposition entspricht, fiir die sie allererst diese und solche Erscheinung
ist. Es féllt nicht schwer, diejenige Wahrnehmungsposition oder -haltung phdnomenal néher zu
charakterisieren, fiir die der speziell filmische Evidenzeindruck ein solcher ist. Dem besagten in-
dikativischen Realitdtseindruck des Films entspricht gangigerweise eine Rezeptionshaltung des
involvierten Zuschauers (Friep 2002)." Wird ein GroBteil der Aufmerksamkeit des Rezipienten vom
Film absorbiert, spricht man auch vom >Eintauchen in den Film< oder, synonym daflr, von sfikti-
onaler Immersion:«. Diese merkwirdige Kraft, mit der insbesondere erzéhlerisch angelegte Filme
darauf zielen und es im gelingenden Fall auch vermégen, uns in ihre Diegese zu verstricken, und
d.h. ja, uns immersiv in die filmische Darstellung hineinzuziehen, mag einer der Griinde daflir sein,
warum die Filmasthetik in der Philosophie bis heute eher ein Randdasein fristet. Denn obwohl in
den letzten Jahren eine Entwicklung weg von postmodernen Reflexions- und Ironiekonzeptionen
asthetischer Erfahrung hin zu einer stérkeren Thematisierung von affektiv-somatischen Evidenz-
und Présenzerfahrungen innerhalb &sthetischer Theorien zu verzeichnen ist, bilden die primar ais-
thetischen und erst recht andsthetischen Erlebnisdimensionen so etwas wie den Bodensatz aller
Asthetiken. Die folgenden Uberlegungen verstehen sich als ein Versuch, aus der Perspektive einer
philosophischen Theorie &sthetischer Erfahrung die Rolle der Immersionen fir die Film&sthetik
positiv herauszuarbeiten. Zu diesem Zweck wird in einem ersten Schrit die Erfahrungsasthetik von
John Dewey als Bezugstheorie eingefiihrt (Dewey 1998). Der Grund fur diese Wahl ist der, dass den
genuin aisthetischen und affektiven Potenzialen im Rahmen dieses &sthetischen Ansatzes ebenso
Rechung getragen wird, wie der Abgrenzung des spezifisch asthetischen Erlebens von allem An-

1 In synonymer Verwendung mit >Absorption< und >Empathie« diskutiert Michael Fried das immersive Potenzial von und
Verhéltnis zu Gemalden.
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asthetischen. Wie sich zeigen wird, erhellt die Weise, wie die Begriffe >Asthetik< und »Anasthetik< im
Rahmen einer Theorie &dsthetischer Erfahrung zueinander ins Verhéltnis gesetzt werden, zugleich
den Status, der darin jeweils den aisthetischen Facetten zugesprochen wird.

In einem zweiten Schritt wird Deweys Ansatz mit den Uberlegungen eines zeitgendssischen As-
thetikers Wolfgang Welsch konfrontiert. Das bietet sich wiederum deshalb hier an, weil Welsch
Deweys Begriff des »Anésthetischen< aufgenommen und fiir eine postmoderne Asthetik in dialek-
tischer Weise produktiv zu machen versucht hat.

Beide Ansatze werden hier unter dem Gesichtspunkt betrachtet, inwieweit sie mit Erlebnisphéno-
menen der fiktionalen Immersion umzugehen vermdgen, wie sie fur Kinorezeption und die Rezep-
tion anderer, speziell narrativ verfahrender Medien, konstitutiv sind. In einem letzten Schritt wird
die zentrale Bedeutung immersiver Erlebnismodi speziell fiir eine Asthetik des Films auszubuch-
stabieren sein.

2. Rhythm is it - Asthetische Erfahrung nach Dewey

Vor dem programmatischen Hintergrund einer Relativierung strikt autonomieésthetischer Pers-
pektiven auf Kunst und ihrer Erfahrung reserviert John Dewey im Rahmen seiner Schrift Kunst als
Erfahrung das Pradikat »dsthetisch« ausschlieBlich flr Erfahrungsweisen, die folgende vier, definie-
rende Merkmale aufweisen: Erstens Selbstreflexivitat, zweitens eine flhlbare Intensitat, drittens
Aufmerksamkeitsfokussierung und viertens eine affektive SchlieBung. Asthetische Erfahrung wird
dabei als eine Form intensiv gesteigerten und reflexiven Erlebens verstanden. Mit anderen Worten:
Bereits in ihrem Vollzug wird &sthetische Erfahrung auch bewusst als eine solche Erfahrung erlebt.
Somit gesteht Dewey dem in Frage intensiven Erlebnisaspekt der &sthetischen Erfahrung neben
den anderen genannten Merkmalen eine immanente Selbstreflexivitat zu und nicht erst der nach-
traglichen Verarbeitung eines solchen Erlebnisses. Die Aktqualitdt eines emphatischen Bezugs
auf einen Gegenstand wird mit diesem Gegenstandsbezug sozusagen zugleich miterschlossen.
In dieser Hinsicht nimmt die &sthetisch konstitutive Form von Reflexivitat bei Dewey einen eher
energetisch-affektiven als kognitiv-intellektuellen Charakter an. Anders gesagt: Die Selbstempfin-
dung ist nicht, wie bei nicht-asthetischen Formen der konzentrierten Fokussierung auf etwas, zu-
gunsten dieses intentionalen Objektbezugs ausgeblendet. Dewey entwirft asthetische Erfahrung
nach einem entsprechend dynamischen Modell einer schaltkreisartigen Verbindung von Reiz und
Reaktion. Beide Pole — Reiz und Reaktion — werden zu einer ungeteilten Ganzheit in der Erfahrung
zusammengeschlossen, so dass die beiden, aufeinander bezogenen Terme, Reiz und Reaktion,
keine fir sich bestehenden Entitdten darstellen. Dewey drlickt diesen Sachverhalt folgenderma-
Ben aus: »Die so genannte >Reaktion« ist nicht lediglich eine Reaktion auf den Reiz; sie ist eine
Reaktion in den Reiz hinein.« (Dewey zitiert in: SuHr 2005: 37)

Wie man sich das vorzustellen hat, lasst sich an einem Beispiel veranschaulichen. Ein Gerdusch
wird z. B. anders empfunden, wenn man es erwartet, als wenn es einen erschreckt. Insofern kann
man davon sprechen, dass die Reaktion allererst den Reiz bestimmt, denn sie ist dessen Inter-
pretation. Eine Reaktion des Erschreckens interpretiert ein Gerdusch anders, als die Freude Uber
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einen durch Lautsprecher erklingenden Pausenton in einer Schule etwa. Jede bewusste Reaktion
stellt nun aus Deweys Sicht eine gewisse Art von Entscheidung dar. Denn Reaktionen >wéhlens
aus einer stets unendlichen Vielfalt von Mdglichkeiten diejenige Interpretation eines Reizes aus,
die sich an eine vorhergehende oder bestehende Erfahrung anschlieBen lasst. Wovon solche An-
schlussmdoglichkeiten wiederum abhéngen, flihrt Dewey nicht weiter aus. Man kénnte hier aber
an Humes Prinzip der gewohnheitsméssigen Assoziationen und Vorstellungen gemaB dem Prinzip
der Ahnlichkeit oder Kausalitat oder auch der raum-zeitlichen Nihe denken. Damit etwas nun zur
spezifisch asthetischen Erfahrung werden kann, muss Dewey zufolge eine strukturelle Formbe-
dingung erflllt sein: Als Erfahrung missen die relevanten Reiz-Reaktions-Verschaltungen in den
geordneten Rhythmus einer narrativen Struktur gebracht werden, die einen Anfang, einen Hohe-
punkt und einen erflillenden Abschluss aufweisen. Den Anfang einer asthetischen Wahrnehmung
markiert irgendein hervorstechender Impuls (ein optischer, akustischer, intellektueller oder sonst-
wie sinnlicher Reiz). Die daraufhin einsetzende, organische Interaktion mit diesem Impuls setzt
Spannungsenergie frei, die sich bis zu einem gewissen Hohepunkt steigert (es entsteht also eine
dynamische Bewegung auf einen Zielzustand hin). Dieser prozesshaft gesteigerte Spannungsauf-
bau mindet schlieBlich in einer emotionalen Evaluation (Reaktion). Eine Emotion bildet somit den
Abschluss des gesamten Rhythmus. Sie stellt zugleich eine Transformation des Ausgangsreizes
dar, weil sie dessen Interpretation ist (was den zuvor besagten Schaltkreis zwischen Reiz und
Reaktion schlieBt). Im Prozess der erlebnishaften Durchdringung, die sich ihrer selbst gewahr
ist, gewinnt etwas, der ehemalige Reizpol, einen emotionalen Wert. Erst in solch einer emotional
abgeschlossenen, sequenziellen Struktur wird eine Reiz-Reaktions-Verschaltung zu einer sinn-
haften und fir die bewusste Aufmerksamkeit greifbaren Einheit. Als eine derart narrativ gefasste
Erlebniseinheit steht jede asthetische Erfahrung jeglichem unstrukturierten Registrieren von Um-
welteinflissen kontrastierend gegentber. Aus Deweys Sicht ist daher auch ein blind-instrumen-
telles Alltagsverhalten zu den Dingen nur auf asthetische Weise zu durchbrechen; also durch eine
rhythmisch strukturierte und gleichermaBen selbstreflexive Erfahrung im gerade charakterisierten
Sinne.

Das Anésthetische, das sich ebenso im bewusstlosen Funktionieren, wie in pauschalen Stimmun-
gen der Lustlosigkeit oder Langeweile ausdriicken kann, ist fir Dewey entsprechend der eigent-
liche Gegenbegriff zu dem des Asthetischen und zwar im Alltag wie in der Kunst. Dewey zahlt
gleich eine ganze Reihe unterschiedlicher Instanzen auf, die dem Andsthetischen entsprechen
und geradewegs zu einem >Gegner des Asthetischen: personalisiert werden:

»Die Gegner der Asthetik sind weder die Praktiker, noch die Intellektuellen. Es sind die Langweiler; die
Schlaffheit loser Enden; die Unterwerfung unter die Konvention auf praktischem und auf geistigem Gebiet.
Strenge Abstinenz, erzwungene Unterwerfung und Harte einerseits und Haltlosigkeit, Inkonsequenz und
richtungslose Nachgiebigkeit andrerseits fihren in gegensatzlichen Richtungen von der Einheit der Erfah-

rung weg.« (Dewey 1998: 53)

Die Anéasthesierungen, die Dewey hier im Blick hat, finden sich in Formen von Verhartungen und
solchen des entweder wahllosen oder auch routinierten Handelns und Fuhlens, fur die wir durch
Gewohnheit oder andere Griinde blind und unempfindlich geworden sind. Dewey beschreibt den
Effekt solcher Andsthesierungen zusammenfassend als Strukturlosigkeit. Strukturlosigkeit meint
auch die Abwesenheit eben jener Narrativitat, die allererst eine Erfahrung aus dem Strom des Be-
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wussteins hervorzuheben und als eigensténdige Einheit abzugrenzen verhilft.

»Die Dinge geschehen, aber sie werden weder entschieden miteinbezogen, noch entschieden ausgeklam-
mert; wir lassen uns treiben. Je nach duBerem Druck geben wir nach, oder wir weichen aus und schlieBen
Kompromisse. Es gibt ein Beginnen und Aufhéren, aber keinen echten Anfang oder AbschluB. Ein Ding
ersetzt das andere, aber keines nimmt das andere in sich auf und fUhrt es weiter. Zwar gibt es Erfahrung,
aber sie ist so nichtssagend und zusammenhanglos, dass sie nicht als eine Erfahrung bezeichnet werden

kann. Das diese Erfahrungen andsthetisch sind, versteht sich von selbst.« (DEwey 1998: 52)

Mit dieser phdnomenalen Abgrenzung des Asthetischen vom Anasthetischen ist keineswegs eine
kategoriale Frontstellung zwischen alltaglicher und &sthetischer Erfahrung prasupponiert. Wie aus
dem Zitat hervorgeht, handelt es sich bei den Merkmalen der &sthetischen Erfahrung um ein gra-
dierbares, gesteigertes Erleben, das wir auch unseren alltdglichen Kontexten entgegen bringen
kénnen. Sobald wir das tun, transformiert sich der urspriinglich anasthetische in einen astheti-
schen Kontext. Weil die Haltung zu etwas offenbar gegenstandskonstitutiv wirkt, ist mit Dewey
auch keine Uberzeitliche, werkasthetische Kunsttheorie zu formulieren und ist jede Distinktion
zwischen &dsthetischen und nicht-asthetischen Objekten prinzipiell kontextabhangig und reversi-
bel. Kunstkontexte im engeren Sinne setzen sich in diesem Theorierahmen nur insofern von all-
taglichen Kontexten ab, als sie bereits von sich aus intentional auf die Evokation von &sthetischer
Erfahrung ausgerichtet sind.

3. Fiktionale Immersion als Modus asthetischer Erfahrung

Wenn wir nun das bisher skizzierte Verstandnis &sthetischer Erfahrung auf das Rezeptionsphano-
men der Immersion im Kino oder angesichts einer Filmbetrachtung vor dem Bildschirm zuhause
anzuwenden versuchen, so scheinen dessen positive Bestimmungen ohne weiteres lbertragbar
zu sein. Die konstitutiven Aspekte der narrativen Strukturiertheit und einer entsprechenden Auf-
merksamkeitsfokussierung treffen auf Filmrezeption ebenfalls zu, sofern wir uns isomorph zu ei-
nem narrativen Filmgeschehen verhalten, dem wir sukzessive und antizipativ zu folgen versuchen.
Auch die weitere Konstituente &sthetischer Erfahrung, nédmlich die Ausrichtung auf einen emoti-
onalen Abschluss, ist flr die auf Finalitdt hin ausgerichtete Prozesshaftigkeit der Filmrezeption
einschlagig: Wir wollen wissen, wie ein Film ausgeht und erwarten, je nach Sujet, mise en scene
und Genre, vom Ende eine bewertbare Perspektive auf die Handlung oder Stimmung des Films,
eine Bestimmung des Schicksals der Protagonisten, oder auch die Mdglichkeit einen Film gemaB
seiner Durchkreuzung unserer Zuschauererwartungen zu bewerten. Erst vom Ende her beurteilen
wir ein Leinwandgeschehen als Ganzes und zwar immer emotional. Auch Enttduschungen, Lan-
geweile oder Ratlosigkeit sind Varianten davon. Es ist immer der ganze Film, von dem wir sagen,
dass er uns enttduscht, vergnigt, Uberrascht, irritiert, und nicht nur jene oder diese Sequenz
daraus. Die analytische Differenzierung setzt als Reflexion erst ein (oder bleibt aus), nachdem wir
ein affektives Urteil geféllt haben. Und speziell auf die Rezeption von Filmen bezogen, scheint es
eine merkwUrdige Tatsache zu sein, dass dieses erste affektive Urteil besonders schwer wiegt
und kaum im Lichte der spater beigebrachten Uberlegungen zu revidieren ist. Aber kommen wir
zuriick zur Frage, inwieweit Deweys Konzept &sthetischer Erfahrung auf immersive Filmrezeption
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anwendbar ist. Offenbar sind die weiteren, von Dewey ins Spiel gebrachten, Kriterien des As-
thetischen — intensiviertes Erleben und Selbstreflexivitdt — ebenfalls einschléagig fur die gédngigen
Formen der Filmrezeption. Unser Absorbiertsein in eine Filmhandlung ist eine Form des intensiven
Erlebens und als solche eine gewéhlte Form der Antwort auf die Reizimpulse des Leinwandge-
schehens. Dieser Einlassung geht eine andere Wahl voraus, die in gewisser Weise schon an der
Kinokasse getroffen wird. Bereits beim Kauf der Kinokarte entscheiden wir uns dafiir, uns fir einen
begrenzten Zeitraum einem Filmgeschehen, gemaB den rdumlichen und technischen Vorgaben
des Dispositivs, zu Uberlassen. In Form unserer syndsthetischen und kognitiven Einlassungen
interpretieren wir dann das Leinwandgeschehen. Legen wir Deweys schaltkreisartiges Modell
asthetischer Erfahrung zugrunde, so lassen sich vor diesem Hintergrund auch Leinwand- oder
Bildschirmgeschehen und Zuschauer als ein energetischer Schaltkreis denken, in dem Reiz und
Reaktion ununterscheidbar werden. In unseren Reaktionen wandeln wir die multimediale Reiz-
quelle, die jeder Film ist, in eine einheitliche, leibliche Erfahrung um. Die narrative Strukturierung
dieser Einlassungen und daraus resultierenden Einheit entspricht der rhythmischen Logik, die
Dewey fiir das Asthetische generell reserviert. GemaB diesem Rhythmus erfolgt, wie wir hérten,
eine Reaktion nicht auf einen Reiz, sondern in diesen hinein. Unsere leiblichen Reaktionen auf ein
Leinwand- oder Bildschirmgeschehen erfolgen, so gesehen, ebenfalls in den Film hinein — und
eben das bedeutet es ja, in eine Filmfiktion immersiv hineingezogen zu sein.

Nun kénnte man an dieser Stelle befriedigt schlieBen, dass immersive Filmrezeption zumindest
mit Dewey problemlos als asthetische Erfahrung nobilitierbar sei, wére da nicht ein weiterer Cha-
rakterzug an Immersionen, der just diese Hoffnung zunichte zu machen droht: Immersionen wir-
ken zumindest teilweise andsthesierend. Denn damit Gberhaupt eine Wahrnehmungsqualitat in
den Vordergrund unseres Bewusstseins riicken kann, missen andere notgedrungen in den Hinter-
grund der Aufmerksamkeit treten. Wir vergessen etwa vor Spannung den Kinosaal um uns herum,
oder héren zuhause das Klingeln an der Ttre nicht, weil wir so intensiv mit einer Filmhandlung ver-
strickt sind. Wirken Immersionen auf diese Weise innerhalb unseres Bewusstseins horizontal an-
asthesierend (d. h. auf andere mentale und somatisch-affektive Zustande), so doppeln sie, genau
genommen, diesen Effekt auch noch auf sich selbst bezogen. Denn in Zustanden der Absorption
von sinnlicher und geistiger Aufmerksamkeit werden die Akte von den Gehalten dieser immersiven
Vollztige im Bewusstsein des immersiv Erlebenden nicht geschieden. Der Aktcharakter der immer-
siven Aufmerksamkeitslenkungen liegt gewissermaBen unwahrnehmbar fir diese selbst in ihrem
Riicken. Die von Dewey jedoch als drittem Kriterium des Asthetischen eingefiihrte, energetische
Form von Selbstreflexivitat widerspricht diesem Punkt. Denn als eine gesteigerte Erfahrungsform
sollte ja der &sthetischen in ihrem Vollzug auch eine Selbstwahrnehmung innewohnen. Es scheint
daher, als wiirde der andsthesierende Aspekt zumindest von Deweys Asthetik her gesehen, dage-
gen sprechen, Immersionen in filmische Fiktionen als &sthetische Erfahrungen zuzulassen.

4. Sinnlichkeitsskepsis oder: Die Ausgrenzung der Erlebniszone aus
dem Feld der Asthetik

Im Vergleich dazu vertritt der zeitgendssische Asthetiker Wolfgang Welsch, als einer der weni-
gen, die sich Uiberhaupt mit Anésthesierung innerhalb der Asthetik auseinandersetzen, die These,
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dass spatestens seit dem Anbruch der Postmoderne >Asthetik< und >Anésthesierung:, gerade als
kontrédre Begriffe nicht mehr unabhéngig voneinander betrachtet werden kénnten (WeLscH 2003:
dort besonders das Kap.: Asthetik und Andsthetik, 9-41). Vielmehr gehére, im Gegenteil, zu jeder
asthetischen Erfahrung ein Moment der Anasthesierung hinzu. Ausgangspunkt ist fir Welsch die
Beobachtung, dass massenhaft anasthesierende Effekte gerade durch global verbreitete Strategi-
en einer um sich greifenden Asthetisierung der Lebenswelt zustande kommen wiirden. Beispiele
sind fir Welsch etwa auf der Ebene der Architektur die homogenisierten Einkaufszentren in den
GroBstadten sowie die Uberflutung sédmtlicher Lebensrdume mit bildlichen Medien. Unbetrefflich-
keit gegeniiber den Details und Fakturen unserer Umwelt, in sinnlicher und psychischer Hinsicht,
und d.h. Wahrnehmungsverlust, sei die Folge. Andsthesierung kann nun prinzipiell an zwei Polen
zustande kommen: Einmal als Uberreizung der Sinne, etwa in allen spektakelartigen Formaten ih-
rer Adressierung. Oder kontrar dazu, durch die Negation und Uberformung von Sinnlichkeit, wofiir
Welsch die Tradition der platonischen Ideenlehre und die der stoischen Metaphysik stellvertretend
sieht. Ein wichtiger Grund dafiir, das Asthetische gleichwohl nicht, wie Dewey es tut, gegen das
Andasthetische ausspielen zu wollen, ist fur Welsch ein wahrnehmungstheoretischer. Im Ruckgriff
auf die Gestaltpsychologie und Neurologie halt er fest, dass:

»[...] dem Wahrnehmen selbst bereits eine Art Andsthetik eingeschrieben ist. Seine eigene Spezifitat seine
Schemata und Pragungen, einschlieBlich der damit gesetzten Beschréankungen, bleiben ihm eigentimlich
verborgen. Und diese interne Anéashtetik ist eine notwendige Bedingung der externen Effizienz des Wahr-
nehmens.« (WeLscH 2003: 34)

Die hier angesprochene Notwendigkeit einer internen Anasthetik von Wahrnehmung fur ihre ex-
terne Effizienz, die auch fur Immersionen gilt, besagt einfach, dass eine Bezugnahme auf einen
Gegenstand nicht zugleich auf sich selbst reflektieren kann, ohne eben damit den Gegenstand zu
wechseln. Diese Tatsache, dass ein Akt der Immersion seinen eigenen Aktcharakter immer nur im
Rucken hat, war ja kurz zuvor von mir als Argument daflir angefiihrt worden, weshalb Immersio-
nen im Blick auf Dewey wahrscheinlich nicht umstandslos als &sthetische Erfahrungsph&dnomene
einkategorisierbar waren. Welsch deutet dieses Faktum hingegen positiv funktionalistisch.

Neben den Wahrnehmungen sieht Welsch auch kulturelle Leitbilder als blind wirkende und somit
anasthesierende Krafte an. Diese eher ideologisch problematisierbare Dimension des Anastheti-
sierenden wird auch in den immer wieder aufkeimenden Manipulationsdebatten um Filme in An-
spruch genommen, sofern ja auch sie es vermdgen, Leitbilder — und somit gegebenenfalls blinde
Flecken — zu transportieren. Welsch driickt diesen Aspekt folgendermaBen aus:

»Stets handeln wir im Duktus solcher Grundbilder. Gerade als unbewusste sind sie wirksam. Eben indem

diese Bilder — die doch ihrer Konstitution nach asthetisch sind — die Tarnkappe des Anasthetischen Uber-
gezogen, in anadsthetische Latenz sich begeben haben, wurden sie verbindlich, d.h. zwingend.« (WELscH
20083: 35)

Letzteres ist fur Welsch nun kein neutral zu konstatierendes Faktum mehr. Vielmehr misse das
Anésthetische der Leitbilder aufgedeckt werden, da es sonst geféhrlich, und d. h. vor allem unre-
flektiert zu wirken vermége. Wie wir aus der kritischen Theorie gelernt haben, der sich Welsch an
diesem Punkt anschlieBt, wirken die anasthetischen Bilder und Leitbilder angeblich unmittelbar
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auf unser Uberzeugungssystem ein, indem sie uns mit ideologischen, weil einseitigen Meinungen
auf passivierende Weise befrachten. Die notgedrungen begrenzten Wahrnehmungen und Leitbil-
der verabsolutierten somit von sich aus ihre selektiven Evidenzerfahrungen. Und sie tun es, so der
implizit kritische Gedanke, auf Kosten der gleichberechtigten Anspriiche auf Realitatssicherung
ausgeblendeter Wahrnehmungen und Leitbilder. Was fir die Wahrnehmungen noch akzeptabel,
weil funktional zu sein scheint, ist es flir die analoge Funktion der Leitbilder jedoch nicht mehr.
Deshalb kommt Welsch zu einem bildkritischen, nicht jedoch wahrnehmgsskeptischen Schluss:
»Solche Bilder sind Fallen. Sie haben zugeschnappt, als man sich an sie hielt.« (WeLscH 2003: 35)

Den anasthesierenden Kréften verdanken wir letztlich, dem Autor zufolge, dass unsere Freiheit
und Kritik gewahrende Reflexivitdt und Sensibilitat gleichermaBen unterlaufen wiirden. Die Kunst
und die Philosophie der Postmoderne sind fir Welsch nun die Mittel der Wahl, um Uber die ge-
féahrlichen Latenzen und Anésthesieanteile unserer Kunst- und Weltbilder aufzukl&ren. Das tun sie
angeblich, indem sie z.B., wie Walter de Maria mit seiner Skulptur eines versenkten Erdkilome-
ters, mit unsichtbaren Dingen wirkten und generell, wie Lyotard u. a., unsere Aufmerksamkeit auf
Unsichtbares, Fremdes und aus der kulturellen Wahrnehmung Abgedrangtes lenkten. Das Anéas-
thetische wird sodann bei Welsch, freilich in einer gegen sich selbst gewendeten Form, zu einem
neuen Prinzip einer postmodernen Asthetik positiv umgedeutet:

»Am Ende ist eine anasthetische Grundhaltung gegen all die schénen und etablierten Angebote des As-
thetischen die Methode der Wahl zur Aufdeckung der Anésthetik alles Asthetischen. Deshalb hat die Kunst
dieses Jahrhunderts, der das Asthetische als solches suspekt geworden war und die den &sthetischen
Gewohnheiten — den alltéglichen der Sinne, wie den durch Kunsttradition eingelibten — miBtraute, radikale
Schnitte gesetzt.« (WeLscH 2003: 37)

Die Arte Povera dient ihm dabei ebenso als Beispiel, wie die Readymades von Duchamp. Aus
dem Bereich des Films zitiert Welsch die berlihmte Szene aus Bunuels Der andalusische Hund, wo
ein Rasiermesser durch ein Auge schneidet, und damit in seiner Meinung einen radikalen Schnitt
durch unser okularzentristisch ausgerichtetes Denken anzeige.

Er pladiert schlieBlich fiir eine >Asthetik des blinden Flecks:, die keine Pan-asthetisierung mehr
verfolge, wie die Moderne und auch keinen Abschied von der Sinnlichkeit, wie die in der platoni-
schen Tradition stehende Asthetik. Alternativ dazu miisse es eine philosophische Asthetik geben,
die: »Anésthetik zu einem ihrer thematischen Pole machte. Gegen das Kontinuum des Kommuni-
zierbaren und gegen die schone Konsumption setzte sie auf Divergenz und Heterogenitét. Bunu-
els Schnitt durch das Auge bleibt aktuell. (WeLscH 2003: 39)

Trotz der mehrfachen Bekundung, es gehe ihm in der Asthetik, in der Linie Baumgartens und
Merlau-Pontys, um die Thematisierung von Aisthesis — sinnlicher Wahrnehmung - scheint mir in
seinem Pladoyer fir eine >Asthetik des blinden Flecks« und seiner, mit Lyotard u.a. Denkern geteil-
ten Praferenz fir das Erhabene gegenliber dem nur Schénen, eher eine uneingestandene Skepsis
der Sinne am Werke zu sein, die dann eben doch an die von ihm zurlickgewiesene, platonische
Kritik der Sinnlichkeit und des falschen Scheins erinnert. Was er der sinnlichen Wahrnehmung
zunéchst rein deskriptiv zugesteht, nédmlich dass sie notgedrungen selektiv verfédhrt und daher
nicht alle Sinnesmodalitdten gleichzeitig im Fokus der Aufmerksamkeit stehen kénnen, wendet
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er sodann kritisch gegen sie. Doch wahrend es flr kulturell erworbene Leitbilder noch einsichtig
sein mag, dass sie sich &sthetischen und diskursiven Praktiken verdanken, die evtl. mit entspre-
chenden Mitteln auch wieder zu kritisieren und revidieren sind, so gilt dies sicher nicht in gleichem
MaBe flr alle Formen von Wahrnehmungen. Was alles ausgeblendet wird, damit nur tberhaupt
eine bewusste Wahrnehmung zustande kommen kann, bleibt dem Bewusstsein unzuganglich und
muss es auch, denn daran héngt ja — auch aus Welschs eigener Sicht — die Funktion aller Wahr-
nehmung. Es macht daher keinen Sinn, eine Kritik der Wahrnehmung (noch dazu undifferenziert in
einer Linie mit einer Kritik an Bildern und Leitbildern) formulieren zu wollen, die darauf hinauslauft,
deren unhintergehbaren Entstehungsbedingungen zu negieren. Dass Welsch dann ausgerechnet
an unsichtbaren Kunstwerken seine Wunschasthetik exemplifiziert, ist meines Erachtens insofern
ein Indiz fUr die interne Spannung seines Ansatzes, als damit ja von vorneherein jegliche Wahrneh-
mung Uberflissig wird, und deren Dynamik von Abschattung und Fokussierung also erst gar nicht
einsetzen kann. Dann entfallt aber streng genommen auch die Notwendigkeit einer &sthetisch-
kritischen Reflexion darauf. Denn wo keine Wahrnehmung mehr stattfinden muss oder kann, gibt
es auch keine blinden Flecken aufzuklaren.

Wihrend also zunéchst die Integration des Anésthetischen in die Asthetik bei Welsch eine Einbin-
dung auch von immersiven Formen der dsthetischen Rezeption versprach, so erscheint am Ende
auch bei ihm die erneute Distanzierung des Anésthetischen im Namen des Reflexiven ein Argu-
ment fir den Ausschluss alles Immersiven aus dem Feld des Asthetischen abzugeben.?

Anstatt, wie man bei der Thematisierung des Verhéltnisses von Asthetik und Anésthetik erwarten
kénnte, in der Linie von Baumgarten an einer Analyse der Prédsenz und Verschattungen von Er-
scheinungen orientiert zu sein, wie sie uns erlebnishaft in &sthetischen Kontexten gegeben sind,
bleibt auch Welsch der wirkmachtigen Linie der adornistischen Asthetik verhaftet.? Dabei steht
sein Ansatz in Ubereinstimmung mit dem Gros deutschsprachiger Asthetiken, die normativ eine
reflektierende Distanzierung und Uberformung von den eigenen perzeptiven und affektiven Erleb-
nissen mit einem Kunstwerk oder anderweitig asthetischen Gebilden propagieren.

5. Filmasthetik im Modus fiktionaler Immersion

Nun kann man natirlich fragen: Was ist eigentlich so wichtig daran, z. B. das Phdnomen filmfiktio-
naler Immersionen als dsthetische Erfahrung zu konzeptualisieren? Nun, so weit es nur um Worte
und nominelle Kategorisierungen geht, ist natiirlich gar nichts daran wichtig. Aber in der Sache

2 An dieser Stelle kénnte man sich durchaus auf die Einschrénkung des Gegenstandsfeldes philosophischer Asthetik positiv
zurlickbesinnen, wie sie sich in der Heuristik von Baumgartens Aestehtica ganz am Anfang findet: »Um Unvollkommenheiten
der sinnlichen Erkenntnis, die so sehr verborgen sind, dass sie uns entweder vollig dunkel bleiben oder nur durch die
Beurteilungskraft des Verstandes aufgedeckt werden kénnen, besorgt sich der Asthetiker als solcher nicht.« (zitiert aus:
BaumcarTEN 2007: 21, §16, Teil 1)

3 Dazu passt auch sein Kommentar zu Paul Valery: »Wenn ein Klassiker der Moderne wie Paul Valery die Uberschreitung des
asthetischen zu einer wie er sagte >asthe-s-ischen< Wahrnehmung forderte, die alle Sinne global und liberlegt einbezieht, so
scheint mir das noch immer nicht genligend zu sein. Er bleibt einer Perspektive des Reichtums und der reinen Positivitat des
Asthetischen verhaftet. Spatere Kiinstler haben Werke der Verweigerung geschaffen, Werke, deren Aneignung fehlschlagt.«
(BAUMGARTEN 2007: 39)

IMAGE | Ausgabe 8 1 9/2008 1



CHRISTIANE VOSS: FIKTIONALE IMMERSION ZWISCHEN ASTHETIK UND ANASTHESIERUNG

scheint mir folgendes reflektionsbedUrftig zu sein: Insofern Theorien asthetischer Erfahrung flr
sich den Anspruch erheben, nicht nur bestimmte kiinstlerische Provinzen &sthetischen Erlebens
und Urteilens zu analysieren, sondern das Asthetische generell begrifflich zu extrapolieren, miiss-
ten sie sich zumindest der Intuition nach auch daran messen lassen, ob sie erklarende Beschrei-
bungen fiir zentrale Formen des rezipierenden Umgangs mit Filmen zu erbringen vermégen. Wenn
das nicht gelingt, so kann das entweder heien, dass etwas an den Theorien nicht stimmt. Oder
man zieht die Konsequenz, dass z.B. die hier im Zentrum stehende immersive Form der Filmre-
zeption eben doch nur ein Fall von Aisthesis und nicht eines irgendwie héherstufig zu denkenden
Asthetischen ist. Die Rolle, die dem Aisthetischen fiir einen philosophischen Begriff 4sthetischer
Erfahrung eingerdumt werden kann oder musste, ist nun aber genau der strittige Punkt.

Eine m.E. problematische Argumentationsstrategie, die Asthetiken zugunsten einer Opposition
von aisthetischen und anderen Merkmalen des Asthetischen strapazieren, hangt an dem zuvor
bereits angeflhrten Gedanken, dass unsere ohnehin schon selektiven Wahrnehmungen in &s-
thetischen Kontexten auch noch eins zu eins auf unsere Uberzeugungen durchschlagen wiirden.
Das vermeintlich politische Problem des Anasthetischen wird dann, wie z.B. bei Welsch, darin
gesehen, dass selektive Wahrnehmungen sich unrechtmaBigerweise flr das Ganze einer Realitat
ausgaben, was in der Folge dann auch genauso falsch generalisierend geglaubt wirde. Hier fragt
sich allerdings, wo sich die Subjekte solch angeblich &sthetisch inaugurierten Leichtglaubigkeit
eigentlich befinden? Im Kino jedenfalls scheinen sich die kritisch bedugten Rezipienten dieses
naiven Stils nicht aufzuhalten. Denn was wir selbst im Falle intensiver Absorption eindeutig nie
glauben, ist, dass das Filmgeschehen entweder in einem herkémmlichen Sinne real sei oder auch
nur eins zu eins flr unsere empirische Realitat stellvertretend stehe. Somit lasst sich die immer-
sive Wahrnehmung filmischer Realitdt auch nicht als eine Form epistemischer Tduschung Utber
misidentifizierte, kinematographische Reprasentationen beschreiben. Dem entspricht auch unser
gangiges Rezeptionsverhalten: Die durch Film evozierten Eindriicke und Geflhle verfihren uns
offenbar nicht dazu, uns direkt handelnd zum Filmgeschehen zu verhalten oder vom Film her un-
mittelbar auf unsere empirische Umwelt Ubertragungen vorzunehmen. Und das, obwohl fiir uns
die Filmrealitat mit der Evindez des >Es ist so.« erscheint.

Wolfgang Iser beschreibt diesen Effekt, allerdings auf Literatur bezogen, als eine Einklammerung
unserer natirlichen Einstellungen zugunsten einer dsthetischen Einstellung gegenlber fiktionalen
Gebilden; eben fir diese Einklammerung der natirlichen Einstellungen stehe das >Als ob« aller
Fiktion. Der Partikelkomplex des Als-Ob bezeichne die Funktion, »ein vorliegendes Etwas mit
den Konsequenzen aus einem unwirklichen oder unmdéglichen Falle gleichzusetzen.« (Iser 1993:
39; vgl. auch VaHINGER 1922: 585) Fiktional in diesem grundlegenden und nicht-gattungsmaBigen
Sinne sind nun auch Filme. Sie bieten uns etwas unter den Bedingungen suspendierbarer Reali-
tatstiberprifungen als evident erscheinend dar.* Informiert Gber die genuine Irrealitat des Filmge-
schehens und d.h. positiv: Uber seine strikt wahrnehmungsabhéangige Erscheinungshaftigkeit ist
nicht nur unser kognitives Uberzeugungssystem. Der ganze Organismus des Filmrezipienten ist
im Prozess der Rezeption bis hinunter auf die sensomotorische Erlebnisebene um seine priméare

4 Diese hier vorzuschlagende Definition von sfilmischer Fiktionalitat< zielt insofern Uber die seit Coleridge gangige Formel
von der einklammernden Haltung einer >Suspension von Unglaubigkeit< hinaus, als sie nicht nur einen Effekt auf unser
Uberzeugungssystem impliziert.
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Anpassungsfunktionalitdt enthoben. Dies wiederum bedeutet aber, dass wir nicht nur nicht dumm
denken angesichts von Filmen, sondern dass wir auch nicht dumm fihlen. Wahrend der Rezep-
tion wird unser Bewusstsein nie, wie in Traumzusténden, vollstdndig von einem Filmgeschehen
besetzt. Die reale Rezeptionsumgebung und die filmische Wirklichkeit werden weiterhin von uns
unterschieden, wie subliminal auch immer. Eben deshalb halten wir auch nicht jeden gegebenen
Wahrnehmungseindruck oder jede wahrend der Filmrezepzion wahrnehmbare Regung, wie z.B.
ein Jucken im Knie, flr einen Immersionseffekt des Films, auch wenn wir gerade noch so sehr
verstrickt sein mégen. Das ist aber nur deshalb md&glich, weil selbst unsere kdrperlichen Regun-
gen nur durch unser Informiertsein Uber ihre Kontextzugehdrigkeit flir uns das sind, was sie sind.
Das Jucken am Knie gehort in die empirische Welt, wahrend gleichzeitig damit meine Tranen dem
rihrenden Leinwandgeschehen zugerechnet werden mégen.

Was anésthesiert wird, wahrend der Filmrezeption, ist nicht das Wahrnehmungssystem und auch
nicht unser Uberzeugungssystem tout court. Vielmehr findet innerhalb beider Systeme und zwi-
schen ihnen eine vernehmliche Reiz-Reaktions-Verschiebung von Figur und Grund, von Vorder-
und Hintergrund des visuell-akustischen Filmgeschehens und den ,eigenen“ Reaktionen statt.
Wahrend die empirische Umwelt als priméarer Bezugshorizont dabei in den Hintergrund rtickt (und
damit aber gerade nicht schlicht annulliert wird), kann nun das Bildschirm- oder Leinwandge-
schehen vortbergehend die Rolle des hervorstechenden Impulses fir unsere darauf bezogenen,
leiblichen Interpretationen und Umwandlungen spielen. Sofern unsere Reaktionen, wie Dewey
vorschlagt, auf die Bedeutung des Reizes zurlickwirken, weil sie deren Interpretationen sind, ver-
andert sich im Zuge unserer Interaktion mit dem Filmgeschehen dieses selbst, so dass es nun
durch unsere verkdérpernde Interpretation verlebendigt wird. Der so genannte >Realitdtseindruck
des Filmischens, verdankt sich schlieBlich dem Faktum, dass wir mit vermehrter Aufmerksamkeit
sowohl unsere Vorstellungsmdglichkeiten wie unseren Organismus buchstéblich in Filme einspei-
sen.® Als implizite Rezipienten verleihen wir dergestalt dem Filmgeschehen Leben und Kontinuitat,
und zwar Uber die Grenzen der Bildschirm- und Leinwandbegrenzungen und ihrer systematischen
Auslassungen auf der Ebene der Montage und des Plots hinaus. Bei der Absorption in ein multi-
mediales Filmgeschehen fundiert ein ganzer Chor kognitiver, affektiver und synésthetischer Reak-
tionen den evidenten Realitatseindruck des Filmischen.®

Wenn diese generelle Beschreibung der Filmrezeption zutrifft, so wird ein entsprechend aus-
differenziertes Konzept von Immersion erforderlich. Kindsthetische Empfindungen von optisch
empfangenen Bewegungs- und Farbeindriicken, wie auch entsprechend affektiv-somatische Re-
sonanzen auf Stimmen, Musik und Sound gehen in unsere Immersionen ebenso mit ein, wie nar-
rative Antizipationen und Rickblenden eines Handlungsverlaufs, Identifikationen mit Charakteren
und Positionen des Films sowie intertextuelle Bezlige auf andere Filme oder Kunstwerke.

Da Immersionen stets episodal und nicht dispositionell sind, nimmt die filmische Realitat in die-
sem Aufnahmemodus stets einen sequenziellen Ereignischarakter an. Bis zum Schluss ist nie
gewiss, wie und wohin uns ein Film fuhrt.

5 Diesen Vorgang beschreibe ich auch als sLeihkdrperschaft des Zuschauers« (Voss 2006: 71-87).

6 Und wenn dies dann als »Welt< zusammengefasst wird, ist dagegen nichts einzuwenden.
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Immersionen stellen nach dem bisher Gesagten offenbar keinen eigenstandigen psychologischen
Zustand dar, sondern sind ihrerseits eher funktional als eine Anschubkraft gesteigerter Aufmerk-
samkeit flr ganz unterschiedliche mentale und kérperliche Regungen zu betrachten. Dann ware
ein Wechsel zwischen mal mehr affektiven und dann wieder starker kognitiven Formen immersiver
Bezlge zugleich mit einem Nachlassen der Aufmerksamkeit mal auf der einen und dann wieder
auf der anderen Ebene unserer Einlassungen auf ein Filmgeschehen umstandslos zu subsumie-
ren. Nicht jede Ebene unseres Bewusstseinssystems ist ja gleichermaBen durchgehend aktiviert,
wéhrend wir einem Film folgen.

Die Semantik der Filmerzahlungen fungiert dabei keineswegs als hermeneutisch abzuspaltender
Stimulus fir die leiblichen Reaktionen. Vielmehr, so lautet mein Vorschlag, fungiert der narrative
Aufbau eines Films durchgehend als szenisch-semantisches Explikandum unserer in den Film
hinein verlangerten Regungen. Auf Basis unserer immersiven Partizipationen geistiger und kérper-
licher Art wird die filmische Erzahlhandlung zur vortibergehend fokussierten Matrix unserer Einlas-
sungen. Was in diesem Austausch von Zuschauerleib und filmischen Input eine erlebnishafte und
auch affektiv wirksame Gestalt annimmt, 18sst sich durchaus mit Iser als >ein Imaginares< bezeich-
nen. Das filmische Imagindre umgreift Film und Zuschauer gleichermaBen und transformiert sie in
etwas Drittes: den asthetischen Zeit-Raum des Films (zum Begriff des Imaginéaren bei Iser vgl. Iser
1993: dort besonders: V. Das Imaginére, 292-412).

Welche Perspektive eine Analyse von Immersion fiir eine Rezeptionsasthetik des Films eroffnet,
kann nun so konturiert werden: Durch unsere multimmersiven Einlassungen erhalt jede Filmfiktion
offenbar ihren eigenen imaginédren Zeit-Raum oder Index, aus dem sich schlieBlich ihre rezeptions-
abhangige, ephemere Realitat speist. Ohne die multiimmersiven Einlassungen auf ihn, ist kein Film
vollstandig. Das aber bedeutet, dass die auch aisthetischen Dimensionen unserer multimmersi-
ven Reaktionen auf Film eine fundierende Rolle fiir deren Asthetik spielen. Mit der prozesshaft
ablaufenden Umwandlung des filmischen Inputs in Reaktionen der beschriebenen Sorte entsteht
erst so etwas wie die asthetisch erfahrbare Einheit der lebendigen Filmfiktion. Und der Ort dieser
asthetischen Fiktion ist dann der zeitlich-prozessual zu denkende, im aufmerksamen Erlebens-
prozess wahrnehmbare Interaktionsraum zwischen Leinwand bzw. Bildschirm und respondentem
Zuschauerleib.

Wenn diese noch bruchstlickhaften Uberlegungen zutreffen, so wird noch etwas anderes, ver-
meintlich Selbstversténdliches in Bezug auf die Film&sthetik fraglich: Muss es sich bei der &sthe-
tischen Rezeption von Filmen im Modus der Immersion um das Verfolgen und die Prasupposition
einer ganzen Welt handeln? Kann es nicht sein, dass gerade die verkdrperte, imaginére Irreali-
tat des filmischen Mediums uns von der Verortung einer erzdhlten Handlung in eine ganze Welt
ebenso entbindet wie uns selbst von einer entsprechenden Notwendigkeit zur Lokalisierung in
einer solchen? Zwar spinnen wir im Geiste das filmisch Dargestellte Uber den engen Rand der
Bildschirm- und Leinwandbegrenzungen hinaus fort. Aber die Mdglichkeit eine ganze geschlos-
sene Welt dabei zu ersinnen, bleibt begrenzt und ist auch unnétig. Was, wenn Filme &sthetisch
betrachtet gar nicht primar Welten oder umfassende Weltsichten bieten, sondern eben dies, dass
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sie hinsichtlich ihrer wahrnehmbaren Verortung in ein Raumzeitkontinuum immer nur unabschlieB-
bare Fragmente bleiben?” Was, wenn jede filmische Erzdhlung stets nur auf einer einzigen, daflr
umso kurvenreicheren Zeitachse existierte und zwar auf der unseres multimmersiven Erlebens?
Dann ware >Immersion< noch mehr als nur ein Ausdruck fir eine grundlegende &sthetische Er-
fahrungsdimension und ephemere Anschubkraft des Films. Es wére zugleich der metaphorische
Uberbegriff eines utopischen Versprechens, das vielleicht auch von jeher spezifisch mit dem zeit-
und bewegungsbasierten Filmmedium verbunden ist: Gemeint ist der geradezu prometheische
Wunsch, eine lebendige und sinnhafte Zeitlichkeit auBerhalb des begrenzten Horizontes der eige-
nen Endlichkeit erfahren zu kdnnen.
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