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Warum wir ins Kino gehen

INTERSTELLAR und das cineastische
Raum-Zeit-Kontinuum
Von Josef Friichtl

E s gibt eine Menge Griinde, ins Kino zu gehen. Banale und konventionelle,
spezielle und schwerwiegende. Man verabredet sich mit Freunden oder hat
ein Date mit derjenigen, die demnichst die Freundin heifien soll. Eine solche
Verabredung ist viel einfacher als fiir das Theater oder die Oper, denn man kann
ins Kino gehen, wie man in eine Kneipe oder ein Bistro geht: ohne viel Aufhe-
bens, und meistens findet sich ein Platz. Viele gehen aber auch ins Kino wie
andere ins Theater: um einen bestimmten Schauspieler oder eine Schauspie-
lerin zu bewundern. Das kann der raubeinige John Wayne sein oder die fulmi-
nante Katharine Hepburn, die sizilianische Schonheit Claudia Cardinale oder
der best looking man ever — und das ist nicht, wie jiingere Fans meinen méogen,
George Clooney, sondern Gregory Peck! —; intellektuelle Grofistadtneurotiker
lassen oder liefien sich lange Zeit keinen Woody-Allen-Film entgehen, und Me-
ryl Streep ist zweifellos, wie es ein weiblicher Fan einmal ausgedriickt hat, »ein
Schauspielerwesen von einem anderen Stern, das man zu uns geschickt hat, um
die Menschen - all die Menschen, die sie in ihren Rollen verkérpert — besser
zu verstehen.« Fiir das traditionelle Kino spricht dariiber hinaus, so sagen vie-
le, dass es in jeder Hinsicht Grofie hat: in architektonischer Hinsicht, wenn es
einen grofien Saal vorweist, womdglich im Art-déco-Stil gehalten wie im Tu-
schinski in Amsterdam,; in technischer Hinsicht mit Grofileinwand und umwél-
bendem, taktil wirkendem Dolby-Stereo-System; in dsthetischer Hinsicht, weil
gute Filme auch auf dem besten Fernsehbildschirm in ihrer Wirkung einbtiflen.
Und schlief8lich kann man nirgendwo so selbstvergessen und geriuschvoll Chips
und Popcorn essen.

Zu den schwerwiegenden Griinden zihlen die, die man beinahe von Anfang
an aus psychologischer und gesellschaftskritischer Perspektive diskutiert: dass das
Kino eine Traumfabrik sei, eine kurzweilige, voriibergehende Wunscherfiillung,
die die Widrigkeiten des alltiglichen Lebens kompensiere. Das lisst sich sym-
boltheoretisch und soziologisch auch neutraler formulieren: nimlich dass man
im Kino Erfahrungen machen kann, die man anderswo nicht machen kann.
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Warum wir ins Kino gehen

Wenn ich den Begriff der Erfahrung benutze, meine ich ihn zunichst vor
allem in der Tradition John Deweys, die sich aber bestens in diejenige Hegels
und Gadamers einfiigt. Philosophischer Pragmatismus, Hermeneutik und Di-
alektik lassen sich hier zu einer Synthese formen. Eine Erfahrung hebt sich zu-
niichst als eine Einheit, als eine identifizierbare Sequenz aus dem uneinheitli-
chen, diffusen Erlebensstrom heraus. Und was sie heraushebt, ist ihr vollen-
dender oder exemplarischer Charakter. Um es mit Dewey zu sagen: »Da ist
jenes Essen in einem Pariser Restaurant, von dem wir sagen: »Das war ein Er-
lebnislc Es sticht als eine bleibende Erinnerung an das hervor, was Essen sein
kann.«? Ein Teil, das Essen in einem Restaurant, steht fiir das Ganze, nimlich
Essen iiberhaupt, wenn der Teil vollendet ist, also in sich jene Eigenschaften
aufweist, die das Ganze in seiner Qualitit kennzeichnen, und die Qualitit ei-
nes Essens bemisst sich daran, dass es sittigt und vor allem gut schmeckt. Eine
solche Erfahrung hat aber nicht nur exemplarischen, sondern auch innovativen
Charakter. Sie veriindert mein Uberzeugungssystem (system of belief). Hatte
ich bis zu dem Essen im Restaurant noch keinen rechten Begriff, ja moglicher-
weise keine Ahnung davon, was gutes Essen eigentlich heif3t, so hat sich das
nun einschneidend und dauerhaft verindert. Und zwar in einem zweifachen,
quantitativen wie qualitativen Sinn. Nicht nur kann sich mein Welt- und Erfah-
rungshorizont um ein Stiick erweitern, das ich bis dato noch nicht kannte, die
neue Erfahrung kann eine alte auch in einem Umwilzungsverfahren ersetzen.
Hegel spricht in der Phénomenologie des Geistes von der "Umkehrung« des Be-
wusstseins, der Instanz, die die iiberzeugungserweiternden und -verindernden
Erfahrungen macht.? Zugleich spricht er damit im Sinne Deweys an, dass die
Unterscheidung zwischen theoretischer und praktischer Vernunft in diesem
Kontext nicht greift: Mit einer falschen Ansicht der Dinge 16st sich auch die
damit verkniipfte Beharrungskraft einer Lebensform auf.

Wenn man im Kino Erfahrungen macht, sind es also Erfahrungen dieser
Art. Aber damit ist noch nicht deutlich, was sie zu spezifischen Kinoerfahrun-
gen oder zu spezifischen dsthetischen Erfahrungen macht. Es wiren also die
zwei anschlieffenden Fragen zu beantworten, was eine isthetische und was
eine cineastisch-dsthetische Erfahrung ist. Am Ende schlielich stiinde die
Frage, welche (dsthetische) Erfahrung speziell ein Science-Fiction-Film er-
moglicht. Statt nun diesem gediegenen Aufbau vom genus (Erfahrung tiber-
haupt) zur differentia specifica (cineastische Science-Fiction-Erfahrung) zu
folgen, mochte ich mich an einer exemplarischen Antwort versuchen, und
als mustergiiltiges Beispiel habe ich INTERSTELLAR (2014) von Christopher
Nolan gewihlt. Denn dieser Film bietet in seinen Bildern und seinem Nar-
rativ eine der bisher besten cineastischen Umsetzungen der zeitgendssischen
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Josef Friichtl

Astrophysik, erfiillt also eine der Grundbedingungen des Science-Fiction-
Genres, nimlich auf science zu basieren. Aber interessant und fiir das Genre
entscheidend erscheint mir, dass letztlich auch in INTERSTELLAR die Kunst
iiber die Wissenschaft siegt. Das heifit zum einen, dass der Film sich einfiigt
in das dsthetische Paradigma von Modernitit, dem es nicht mehr um Repri-
sentation, sondern um Vision zu tun ist; nicht mehr um Imitation (der Natur),
sondern um Imagination; nicht mehr um die korrekte Darstellung der einen
Welt, sondern um die Herstellung moglicher Welten. Und das heifit zum an-
deren, dass der Film sich selbst zu Recht als das anpreist, wortiber die Ma-
thematik nur spekulieren kann: als Raum-Zeit-Kontinuum, als dynamisierter
Raum und verrdumlichte Zeit.

Das asthetische Paradigma der Moderne

Zunichst mochte ich erliutern, was es mit dem 4sthetischen Modernititspa-
radigma auf sich hat und in welcher Weise der Science-Fiction-Film allgemein
sich bestens darin einfiigt.*

Wie immer, wenn wir Begriffe verwenden oder von Genres sprechen, be-
nétigen wir Definitionen. »Science-Fiction«, wie die meisten Begriffe aufier-
halb der Spezialbereiche der Naturwissenschaften und der Jurisprudenz, l3sst
sich nicht in einer Formel oder durch die Festlegung eines gemeinsamen Merk-
mals bestimmen. Auf den verschiedenen Definitionsebenen, die sich anbieten,
lassen sich allerdings mehr oder weniger passende Merkmale herausheben. So
haben wir es auf der ikonografischen Ebene mit einem Bereich zu tun, in dem
es wissenschaftlich-technische Labors, Raumschiffe, neu entdeckte Planeten,
intelligente (sprach- und empfindungsfihige) Maschinen (Computer und Ro-
boter) und kiinstliche Menschen (Androiden, Replikanten und Cyborgs) gibt.
Gartungsdisthetisch ist Science-Fiction ein Genre, das auf den Roman und den
Film spezialisiert ist. Und auf der narrativen Ebene ist das Genre mit der Ka-
tegorie des Neuen und Unbekannten verbunden. Hier wird die Sache philoso-
phisch und kulturwissenschaftlich interessant.

Science-Fiction gilt auf dieser Ebene nimlich als ein Genre der kognitiven
Grenziiberschreitung. Das Pridikat »kognitive muss dabei betont werden, denn
um Grenziiberschreitung geht es auch in den eng konkurrierenden Genres des
Horror- und des Fantasyfilms. Withrend der Horrorfilm aber die Welt der na-
turwissenschaftlichen Gesetze in den Dienst einer Welt der moralischen Un-
ordnung stellt, in der sich alles um die »dunkle Seite des Menschen« dreht,
und der Fantasyfilm die naturwissenschaftlich determinierte Welt der Magie
oder, psychoanalytisch ausgedriickt: der kindlichen Macht des Wiinschens un-
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Warum wir ins Kino gehen

terstellt, erkennt der Science-Fiction-Film die Geltung der Wissenschaft als
eines progressiven Systems von Theorien an.

Der Wunsch zur kognitiven Grenzverschiebung, der Drang zum Unbekann-
ten, im Sinne Nietzsches und Foucaults: der »Wille zum Wissen« ist freilich im
Science-Fiction-Film nicht weniger ambivalent als in anderen intellektuell-kul-
turellen Unternehmen. Diese Ambivalenz hat eine dialektische oder tragisch-
ironische und eine #sthetische Dimension. Ihre Tragik zeigt sich am deutlich-
sten in der Selbstabschaffung der Helden. Die Zivilisation schickt regelmifig
jene heldenhaften Pioniere in Pension, die ihr selbst zum Durchbruch verholfen
haben. Sie sind dann, wie man sagt, aus der Zeit gefallen. In INTERSTELLAR
trifft dies, wie ich gleich ausfithren werde, im wortlichen Sinne zu. Mit Hegel
und Derrida ldsst sich dieser Zusammenhang als eine Dialektik oder eine de-
konstruktive Ironie beschreiben, nach der jede Begrenzung, wissenschaftlich
gesprochen jede Definition, mit jeder die Exaktheit vorantreibenden Bestim-
mung auch wieder ein Unbestimmtes hervorbringt, mit jeder sprachlichen Ar-
tikulation neue Zonen des Nicht-Artikulierten.

Im Medium des Films vollzieht sich diese ambivalente Eingrenzung des Un-
begrenzten primir auf der Ebene des Visuellen. Filme liefern vor allem Bilder
dessen, was wir in bestimmter Hinsicht noch nicht oder — seltener — iberhaupt
noch nie gesehen haben. Sie zeigen Sichtbares (paradigmatisch im Dokumen-
tarfilm) und machen sichtbar (paradigmatisch im computeranimierten Film).
Genauer gesagt, vermitteln sie eine optische Illusion von Bewegung durch eine
technisch beschleunigte Folge von Bildern. Diese optische Illusion, also die Er-
zeugung einer raumzeitlichen Bewegung, ist dem Film essenziell (kiinstlerische
Ausnahmen bestitigen die Regel). In seiner beinahe alles dominierenden Form,
dem Spielfilm, vollzieht sich diese raumzeitliche Bewegung innerhalb der von
Husserl so genannten »Lebensweltq, also der alltiglichen, vorwissenschaftlichen
Welt der Erfahrung. Wenn wir sagen, dass der Film »Welt« oder »eine Welt«
prisentiert, meinen wir, dass er ein Symbolsystem, einen wechselseitigen Zu-
sammenhang von (verbalen, akustischen und taktilen) Zeichen priisentiert, ein
Relationsgefiige von Bildern, Gesten, Worten, Geriduschen und Musik, das wir
vor dem Hintergrund unserer Lebenswelt deuten und verstehen kénnen. Eben
das verschafft dem Film seine glaubhafte Realititsillusion.

Auch im Science-Fiction-Film vollzieht sich daher die Ambivalenz der Ein-
grenzung des Grenzenlosen primir darin, das Unsichtbare sichtbar zu machen
und es zugleich wieder zu verritseln. Was der spite Heidegger als Grundbe-
dingung von Wahrheit beschreibt, dass sie nimlich ein Widerspiel von »ent-
bergen« und »verbergen« darstellt,> hat in diesem Kontext seine Berechtigung.
Es ist dies freilich ein dsthetischer Kontext (was umgekehrt erneut die These
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bestirkt, dass der spite Heidegger dsthetische Zusammenhinge verallgemei-
nert). In seinem Willen zum Wissen zielt der Science-Fiction-Film demnach
einerseits auf Sicherheit durch Herrschaft, ermdglicht aber andererseits immer
wieder das, was das Sicherheitsbediirfnis herausfordert: einen sich verdichten-
den Zusammenhang, in dem Bedeutung sich entzieht und doch auch wieder an-

Ein gigantischer Staubsturm iiberrollt die Besucher eines Baseballspiels:
INTERSTELLAR

bietet. Auf dieses Spiel — ein Verentritselungsspiel —ist die Kunst spezialisiert.
Die Ambivalenz der Eingrenzung des Grenzenlosen lisst daher die Dimension
des Tragischen und Ironischen erfolgreich beiseite, wenn sie sich dezidiert der
weiteren Dimension des Asthetischen iiberantwortet.

Diese Dimension hat aber erst die Moderne eréffnet. In den vergangenen
Jahrzehnten haben eine Reihe bedeutender Philosophen — Isaiah Berlin, Charles
Taylor, Michel Foucault, Richard Rorty — diese These herausgearbeitet. We-
niger bekannt, aber nicht weniger beeindruckend ist in diesem Kontext Hans
Blumenberg.6 Ideengeschichtlich fithrt er vor, dass die Instanz, in der man all-
gemein das Prinzip der Moderne erkennt, die Subjektivitit — die Instanz also,
die iiber ein Ja oder Nein, ein Richtig oder Falsch entscheidet —, das Charak-
teristikum des Schopferischen oder Kreativen deshalb mit so viel Pathos fiir
sich reklamiert, weil sie es sich gegen eine beinahe {ibermichtige ontologische
und theologische Tradition erkimpfen musste. Denn seit der griechischen An-
tike scheint es, als wiire die Antwort auf die Frage, was der Mensch aus eige-
ner Kraft leisten kdnne, durch die Formel von der Kunst (techne) als Nachah-
mung (mimesis) der Natur beantwortet. Er kann demnach nichts wesentlich
Neues unter der Sonne (der Natur) zustande bringen. Erst Philosophen und
Wissenschaftler der Neuzeit, Nikolaus von Kues, Kopernikus und Descartes,
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Warum wir ins Kino gehen

beginnen dies zu revidieren, bis sich schlieRlich im Ubergang vom deutschen
Idealismus zur Romantik definitiv die Ablésung realisiert. Nun erscheint das
kiinstlerische, genialische Schaffen als die einzig vollkommen selbstbestimm-
te und daher vorbildliche Titigkeit des Menschen.

Das Paradigma der Moderne ist so gesehen nicht homogen. Es umfasst
mehrere sich transformierende, {iberlagernde und auch widersprechende Aus-
formungen. Folgt man der Linie des Schopferisch-Kreativen, so ergibt sich die
Losung: von der Imitation zur Imagination; von der Nachahmung (der Natur)
zu ihrer Hervorbringung; von der Reprisentation (der einen Realitiit) zur Vision
(moglicher Realititen). Und diese Losung unterschreibt im Bereich des Films,
wenn auch nicht ausschlieflich (denn sie gilt auch fiir den Horror- und Fanta-
syfilm), so doch nachdriicklich das Genre des Science-Fiction-Films.

Der Film als Raum-Zeit-Kontinuum

Die Ambivalenz der Eingrenzung des Grenzenlosen, so habe ich gesagt, lsst die
Dimension des Tragischen und Ironischen erfolgreich beiseite, wenn sie sich de-
zidiert der weiteren Dimension des Asthetischen iiberantwortet. Eben dies tut
endlich auch INTERSTELLAR, und eben dies rettet den Film vor den Klischees
made in Hollywood und vor der Besserwisserei der Naturwissenschaft.

INTERSTELLAR hat, wie beinahe alle Science-Fiction-Filme nach den 1950er
Jahren, einen dystopischen Ausgangspunkt. Das Klima ist umgeschlagen, Mehl-
tau befillt die Pflanzen, die Nahrungsmittel werden knapp. Stiirme fegen tiber
das Land und lassen Sand durch alle Ritzen der Hiuser dringen. Lungenkrank-
heiten breiten sich aus. Den Menschen bleibt nichts, als langsam zu ersticken
und zu verhungern. Die bittere Konsequenz eines solchen Lebens, in einem Satz
zusammengefasst, lautet: »Es geht darum, die Erde hinter uns zu lassen.«

Es ist Professor Brand, gespielt von Michael Caine, der diesen Satz schick-
salsergeben ausspricht und damit zugleich ein Ziel vorgibt. Er konkretisiert es
in zwei Plinen. Plan A sieht vor, so viele Menschen wie méglich mithilfe einer
Raumstation zu evakuieren und auf einem Planeten in einer anderen Galaxie
anzusiedeln. Falls das nicht gelingt, soll Plan B zum Einsatz kommen, der vor-
sieht, tiefgefrorene menschliche Eizellen zu dem neuen Planeten zu bringen,
um so den Fortbestand der Gattung zu sichern. Es besteht eine gewisse Hoff-
nung, dass es einen solchen fiir Menschen bewohnbaren Planeten gibt, denn
nachdem man in den zurtickliegenden Jahren eine kleine Anzahl von Wissen-
schaftlern auf die ungewisse intergalaktische Reise geschickt hat, empfingt
man von einigen von ihnen, genauer gesagt von dreien, immerhin entsprechen-
de rudimentire Signale. Um Gewissheit zu erlangen, soll eine weitere Gruppe
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diese gefihrliche Reise antreten. Der erste angesteuerte Planet erweist sich als
eine Wasserwiiste, mit Wellen, die die Hohe von Bergen erreichen (hier lisst
cineastisch Wolfgang Petersens Katastrophenfilm THE PERFECT STORM [Der
Sturm] aus dem Jahr 2000 griifien), und auch der zweite Planet ist, wie sich
herausstellt, unbewohnbar: Der dort gelandete Wissenschaftler, gespielt von
Matt Damon, hat die vielversprechend wirkenden Daten gefilscht mit dem
einzigen Ziel, man moge seinen Planeten ansteuern und ihn dann zur Erde
zuriickholen (er stirbt dafiir einen kinogerechten Tod). Auf dem dritten Pla-
neten aber gibt es schliefllich doch biosphirische Bedingungen, die denen der
Erde gleichen. Die Tochter von Professor Brand (Anne Hathaway), die eben-
falls Mitglied der Wissenschaftler- und Astronautengruppe ist, landet mitsamt
den tiefgefrorenen menschlichen Eizellen auf diesem Planeten. Plan B kann
also durchgefiihrt werden.

Aber auch Plan A ist erfolgreich. Denn dem leitenden Astronauten Cooper
(Matthew McConaughey) gelingt es, ein Shuttle in ein sogenanntes Schwarzes
Loch hineinzumandvrieren, also in einen kosmischen Bereich, dessen Gravitation
so stark ist, dass daraus keine Materie und auch kein Licht nach auflen gelangen
kann, sondern umgekehrt nur in ihn hineingezogen wird. Wider die giingigen
physikalischen Erwartungen wird Cooper durch die dabei auf ihn einwirkenden
Krifte (»Gezeitenkrifte«) nicht zerrissen, sondern findet sich plétzlich in einem
Bereich wieder, den man sich als einen vierdimensionalen Hyperwiirfel, als ei-
nen in die Zeitdimension ausgedehnten, gleichseitigen Raum vorstellen muss,
einen sogenannten Tesserakt (vom griechischen téssereis aktines, »vier Strah-
lenq). In diesem raumzeitlichen Kontinuum ist es méglich, sich in der Zeit so zu
bewegen, als wire sie ein Raum, also nach vorne und hinten, links und rechts,
oben und unten. Man ist hier nicht mehr, wie in der irdischen Zeit, gefangen in
einer einzigen Modalitit, nimlich der Gegenwart. Cooper kann daher in seine
Vergangenheit zuriick, sieht sich im Zimmer seiner Tochter wieder, sieht seine
Tochter, als sie noch Kind war, und gleich darauf als Erwachsene, wie er sie aus
Videobotschaften kennt, nun selbst eine Physikerin. Da er indirekt sogar Bot-
schaften iibermitteln kann, gibt er ihr nun mittels des Sekundenzeigers einer
Armbanduhr im Morsealphabet jene Daten durch, die sein technischer Beglei-
ter, ein hochintelligenter Roboter, mittlerweile gesammelt hat und die nétig
sind, um die Theorie von Professor Brand zu vervollstindigen sowie den grof3en
Evakuierungsplan durchzufithren. Er erwacht schliefSlich in einem Kranken-
zimmer auf genau jener Raumstation im All, auf die die Menschen evakuiert
worden sind. Dort kann er, duferlich nicht gealtert, aber numerisch 124 Jahre
alt, seine Tochter wiedersehen, die, inzwischen 90 Jahre alt, im Sterben liegt.
Sie gibt seinem Leben aber eine neue Richtung, indem sie ihn zu jenem Plane-
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ten schickt, auf dem die Tochter des Physikers Brand, Amelia, angekommen ist
und die ersten Schritte zu einer erfolgreichen Besiedlung getan hat. Cooper und
Amelia und die Menschheit haben wieder eine Zukunft.

Der Plot, so erzihlt, klingt wie eine abenteuerliche und etwas alberne Mi-
schung aus Wissenschaft und Mirchen. Dennoch finden, wenn ich die Diskus-
sionen im Internet einigermafien tiberblicke, die Experten der Physik fiir IN-
TERSTELLAR insgesamt viel mehr lobende als tadelnde Worte.” Denn auch in
seinen spekulativsten Passagen — dem Flug durch ein sogenanntes Wurmloch,
eine kugelartige Faltung des Universums, durch die zwei weit entfernt liegen-
de Punkte einander angenihert und zeitlich viel schneller verbunden werden
kénnen; dem Flug in ein Schwarzes Loch und vor allem wieder heraus — kann
der Film sich darauf berufen, dass das, was er zeigt, hypothetisch und mathe-
matisch (immerhin) denkbar ist.

Auf der narrativen Ebene bedient sich dagegen auch INTERSTELLAR géingiger
und abgestandener Muster. Die kiinstliche Heimat der evakuierten Menschheit
auf der Weltraumstation sieht genauso aus wie ein gepflegter Baseballrasen in
einem beliebigen US-College der 1950er Jahre, als das Science-Fiction-Genre
noch an eine gliickliche, chromblitzende Zukunft glaubte (mit dem Unterschied,
dass der Horizont sich nun nach oben wélbt und die Dinge — Hiuser, Biume,
Straflenlaternen — auf dem Kopf stehen; mit dieser Perspektive hat Christo-
pher Nolan uns schon 2010 in seinem Film INCEPTION iiberrascht). Die Sied-
lung, die die Astronautin Amelia auf einem Planeten in einer anderen Gala-
xie gegriindet hat, die wirkliche neue Heimat, steht in einer kargen, steinigen
Landschaft mit sanft aufsteigenden Bergen und der amerikanischen Flagge im
Wind; eine Szenerie, wie wir sie aus dem Western und der dazugehérigen Ideo-
logie der sich immerfort ausdehnenden Grenze (frontier) bestens kennen, noch
dazu in einer Schlussszene, die ihr Pathos, bei michtig anschwellender Orgel-
Piano-Geigen-Musik, erst mit dem letzten cut abrupt abbricht. Und dann ist
da vor allem die bekannte Weltretterfantasie, die zugleich eine auf den Vater
projizierte Familienretterfantasie ist, sogar mit einer leichten édipalen Struk-
tur (denn wenn er zuriickkommt, so versucht Cooper seine Tochter zu iiber-
zeugen, werden sie beide wegen der Zeitdilation etwa gleich alt sein — und sie
konnten dann, diese Folgerung liegt einem auf den Lippen, heiraten). Es ist der
Mann und Familienvater (Cooper), der die rettende »Mission« — das englische
Wort mission umfasst eine Bedeutungsspanne von »Auftrag« iber »(Kampf-)
Einsatz« bis zu »Berufung« und »Missionarstitigkeit« — auf sich nimmt und dafiir
den tiblichen tragisch-heroischen Verzicht leisten muss. So sehr er zuletzt am
elastischen Gitter des Tesserakts riittelt, um Kontakt mit seiner Tochter auf-
zunehmen, es gelingt ihm nur zum Wohle des Allgemeinen. Er kann ihr helfen,
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die Menschheit zu retten, nicht aber ihn selbst. Hilflos und unter Trinen muss
er (nur scheinbar riickblickend) mit ansehen, wie er die Tiir zum Zimmer sei-
ner Tochter schliefst, um auf die intergalaktische Reise zu gehen. Und er weif3,
dass er sie damals im gewissen, im humanen Sinn fiir immer geschlossen hat.
Denn ein gemeinsames Leben mit seiner Tochter und ihren Kindern und der
neuen Familie bleibt ihm versagt.

Freilich verspricht der Film dem Helden am Ende einen Neuanfang mit
einer neuen Familie in der fernen Galaxie. Diese versdhnliche Wendung ist
verkniipft mit einem weiteren méchtigen narrativ-kulturellen Muster, auf das
INTERSTELLAR nicht verzichten kann: mit dem Topos der Zeit und Raum
iiberwindenden Liebe. Die Stimme der Liebe ist zunichst weiblich, wenn die
Astronautin Amelia gesteht, dass sie, vor die Wahl gestellt, welchen Planeten
man ansteuern sollte, fiir den plidiert, von dem ihr Geliebter, einer der Wis-
senschaftler aus der ersten Mission, Signale gesendet hat. »Vielleichtg, so gibt sie
zu bedenken, »haben wir schon zu viel Zeit damit verbracht, alles mit Theorien
l6sen zu wollen.« Die Alternative konnte das sein, was wir Liebe nennen, eine
verbindende Kraft, die jeder Mensch kennt, eine Art sozialer Schwerkraft. Und
dann stellt Amelia eine Hypothese auf, die das Gefiihl der Liebe (wiewohl Lie-
be mehr ist als ein Geftihl)® nicht als blofle Alternative zur wissenschaftlichen
Rationalitit begreift, sondern beide Seiten umfangen sieht von einer htheren
Bedeutungssphire. Vielleicht, so gibt Amelia nimlich zu bedenken, ist Liebe
»ein Artefakt einer hheren Dimensione, etwas, das wir (noch) nicht verstehen
konnen. Selbstredend kann man diese Spekulation als typisch romantisch ab-
tun, also als ein Diskursprodukt, das die ausgebreitete europiische Kultur seit
zweihundert Jahren bestimmt.?® Und man kann gewiss auch anmerken, dass
Christopher Nolan, wenn es um romantische Gefiihle geht, einer konventio-
nellen Filmsprache folgt. Aber INTERSTELLAR hat gedanklich mehr zu bieten,
denn der Film stellt eine Rationalitit in Aussicht, die die Form einer héheren
Mathematik der Liebe, einer hoherstufigen Naturwissenschaft des Geistigen
darstellen wiirde.l® Als Artefakt einer héheren Dimension ist Liebe jedenfalls
ein Aquivalent zu jener hoherstufigen physikalischen Dimension, die es mog-
lich macht, die Zeit als dreidimensionalen Raum erscheinen zu lassen. In die-
sem gleitenden und sich in sich verschiebenden Raum tibernimmt schliefilich
auch Cooper, der Teil dieser Bewegung wird, tiberzeugt das Credo Amelias.
Liebe ist, mehr noch als die wissenschaftliche Einstellung, das Verbindende
zwischen ihm und seiner Tochter. Liebe ist, wie offenbar die Gravitation, eine
Kraft, die iber die von der Relativititstheorie dargelegte Raumzeit hinaus wir-
ken und daher auch die Dimensionen durchquerend etwas mitteilen kann. Sie
ist eine gravitationsanaloge Kraft.
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Der Einstein, der in der Lage wire, diese Sprache der Liebe woméglich zu
entschliisseln, lisst nach wie vor auf sich warten. Man miisste dafiir ja nicht
weniger als die mathematisch-physikalische Weltformel finden, jene grofle
vereinheitlichende Theorie, die Relativititstheorie und Quantenmechanik
synthetisieren und somit die fundamentalen Krifte der Physik als Manifes-
tation einer einzigen Kraft erweisen kénnte. Im Film gelingt das, und so zeigt
er unser Universum als Teil eines mathematisch postulierten fiinfdimensi-
onalen Kosmos,!! freilich unter erheblichem Aufwand an Fiktion. Weil er
beides, science und fiction, zusammenbinden muss, kann er die Geschichte,
die er erzihlt, eindrucksvoll zu einem ebenso spekulativen wie konsistenten
Ende fiihren.

Der narrative Clou besteht nimlich darin, Anfang und Ende des Films in
Kreisform zusammenzufithren. Mythische Geschichten bedienen sich dieser
Erzihlform, hier aber geht es um spekulative, Hypothesen generierende Wis-
senschaft. Der Film erzihlt zu Beginn relativ unaufgeregt von einem Geist,
der im Zimmer der Tochter immer wieder Biicher aus dem Regal zu stofien
scheint. Das Midchen tut, was der szientifisch-rational orientierte Vater ihr bei-
bringt: beobachten und analysieren. Sie findet tatsichlich heraus, dass es eine
Logik in dem Geschehen gibt; dass die Liicken zwischen den herausgefallenen
Biichern nimlich wie Morsezeichen zu deuten sind und somit eine Botschaft
herausgelesen werden kann, die besagt: »Bleib« (stay). Weder die handelnden
Personen noch wir, die Zuschauer, verstehen zu Beginn, was das eigentlich be-
deutet. Aber am Ende verstehen sie und wir: Der Geist, der die Botschaften
sendet, ist niemand anderes als Cooper selbst. In der vierdimensionalen Wiir-
felkonstruktion des Tesserakts, in der die Zeit als Raum erscheint, ist Cooper
moglich, was uns normalerweise nur im Raum méglich ist, nimlich sich in sei-
nen drei Dimensionen zu bewegen. Daher kann Cooper sich nun auch in der
Zeit so bewegen, wie wir das normalerweise nicht kénnen. Er wird nicht mehr
festgehalten von der Dimension der Gegenwart. Daher kann er sich nun selbst
beobachten, als wiire er als Beobachter gleichzeitig der Beobachtete; als wiirde
er wie ein unfreiwilliger Voyeur Zeuge seiner eigenen Handlungen; als wiirde
er, mit anderen Worten, sich selbst in einem Film sehen.

Das ist schlieflich das Schliisselwort: Film. INTERSTELLAR ist zum einen
die gegliickte Visualisierung einer physikalischen Theorie. Das Universum ist
demnach selbstkonsistent, die Zukunft bereits vorhanden, nachher gleich vor-
her und vice versa.!? »Ich habe mich selber hierhergeschickte, erkennt Cooper
am Ende in dem artifiziellen Gebilde des Tesserakts. Die Unterscheidung zwi-
schen »ich« und »michg, »I« und »me, »je« und »moic« ist in diesem Falle nicht
nur eine Sache, wie sie aus der Grammatik, der Selbstbewusstseinstheorie und
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der Psychologie des Unbewussten bekannt ist. Sondern sie ist im Kontext der
Physik und der Kosmologie wortlich zu nehmen: Ich bin zur selben Zeit an zwei
verschiedenen Orten. In diesem Kontext muss sich die Erklirung auch nicht in
eine Paradoxie fliichten. Wenn die Zeit sich als loop, als »Zeitschleife« erweist,
weil man nicht nur die Dreidimensionalitit des Raums, sondern auch die Zeit

INTERSTELLAR und die Sprache der Liebe: Ein Geist, der im Zimmer der Tochter
immer wieder Bilicher aus dem Regal zu stof3en scheint, ...

als vierte Dimension manipulieren kann, ergibt die Unterscheidung in »erst«
und »danng, »zunichst« und »daraufhin« keinen Sinn. Die Zukunft ist bereits
gegenwirtig. Im Rahmen dieser physikalischen Theorie relativiert sich dann
auch das Heldennarrativ des Films. Die Menschheit zu retten, das gelingt nur in
einer Transferhandlung zwischen Vater und Tochter, beide sind nétig fiir dieses
Unterfangen. Da es aber letztlich nur gelingt, weil die zukiinftige Menschheit
von Anfang an in das Geschehen eingreift oder eigentlich immer schon einge-
griffen hat (mit der Konstruktion des Wurmlochs und des Tesserakts), ist das
Ganze ein Gemeinschaftswerk. Die Menschen retten sich selbst.
INTERSTELLAR ist aber weitaus mehr als eine stimmige Visualisierung von
Wissenschaft. Seine Faszination liegt vielmehr darin, wie der Film eine astro-
physikalische Theorie in cineastische Wahrnehmung tiberfiihrt. Seine Wir-
kung ist schlieflich und endlich also eine dsthetische. Und am besten kommt
sie zum Tragen in der Visualisierung der Zeitschleife. Wir tauchen zusammen
mit Cooper in die verriumlichte Zeit des Tesserakts ein wie in die Computer-
simulation einer von modernen Architekten und Designern entworfenen Bi-
bliothek, die einmal die Grof3e eines Doms haben soll, und schweben durch
verschachtelte, lichtdurchlissige, ineinander gespiegelte Raumfluchten.!® Der
Film macht sichtbar, legt aber auch einen unsichtbaren Schleier dariiber.!* Er
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fiihrt eine Dialektik der Transparenz vor Augen: Wenn alles durchsichtig ist,
eines ins andere tibergeht, l6sen sich die Konturen der Identifikation auf. Er
beherrscht also das Spiel der Verentritselung und ldsst uns, nun rezeptiv ge-
wendet, eintauchen in die Dimensionen der Affektion, der Imagination und
der Kognition; und eben das nenne ich ésthetisch.

... ist niemand anderes als Cooper selbst - im sogenannten Tesserakt erscheint
die Zeit als Raum

Der Film bietet, mit anderen Worten, die Erfahrung, als fiele man in ein
Bild von M.C. Escher hinein und als wiirde somit ein verdrehter Raum in der
Zeit ausgedehnt; als wiirde das Bild also verfilmt. Und darum geht es am Ende
in diesem Film: Er prisentiert sich selbst als hohere Dimension. Denn einen
Film sehen oder, eigentlich, erfahren heif3t, in einen dynamisierten Raum oder
eine verriumlichte Zeit einzutauchen (um die Immersionsmetapher noch ein-
mal zu gebrauchen).!® Auf seine Weise ist er also ein Raum-Zeit-Kontinuum.
Und wir, die Zuschauer, sind wie Cooper eine Briicke, dieses Mal aber zwi-
schen der Innenwelt des Films und der Aulenwelt der Realitit. Wir sind die-
ses vermittelnde Glied, weil wir selbst gespalten sind zwischen leibhafter und
imaginierter Existenz. Leibhaft gehtren wir zu der einen, imaginiir aber auch
zur anderen Welt. Daher ist im Prinzip Kommunikation zwischen den beiden
Welten moglich, sie gelingt aber nur indirekt via En- und Decodierung eines
komplexen relationalen Zeichengefiiges.

Ich darf also zum Schluss eine frohe Botschaft verkiinden: Wir, die Lieb-
haber des Kinos, sind bereits in einer Dimension, in der wir Raum und Zeit
manipulieren kénnen. Das Kino ist die triviale Existenzform dieser plastischen
Raumzeit. Das mehrfach zitierte Leitmotiv von INTERSTELLAR, Dylan Tho-
mas’ Gedichtzeile: »Do not go gentle into that good night ... Rage, rage against

23



Josef Friichtl

the dying of the light,'® kénnte so einen sanften, ja humoristischen Beiklang
bekommen und der Humorlosigkeit des Films entgegenwirken:'” »Verfluch den
Tod des Lichts mit aller Macht« heif3t dann: Verlass das Kino, das Lichtspiel-
haus, so spit wie irgend méglich. Geh erst gelassen in die gute Nacht, wenn

das Kino Pause macht.

Anmerkungen

1
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Die Betonung liegt hier auf (best looking) man, der Verbindung von Kantigkeit und
Feinheit, Intelligenz und Sanftheit, Verschlagenheit und Charme. Clooney bleibt dem-
gegentiber das Kind im Mann, das mit den Frauen spielen will; der kleine Junge, der
mit seinem Augenaufschlag die Mutter um den Finger wickelt. Ahnlich wie Marcello
Mastroianni, nur dass der auch noch durch einen melancholischen Gesichtszug ver-
fihrt.

John Dewey: Kunst als Erfahrung. Frankfurt/Main 1988, S. 48; im amerikanischen Ori-
ginal: »There is that meal in a Paris restaurant of which one says: that was an experience.c
It stands out as an enduring memorial of what food may be.« In: J.D.: Art as Experience.
New York 1980, S. 36. — Nach den schrecklichen Ereignissen um den Terroranschlag in
Paris vom 13.11.2015 ist es geradezu unméglich, diesen Satz Deweys nicht mit einem
traumatischen, ja womdglich zynischen Beiklang zu lesen.

»Diese dialektische Bewegung, welche das Bewusstsein an ihm selbst, sowohl an seinem
Wissen als an seinem Gegenstande austibt, insofern ihm der neue wahre Gegenstand da-
raus entspringt, ist eigentlich dasjenige, was Erfahrung genannt wird.« In dieser Ansicht
zeigt sich also der vermeintliche neue Gegenstand im fortgesetzten Erfahrungsprozess
»als geworden, durch eine Umkehrung des BewufStseins selbst«. In: G.W.F. Hegel: Werke
in zwanzig Binden. Bd. 3: Phinomenologie des Geistes. Hg. v. Eva Moldenhauer u. Karl
Markus Michel. Frankfurt/Main 1970, S. 78 f.

Die folgenden Ausfithrungen greifen zuriick auf: Josef Friichtl: Das unverschimte Ich.
Eine Heldengeschichte der Moderne. Frankfurt/Main 2004, S. 361 ff., 382 f.

Vgl. Martin Heidegger: Der Ursprung des Kunstwerks. Stuttgart 1960, S. 47 ff.

Vgl. Hans Blumenberg: mNachahmung der Natur«. Zur Vorgeschichte der Idee des
schopferischen Menschen«. In: H.B.: Wirklichkeiten in denen wir leben. Stuttgart 1981,
S. 55-104.

Vgl. Holger Dambeck: »Physiker iber INTERSTELLAR«. In: Spiegel Online, 22.11.2014.
(www.spiegel.de/wissenschaft/natur/film-interstellar-wahrscheinlich-gibt-es-wurm
loecher-gar-nicht-a-1004209.html). Vgl. auch Kip S. Thorne: The Science of »Interstel-
lar«. New York 2014. Thorne, ein renommierter Astrophysiker, fungierte als Berater
fiir den Film.

Vgl. Christoph Demmerling / Hilge Landweer: Philosophie der Gefiihle. Von Achtung
bis Zorn. Stuttgart, Weimar 2007, S. 127 ff.

Vgl. etwa Andreas Busche: »INTERSTELLAR: Was sucht der Mensch im Wurmloch?«:
»Gegen die Macht der Liebe sind die Gravitationskrifte eines Schwarzen Lochs Kinker-
litzchen.« In: Die Zeit, 4.11.2014. Positiv dagegen: »... overriding message about the po-
werful forces of the one thing we all know but can’t measure in scientific terms. Love«.
Richard Roeper: »INTERSTELLAR: Epic Beauty In Its Effets and Its Ideas«. In: Chicago
Sun Times, 4.11.2014. Eine »symbiosis« zwischen Natur- und Geisteswissenschaften,
Wissenschaft und Glaube sieht David Brooks: »Love and Gravity«. In: The New York
Times, 13.12.2014.
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Damit ist selbstverstindlich mehr gemeint als die Suche nach Mustern und Algorith-
men, die der Beantwortung von Fragen dienen wie denen, welche Chancen es gibt, die
grofle Liebe zu finden, und welche Wahrscheinlichkeit besteht, dass diese Liebesbezie-
hung hilt. Vgl. Hannah Fry: Die Mathematik der Liebe. Von der Berechenbarkeit eines
groflen Gefiihls. Frankfurt/Main 2015.

Theodor Kaluza und Oskar Klein haben schon sehr friith behauptet, dass man die Rela-
tivititstheorie nur dann mit befriedigenden Ergebnissen durchrechnen kann, wenn man
weitere Dimensionen hinzunimmt. So rechnete Kaluza 1921 die Relativititstheorie mit
fiinf Dimensionen durch. Seine und Kleins Theorie konnte sich aber nicht durchsetzen.
Stattdessen wird gegenwirtig die String-Theorie favorisiert, nach der die Energiesaiten,
die strings, in hdherdimensionalen Bereichen schwingen und sich daher ein Multiversum
ergibt. Nur wenige Physiker sind gegenwiirtig der Meinung, die Weltformel generell sei
eine Illusion. Vgl. Jim Holt: Gibt es alles oder nichts? Eine philosophische Detektivge-
schichte. Aus dem Englischen v. Hainer Kober. Reinbek bei Hamburg 2014, S. 197, 209,
213. Der Impuls zum fundamentalistischen Reduktionismus scheint in dieser Wissen-
schaft also ungebrochen.

Vom »self-consistency principle« spricht der russische Physiker Igor D. Novikov: The
River of Time. Cambridge 1998, S. 254.

Die Tatsache, dass eine Regalwand mit Biichern das trennende und verbindende Element
zwischen den Welten und Zeiten darstellt, ist fiir den Effekt der Tesseraktszene von er-
heblicher Bedeutung. Wire die Tochter in einem Barbiepuppen-Zimmer aufgewachsen
oder hitte das Zimmer die dunkle Gruftie-Aura einer Frithpubertierenden, wiirde der
Film sogleich mehr in Richtung des Fantasy- oder Horror-Genres tendieren.
»INTERSTELLAR begreift das Medium Film nicht als Entschleierung der Natur, sondern
als Flattern des Schleiers der Kunst im Wind der Ideen.« Dietmar Dath: »Fliehkraft
liebt Schwerkraft«. In: Frankfurter Allgemeine, 5.11.2014. Der Film sei »brainy, barmy
and beautiful to behold ... a mind-bending opera of space and time with a soul wrapped
up in all the scienceq, schreibt auch James Dyer: »INTERSTELLAR: Star Trek into Great-
ness«. In: Empire, 28.10.2014.

Vgl. Erwin Panofsky: »Stil und Medium im Film«. In: E.P.: Stil und Medium im Film &
Die ideologischen Vorldufer des Rolls-Royce-Kiihlers. Frankfurt/Main 1993, S. 19-57,
bes. S. 25: »Die spezifischen Moglichkeiten des Films lassen sich definieren als Dyna-
misierung des Raumes und entsprechend als Verrdumlichung der Zeit.« Vgl. auch Noél
Carroll: »Towards an Ontology of the Moving Image«. In: Cynthia A. Freeland (Hg.):
Philosophy and Film. New York 1995, S. 68-85; Martin Seel: Asthetik des Erscheinens.
Miinchen, Wien 2000, S. 289 ff.

In der deutschen Ubersetzung von Curt Meyer-Clason: »Geh nicht gelassen in die gute
Nacht ... Im Sterbelicht sei doppelt zornentfachte; in der Ubersetzung von Johanna
Schall: »Geh nicht gelassen in die gute Nacht ... Verfluch den Tod des Lichts mit aller
Macht« (http:/kulturtipp.trendresistent.com/2013/11/11/dylan-thomas-geh-nicht-ge-
lassen-in-die-gute-nacht/).

Humor ist auf den hochintelligenten, sprechenden und multifunktionalen Roboter TARS
beschrinkt. Seine Humor-Programmierung wird von Cooper beim zweiten gemeinsa-
men Flug auf 75 und — mit einem Anflug von Licheln - sogar auf 60 Prozent reduziert.
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