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Einleitung

Der Film ist in mehrfacher Weise mit dem Begriff der Transition - dem Thema des Soziologiekongresses
im Jahr 2025 in Duisburg - verbunden. Erstens lasst sich die Geschichte des Films anhand seiner Transi-
tionen erzahlen (vom Stummfilm zum Tonfilm, vom analogen zum digitalen Film usw.). Zweitens nehmen
sich Filme thematisch der Darstellung von Transitionen in den verschiedensten Auspragungen explizit
an, wenn sie gesellschaftliche Umbriiche (etwa durch Revolutionen) oder Ubergénge in Lebensverlaufen
(von der Kindheit in das Erwachsenenalter z.B.) behandeln. Drittens gibt es auch einen eher technischen
Vorgang der Transition, da ein Film den Ubergang von einem Bild zum anderen Bild bzw. von einer
Szene zur anderen auf unterschiedliche Weise organisieren kann. So kénnen flieBende oder abrupte
Ubergénge zwischen den einzelnen Bildern bzw. Szenen geschaffen werden, aus denen zusammenge-
nommen sich erst ein Film ergibt. Spatestens im Schneideraum entsteht die Aufgabe zu entscheiden,
welche Szene auf welche vorhergehende Szene folgen soll. Ganz konkret stellt sich dabei die Frage: Wie
weiter? Was kommt als Nachstes? Eine Frage, die sich in einer Gegenwart, in der von Zeitenwenden,
gravierenden Umbrichen und sogar einem neuen Erdzeitalter, dem Anthropozan, gesprochen wird,
gleichsam in gréBerem Mal3stab ebenso stellt. Hier wie dort, mag es dabei auf die Kraft der Imagination
ankommen, um Uber den Stillstand bzw. Uber bloRe ,Stills" hinauszugelangen, indem Bewegung - als
zentrale Kategorie des Films wie des Lebens (Kracauer 1985, S. 227ff., vgl. Schroer 2007) - nicht verhin-
dert, sondern zugelassen bzw. in Gang gesetzt wird. Mit der Erfindung des Films entsteht die Moglich-
keit, den Prozess des Werdens erfahrbar zu machen, weil er mehr ist als eine blof3e Aneinanderreihung
von Momentaufnahmen. Dabei wird erkennbar, dass sich Uberginge nicht ohne Rickstande und
Verzdgerungen ereignen, es ebenso ersehnte wie verweigerte, vorgezeichnete wie Uberraschende
Ubergange geben kann. Werden sie nicht vollstandig vollzogen, erleben wir ein Verharren auf der
Schwelle in einem Zwischenzustand bzw. Zwischenraum. Mit ,Der mude Tod” von Fritz Lang und
.Korkarlen“/,Der Fuhrmann des Todes" von Victor Sjostrom, beide aus dem Jahr 1921, beschaftigen sich
zwei frihe Stummfilme mit der Transition vom Leben in das Reich des Todes, die nicht immer glickt,
wovon in vielen Varianten auch im Vampir- und Zombie-Genre erzahlt wird. An ihnen zeigt sich, dass
wenn Uberginge nicht abgeschlossen werden, es zu einem Verbleiben in einem Ubergangsstadium
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kommt, in dem sich das Neue noch nicht durchgesetzt hat, das Alte aber noch immer prasent ist, was
auch auf gesellschaftlicher Ebene oftmals der Fall ist. Dann ist etwa von Ubergangsgesellschaften die
Rede, fiir die der Film Bilder zu kreieren versucht. In unzahligen filmischen Beitragen wird der Ubergang
von der Agrar- in die Industriegesellschaft ebenso nachvollzogen wie das Leben in den Ruinen der
Industriegesellschaft in einem postindustriellen Zeitalter, das den Sprung in das digitale Zeitalter wagt,
in dem Daten nicht zufallig als das ,neue OlI" bezeichnet werden. Dabei stellt sich die Frage, ob sich die
Ubergénge im Sinne harter Cuts oder etwa eher als Dissolve, als Auflésen, vollziehen, bei dem das Alte
nicht abrupt verschwindet, sondern langsam in etwas Neues Ubergeht. Solche gleichsam auf der
Schwelle befindlichen Zeiten werden etwa in ,Only Lovers Left Alive” (USA 2013, R: Jim Jarmusch) oder
in ,Lost River” (USA 2014, R: Ryan Gosling) zum Thema. Beide Filme zeigen in diisteren Bildern den Verfall
der Industriegesellschaft, der eine postindustrielle Ruinenlandschaft hinterlasst, gedreht in Detroit und
Philadelphia, den ehemaligen Hochburgen der Automobilindustrie in den USA. Die Stadte scheinen sich
dabei ebenso in einem Zwischenreich zwischen tot und lebendig zu bewegen wie die Protagonisten des
Jarmusch-Films: Zombiestadte, in denen sich Zombies bewegen, die den Vampiren als Blutkonserve
dienen. Angesichts der Trostlosigkeit der rdumlichen Umgebung und der depressiv-fatalistischen
Haltung der Protagonisten, beherrschen hier eher Bilder des Nieder- und Untergangs als des Ubergangs
die Szenerie.

Obwohl das Kino grundsatzlich Geschichten Uber alle Stoffe erzahlt, die bestimmte Typen von
Gesellschaften hervorbringen - von der Kohle Uber den Beton bis hin zu Plastik und Glas - soll im Fol-
genden das Ol im Mittelpunkt stehen, da es zum einen von Anfang an mit der Geschichte des Kinos
verbunden ist (vgl. Dahlquist und Vonderau 2021) und zum anderen weil die Férderung des Erddls einer
der entscheidenden Treiber fur das Aufkommen des Anthropozéns und der mit diesem Zeitalter
einhergehenden Katastrophen ist."

Wenn die Gesellschaft Fahrt aufnimmt: Die Entstehung der
Petromoderne

Dass die Erde eine menschengemachte ist, weshalb unser gegenwartiges Zeitalter als Anthropozan
bezeichnet wird, lasst sich nirgendwo so gut nachvollziehen wie im Film. Von Anfang an ist alles da. Alles,
was wir mit dem Begriff Anthropozan zu fassen versuchen, begegnet uns auch im Film: Die Nutzung
fossiler Brennstoffe, der Einsatz von Maschinen aller Art, die Verwandlung von Natur- in Industrieland-
schaften, die wachsenden Stadte mit immer héher in den Himmel aufragenden Gebauden aus Beton,
Stahl und Glas, die Arbeit in den Fabriken, der Siegeszug des Plastiks und dessen Ausbreitung in den
Einrichtungen der Wohnraume, der stetig zunehmende Auto- und Flugverkehr, die Technisierung der
Kommunikationsmittel, die regelrechte Flutung der Filme mit Fernsprechern, die ihre Figuren zunachst
noch an die Leine nehmen (Telefon), um sie dann aber immer mehr frei flottierend kommunizieren zu
lassen (Handy), die nahezu dauerhafte Prasenz von Motoren, Geraten und Apparaten aller Art. Die
Bedienung zahlloser Kichengerate wahrend des Zusammentreffens von Paaren oder Familien in der
Kuche gibt den Takt fur die dort stattfindenden Gesprache vor, die von sich wiederholenden Hand-
lungen und Gesten begleitet werden: Das Offnen und SchlieRen des Kiihlschranks, das Anstellen der

" Fir Kohle und Ol hat Pierre Charbonnier (2022) eine Arbeit begonnen, die Wandlungen von Gesellschaften anhand ihrer
jeweils im Mittelpunkt stehenden Stoffe zu erzdhlen, ohne die sie nicht existieren kénnten. Im Sinne eines Projekts unter
dem Titel ,Stoffe, die Gesellschaften machen” lieRBe sich dieser Versuch auf Beton, Plastik, Glas und ,Seltene Erden” weiter
ausdehnen. Vgl. dazu auch die auf mehrere Bande angelegten ,Stoffgeschichten” des Chemikers und Philosophen Jens
Soentgen.
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Kaffeemaschine und die Bedienung des Toasters sind kaum wegzudenkende Bestandteile zahlloser
Filme, die keinen Zweifel daran aufkommen lassen, dass die Moderne eine durch und durch technolo-
gische Moderne ist, die nicht nur die AuRenrdume nahezu vollstandig erobert hat, sondern auch das
Interieur der Wohnraume bestimmt.?

Neben dem Einzug der menschlichen Sprache in den Film beim Ubergang vom Stumm- zum Tonfilm
erhalten die Filme des 20. Jahrhunderts durch die charakteristischen Gerdausche einer hochmotorisier-
ten Gesellschaft auch einen spezifischen Klang: Das Aufheulen von Motoren, das Quietschen der Auto-
reifen, der Larm in den Fabriken, das Drohnen der Flugzeuge und das Klingeln der Telefone liefern
zusammengenommen eine Art Soundtrack des Anthropozans. Die Aktivitadten der einzelnen Technolo-
gien, der Dinge und Sachen, bestimmen dabei auch mehr und mehr den Rhythmus der Filme, sind fester
Bestandteil der Erzdhlungen und treiben das dargestellte Geschehen voran. Statt das Geschehen nur
zu begleiten und als blof3e Hilfsmittel der handelnden Figuren zur Verfigung zu stehen, sind Dinge viel-
mehr selbst Akteure, die die scheinbar autonom handelnden Protagonisten zu Handlungen motivieren.
In gleicher Weise sind auch die Orte und Raume des Films nicht etwa beliebige und austauschbare
Schauplatze und bloRe Kulissen, sondern ebenfalls Akteure, insofern sie die Handlungen der Protago-
nisten ermoglichen oder verhindern. Uber das in der Soziologie nur langsam einsickernde Wissen (iber
den Akteurstatus auch anderer als nur menschlicher Wesen weil3 der Film als neue Kunstform von
Anfang an Bescheid. Er erweist sich damit gleichsam als Labor flir eine mehr als menschliche Soziologie.
Es kann deshalb auch von der Geburt der Akteur-Netzwerk-Theorie aus dem Geist des Films gesprochen
werden (Schroer 2018). Eine besondere Rolle kommt dabei auch den Stoffen zu, die verschiedene
Gesellschaften hervorzubringen in der Lage sind, sodass sich etwa von der ,Petromoderne” (Klose und
Steininger 2020) oder auch der ,Betonmoderne”3 sprechen lasst.

Eine besonders intensive Beziehung ist der Film mit dem Ol als Energielieferant und der Olwirtschaft
als Geldlieferant eingegangen. Das Kino erweist sich somit von Anfang an als ein wichtiger Bestandteil
und Verbindeter der Petromoderne. Viele der Gelder, die nach Hollywood flossen und immer noch
flieBen, stammen aus der Olindustrie. Es ist insofern nicht weiter verwunderlich, dass sich das Film-
geschaft gerade dort schnell selbst zur Industrie entwickelte, zur Filmindustrie und Traumfabrik ausge-
baut wurde, wo die Olquellen einen schier unerschépflichen Reichtum versprachen. Filme sollen ebenso
am FlieBband hergestellt werden kdnnen wie jede andere Ware auch. In ihrem Atlas der Petromoderne
weisen die Kulturwissenschaftler Alexander Klose und Benjamin Steininger zu Recht darauf hin, dass
,das Zeitalter des Ols und des Kinos [...] nahezu deckungsgleich aufeinander” (Klose und Steininger
2020, S. 209) fallen. Kein Zufall also, wenn das Ol von Anfang an auch auf der inhaltlichen Ebene eine
bedeutende Rolle in der Geschichte des Kinos einnimmt. Dabei werden nicht nur immer wieder die das
Ol aus der Erde beférdernden Bohrtiirme ins Bild gertickt. Auch die Tankstelle I4sst sich als ein geradezu
emblematischer Ort der Petromoderne verstehen. Hier versorgt sich eine immer mobiler werdende

2 Ein Thema, dem sich der franzdsische Filmemacher Jacques Tati in satirischer Uberhéhung explizit gewidmet hat. Fir die
Verbreitung eines typisch modernen Lebensstils relevanter dirften jedoch die wie beildufig in das Filmgeschehen unzah-
liger Produktionen eingestreuten Szenen sein, welche die um die Bedienung der technischen Gerate herum stattfinden-
den Interaktionen durch ihre permanente Wiederholung zur Normalitat erheben.

3 Mit einer Betonmoderne haben wir es dann verstarkt in den Filmen nach 1945 zu tun, in den Filmen von Federico Fellini
und Michelangelo Antonioni etwa werden die schnell errichteten Hochhaussiedlungen verstarkt ins Bild gertickt, die nach
den massiven Zerstérungen durch den Zweiten Weltkrieg die entstandene Wohnungsnot rasch lindern sollten. Insgesamt
wird die Sicht auf nicht enden wollende Hochhauserreihen und StraBenschluchten geradezu ikonisch fir den modernen
Film. Das Leben scheint sich endglltig in der Grof3stadt abzuspielen, alle Erneuerungen, Umwalzungen und alle
Fortschritte finden hier und nur hier statt, wahrend das Umland zur bedeutungslosen Provinz herabgestuft wird, in der
nurmehr bedauernswerte Hinterwaldler ihr Leben fristen. Wenn es zur nicht zu vermeidenden Begegnung mit ihnen
kommt, erscheint dies oftmals wie der Kontakt zu einer ganzlich anderen Welt, der auch tédlich ausgehen kann. Aus einem
solch radikalen Stadt/Land-Gegensatz und den entsprechenden Konnotationen speisen sich unzahlige Hollywoodproduk-
tionen.
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Bevolkerung mit der nétigen Energie (Benzin), um an der sich stetig beschleunigenden Moderne parti-
zipieren zu kénnen. Durch die stetige Erweiterung ihres Warenangebots lasst sich die Tankstelle dabei
in immer umfassenderem Sinne als wahrer Energieumschlagsplatz bezeichnen, an dem nicht nur die
motorisierten Fahrzeuge, sondern auch deren Lenker und Lenkerinnen mit Energie versorgt werden
mussen (Energieriegel, Energydrinks), wahrend alle Abfallprodukte der Energiezufuhren hier auch wie-
der entsorgt werden kénnen. Nimmt man die Ubernachtungsméglichkeiten in den Hotels und Motels
entlang der Autobahnen und Highways hinzu, so ist fur alles gesorgt, um die Transportwege im Grunde
nie wieder verlassen zu mussen und das Fahren zum eigentlichen Lebensmittelpunkt erheben zu kén-
nen, fur das - frei nach Paul Virilio - nicht langer Abfahrt und Ankunft zentral sind, sondern das mog-
lichst ununterbrochene Unterwegssein, beinahe so, wie es sich einst die Beatniks ertraumt hatten (vgl.
Kerouac 1957) und in Road-Movies wie ,Easy Rider” (USA 1969, R: Dennis Hopper) zelebriert wird.

Neben der herausragenden Bedeutung der Tankstelle sind daneben vor allem das Auto selbst und
die unzahligen Verfolgungsfahrten im Film Ausdruck einer petromobilen Gesellschaft. Es gibt wohl kaum
einen Gangsterfilm, der nicht zumindest eine Szene in einer Autowerkstatt enthielte, in der die Autos
von olverschmierten Mannern fur den nachsten Coup technisch perfektioniert und die Kennzeichen
ausgetauscht werden. Die so genannte ,Schwarze Serie” des amerikanischen Kriminalfilms, der Film
noir, liefert zahlreiche Beispiele daflir, die selbst in Komddien wie ,Some Like It Hot" (USA 1959) von Billy
Wilder Eingang gefunden haben. Das AnknUpfen an diese Filmtradition im Kino der 2010er Jahre wird
nicht zufallig durch den Mord in einer Autowerkstatt hergestellt - siehe ,Drive” (USA 2011) von Nicolas
Winding Refn.

Neben der zentralen Bedeutung von Autofahrten, Tankstellen und Werkstatten flr das Filmgesche-
hen, die den engen Zusammenhang von Film und Ol unterstreicht, wird auch die Olférderung bis heute
immer wieder durch das Kino zum Thema gemacht. Dabei fehlen von Anfang an nicht die mit der For-
derung einhergehenden Desaster und Unfalle. Die Brider Lumiére machen 1896 mit ihrem Kurzfilm
,Olquellen von Baku: Nahaufnahme” den Anfang. Von hier aus reiht sich eine lange Kette von Filmen
aneinander, die bei aller Unterschiedlichkeit die destruktive Kraft des Ols ins Bild setzen. Weitere Bei-
spiele dafur reichen von Friedrich Wilhelm Murnaus ,Der brennende Acker” aus dem Jahr 1922, Gber
.Le salaire de la peur/ Lohn der Angst” von Henri-Georges Clouzot (FR 1953) und ,Giant” von George
Stevens (USA 1956) bis hin zu ,Lektionen der Finsternis” von Werner Herzog (D 1992) und ,, There will be
blood” von Paul Thomas Anderson (USA 2007), ,Deepwater Horizon" von Peter Berg (USA 2016) und
,The Killers of the Flower Moon"” (USA 2023) von Martin Scorsese. Die Liste lie3e sich zweifellos um
weitere Beispiele erweitern. Bei einer vollstandigen Erfassung mussten auch die Gberaus erfolgreichen
amerikanischen Serien ,Dallas” und ,Denver-Clan" Berucksichtigung finden, die von der Macht und den
Intrigen der Olproduzenten erzéhlen und in den 1970er und 1980er Jahren ein Millionenpublikum vor
den heimischen Bildschirm lockten.

Doch die Bruder Lumiere machen mit ,Baku” den Anfang. Der franzdsische Filmemacher Bertrand
Tavernier vermutet, dass ,Baku” ,moglicherweise der erste 6kologische Film ist, der jemals gedreht
wurde.”* Ob hier und in anderen Beispielen damit auch eine &lkritische Intention der Filmemacher vor-
liegt, ist umstritten. Nicht zu unterschatzen ist immer auch die pure Lust am Spektakel: ,Das Kino liebt
noch immer die Katastrophe, d.h. die ungebandigte Manifestation von Energie: Explosionen, aber auch
Naturgewalten wie Erdbeben, Stirme, Wasserfalle und die lustvolle Inszenierung der Zerstérung des
Planeten.” (Elsaesser 2017, S. 162) Allerdings behandeln die eben erwahnten Beispiele die mit der
Olférderung verbundenen Katastrophen keineswegs als Naturkatastrophen. Sie zeigen vielmehr
eindringlich - wenn auch auf je verschiedene Art und mit unterschiedlicher Intensitat -, dass es sich um
von Menschen herbeigefiihrte Katastrophen handelt, die Teil des destruktiven Umgangs mit der Erde

4Vgl. https://ecofilmmediaenvironment.blogspot.com/2014/06/oil-wells-of-baku-close-view-and.html
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im Anthropozan sind. Schon in ,Der brennende Acker” von Friedrich Murnau brennt eine Petro-
leumquelle durch Menschenhand. In ,Lohn der Angst” soll eine brennende Olquelle mit Hilfe von
hochexplosivem Nitroglyzerin geléscht werden, das aber erst mihsam herangeschafft werden muss.
Vier in der sidamerikanischen Eindde gestrandete Manner, die nichts zu verlieren haben, melden sich
freiwillig zu diesem Himmelfahrtskommando, weil sie mit einem Ticket in ihre europdische Heimat
belohnt werden sollen. Nach einer abenteuerlichen Fahrt durch unwegsames Geldnde gelingt das
Vorhaben am Ende zwar, doch die vier Fahrer Gberleben den Einsatz nicht.

Die Frage, ob sich hier eine 6kologiekritische Haltung niederschlagt oder es nur um Sensation geht,
scheint mir insofern eher unproduktiv zu sein, wenn dabei unterstellt wird, dass es sich entweder um
unkritische Unterhaltung und Spektakel oder um Kritik und Aufklarung handeln muss, obwohl im Kino
beides selten in Reinform vorkommt. Gerade Clouzots Film liefert eine nervenzerfetzende Spannung im
Sinne der Unterhaltung einerseits und eine Darstellung der Menschenleben verachtenden Erddlgewin-
nung andererseits. Auch in Werner Herzogs ,Lektionen der Finsternis” kann man sowohl eine Faszina-
tion fur spektakulare Bilder als auch einen Kommentar zur destruktiven Seite der Menschheit erkennen.
Die eindrucklichen Bilder, die fur sich selbst sprechen sollen, lassen an den Satz von Peter Sloterdijk
denken: ,Die moderne Menschheit ist ein Kollektiv von Brandstiftern, die an die unterirdischen Walder
und Moore Feuer legen.” (Sloterdijk 2023, S. 23)

Manner in Ol in einer Welt in Flammen

Was in Herzogs Film kaum eine Rolle spielt, steht in anderen Beispielen des Petrocinemas umso starker
im Vordergrund: Die Beherrschung des Ols und das Léschen von Olfeuern durch den Einsatz unerschro-
ckener Manner. In besonders plakativer Weise zu besichtigen in , The Hellfighters” (USA 1968, R: Andrew
McLaglen), in dem John Wayne in Ublich viriler Pose den berlihmten Feuerwehrmann Red Adair spielt,
der auf das Léschen von brennenden Olquellen spezialisiert war. Wenngleich James Dean in seinen
Filmen bereits ein ganz anderes Mannerbild verkorperte, wir es bei ihm in ,Giant” eher mit einem Anti-
helden und einem gebrochenen Charakter zu tun haben, ist gerade der mit Ol (ibergossene Oberkérper
dieses bei einem Autounfall (!) ums Leben gekommenen Schauspieleridols ein nahezu ikonisch gewor-
denes Bild fur ,petromoderne Mannlichkeit” (Klose und Steininger 2020, S. 66). Wahrend hier das Erd-
6lvorkommen noch triumphal gefeiert wird, wenngleich es der von James Dean gespielten Figur am
Ende kein Glick bringen wird, zeigt ,Lohn der Angst” in schonungslosen Bildern die fossile Gewalt, die
auf (bestimmte) Menschenleben im Zweifel keine Rucksicht nimmt. Dabei handelt es sich schon damals
um jene seither immer gréRer werdende Gruppe der vermeintlich ,Uberflissigen”, die zur Aufrecht-
erhaltung des Kapitalismus nicht mehr langer benétigt werden und deren Leben nach der unerbittlichen
Doktrin des neoliberalen Utilitarismus schlicht nicht zahlt (vgl. Badiou 2016, S. 31ff.).

Diese Filmbeispiele kénnen als geeignete Illustration fur die von Cara New Daggett (2023) aufgezeig-
te ,Verflechtung von Mannlichkeit und fossilen Brennstoffen” herangezogen werden. In ihrem Essay
.Petromaskulinitat. Fossile Energietrager und autoritdres Begehren” vertritt sie die These, dass das
beharrliche Festhalten an fossilen Brennstoffen nicht zuletzt darauf zurlickzufihren ist, dass es sich bei
ihnen nicht einfach nur um Rohstoffe handelt, die zur Energiegewinnung genutzt werden, sondern um
Stoffe, die eine enorme ,kulturelle Bedeutung” haben und ,politische Subjektivitaten festigen” (Daggett

5 Der Badiouschen Rede von den ,Nichtzdhlenden” geht eine schon weiter zurlickliegende Diskussion tiber die ,Uberfliissi-
gen” voraus, an die es hier zu erinnern gilt, vgl. Bude und Willisch 2008. Diese Bezeichnung ist jedoch wesentlich alter.
.Uberflissige Menschen” (D 1926, R: Alexander Rasumny) lautet schon der Titel eines Stummfilms nach Erzéhlungen des
russischen Schriftstellers Anton Pawlowitsch Tschechow (1860-1904).
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2023, S.9). Das Kino hat wohl einen nicht zu unterschatzenden Anteil an dieser Verfestigung. Die
Petromaskulinitat ist tief verbunden mit spezifischen Handlungen und Gesten, die im Kino permanent
wiederholt werden: das Betanken und Reparieren, Schalten und Lenken des Autos, das Durchtreten des
Gaspedals, das Aufheulen des Motors werden als Ausdruck des ultimativen Freiheitsversprechens einer
hochindividualisierten Gesellschaft in Szene gesetzt, in dem der Mann die Hauptrolle Gbernimmt. Es
konnte fur den unverzichtbaren Abschied von der fossilen Moderne insofern von entscheidender
Bedeutung sein, ob das Kino zur Erfindung und Verbreitung anderer Formen von Maskulinitat in der
Lage ist. Die Geste, mit der ein Stecker eines Gerats in eine Steckdose gesteckt wird, haftet - selbst wenn
es sich dabei um ein Auto handelt - offenbar nichts mehr von der John Wayneschen Mannlichkeit an
und verstromt bisher offenbar kaum Sexappeal. Strom fliel3t zwar ebenso wie das Erddl, aber man sieht
es nicht. Der Stromeinsatz erscheint nur allzu clean und haftet auch nicht am Kérper. Ob sich das Kino
mit Elektroautos anfreunden wird, ist deshalb im Moment noch ebenso offen wie ihr Erfolg aulRerhalb
des Kinos. Es ist allerdings durchaus wahrscheinlich, dass sich fur die sich verdndernden Kérper und
Fahrzeuge im 21. Jahrhundert eine entsprechende Asthetik entwickeln wird. Man darf gespannt sein,
welche neuen politischen Subjektivitaten sich dabei herauskristallisieren werden. Kénnen ein anderer
Antrieb (Strom statt Benzin) oder ganz neue Mobilitdtskonzepte auch zum Abbau von Geschlechter-
stereotypen beitragen?

Dieser kurze Ausflug in das Kino der Petromoderne liel3e sich ergdnzen durch Filme, die die Zerst6-
rung der Landschaft durch Industrieanlagen aller Art ins Bild setzen. In ,Stalker” von 1979, dem wahr-
scheinlich bekanntesten Film des russischen Regisseurs Andrej Tarkowskij etwa, werden immer wieder
die verrottenden und verfallenden Uberreste industrieller Produktion ins Bild geriickt. ,Die Zone*, die
die drei Protagonisten des Films durchschreiten, wirkt aus heutiger Sicht wie ein Besuch in der durch
den Reaktorunfall in Tschernobyl verstrahlten Zone rund um die Stadt Prybjat im Jahr 1986. Auch der
italienische Filmemacher Michelangelo Antonioni hat eindriickliche Bilder einer von Ol und Chemie-
abfallen zerstorten Landschaft geschaffen, aus der alles Lebendige verschwunden zu sein scheint. Auch
hier drangen sich Parallelen zu einer spater stattfindenden Katastrophe auf: Einige Bilder aus seinem
Film 1l deserto rosso/ Die rote Wiste” (IT 1964) sehen ganz so aus, als hatte sich die erst zwoélf Jahre
spater stattfindende Katastrophe von Seveso bereits ereignet. Beide Filme haben sich der Aufgabe
offenbar langst gestellt, die ,Ruine zu erkunden, zu der unsere Heimat geworden ist.” (Tsing 2019, S. 16)
Dabei geht es nicht mehr langer nur um Ruinen im Sinne der dem Verfall Uberlassenen oder gezielt
zerstorten Gebaude, sondern um die allmahliche Umwandlung der Erde in eine einzige Ruine bzw.
Ruinenlandschaft: ,Seit dem Film ,Solaris’ scheint sich fur Tarkowskij die geschichtliche Landschaft zur
Ruine zu verdustern, Menschen und Dinge dem trostlosen Tableau des Todes anheimzufallen: die Ruine
wird zum asthetischen Zentrum der Filme.” (Bohme 1985, S. 338) An die Stelle des allmahlichen Verfalls
ist jedoch langst eine umfassende Beschleunigung der Ruinenwerdung gefolgt, weil Gebauden von vor-
neherein ein Verfallsdatum eingeschrieben zu sein scheint und Landschaften immer haufiger durch
Klimakatastrophen und Kriege in Landschaftsruinen umgewandelt werden.

Zusammengenommen zeigen die hier angefiihrten Beispiele den Aufstieg der Petromoderne und
deren verheerende Folgen flr Menschen, Tiere und Pflanzen. Damit erweist sich der Film von Anfang
an als Begleiter des heraufziehenden Zeitalters des Menschen, des Anthropozans, das mit der systema-
tischen Ausbeutung der Erde und der Zerstérung der Okosysteme unauflésbar verbunden ist (vgl.
Schroer 2022). Statt die Linie der Filme weiter zu verfolgen, die bereits vor der Diskussion um das Anth-
ropozan auf die verheerenden Zerstérungen der von Fortschritt und Wachstum besessenen Industrie-
gesellschaften aufmerksam gemacht haben, mdchte ich mich zum Schluss vielmehr einem aktuellen
filmischen Beitrag zur Klimakrise zuwenden, der sich der Frage widmet, wie mit den Auswirkungen der
Globalen Erwarmung im alltaglichen Leben umgegangen wird.
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Die Klimakatastrophe als Hintergrundrauschen? Zum Einbau des
Katastrophischen in das Alltagsgeschehen

Der klassische Katastrophenfilm handelt von einer sich anbahnenden Katastrophe, die trotz vieler War-
nungen seitens der Wissenschaft schlief3lich auch eintritt, weil man auf sie mal wieder nicht gehort hat,
was zu den typischen Topoi des Genres gehort. In apokalyptischen Filmen wie etwa ,The Road” (USA
2009, R: John Hillcoat), der Verfilmung des gleichnamigen Romans von Cormac McCarthy, geht es dage-
gen um das Weiterleben nach der bereits eingetroffenen Katastrophe, die nicht naher bestimmt wird.
Klar ist nur, dass es um das pure Uberleben in einer Welt geht, die keine Zivilisation mehr kennt. Die
Bilder, mit denen diese Situation vorstellbar gemacht werden soll, unterscheiden sich kaum von denje-
nigen, die uns in den letzten Jahren in den Nachrichten gezeigt werden, angesichts der sich haufenden
und immer intensiver werdenden Stiirme, Uberflutungen, Dirren und GroRbrande, was nicht zum ers-
ten Mal die Frage aufwirft, ob die journalistischen Bilder sich den Filmbildern annahern oder umgekehrt,
wahrend sie beide die Wirklichkeit nicht nur nachahmen oder gar abbilden, sondern auch hervorbrin-
gen. Am Beispiel von Antonioni und Tarkowskij wurde schon deutlich, dass Filme in der Lage sind, erst
spater eintreffende Ereignisse imaginar vorwegzunehmen. In einer ,gefilmten Gesellschaft” (Schroer
2012) spricht vieles dafur, dass die noch immer weiter zunehmende Menge an visuellem Material aus
verschiedenen Quellen zunehmend ununterscheidbar ineinanderflieBen und ein undurchdringliches
Amalgam von Bildern aller Art bilden.

Anders als im dystopischen Szenario von ,The Road” und anders auch als im klassischen Katastro-
phenfilm, der von permanenter Aktion, Ausnahmezustanden, sich Uberschlagenden Ereignissen,
massiver Zerstdrung und Panik gepragt ist, zeigt der Film ,Roter Himmel” von Christian Petzold aus dem
Jahr 2023 das nahezu beilaufige Einsickern der Klimakatastrophe in den Alltag. Obwohl es im Laufe der
Handlung durchaus zu dramatischen Ereignissen kommt, bleibt die gesamte Erzahlweise des Films
betont unaufgeregt. Obwohl die ersten Anzeichen eines nicht mehr weit von ihnen entfernten Feuers
bereits zu erkennen sind, werden diese von den Filmfiguren eher beildufig registriert und nicht weiter
thematisiert. Keineswegs vermag es das Feuer, sich als Thema ihrer Gesprache und Handlungen in den
Vordergrund zu drangen. Es wird etwa nicht dariber debattiert, was zu tun ist und Uber absehbare
Konsequenzen gestritten. So lange er noch nicht ganz nah an sie herangekommen ist, wird der
allerdings immer schwerer zu ignorierende Waldbrand als ein zwar durchaus beunruhigendes, nicht
aber wirklich akut lebensbedrohliches Ereignis behandelt - bis dann doch noch zwei Todesfalle zu
beklagen sind, die vollkommen uberraschend eintreten und fir die zurtckbleibenden Freunde ebenso
wie fur den Zuschauer und die Zuschauerin ein Schock sind, weil von ihnen nahezu beildufig und
aufwihlend undramatisch erzahlt wird. Spatestens an dieser Stelle des Films dréangen sich einem die
Worte Michael Manns uber die Folgen der Globalen Erwarmung auf: ,[D]ie Katastrophe erscheint als
etwas Abstraktes, das in weiter Ferne liegt - bis sie schliel3lich da ist.” (Mann 2014, S. 119) Fur die
Filmfiguren ist sie von Anfang an nicht mehr fern, aber auch noch nicht wirklich da. Aber sie ruckt immer
ndher. In einer Szene stehen vier von ihnen auf dem Dach des gemeinsam bewohnten Ferienhauses.
Sie sehen schweigend auf das Feuer am Horizont. Ldschhubschrauber fliegen tber sie hinweg, es regnet
Asche, das Heulen der Sirenen will Gberhaupt nicht mehr aufhéren, bis einer sagt: ,Wir sollten weg von
hier. Das Feuer kommt.” Dass man noch weg kann, setzt voraus, dass die Katastrophe nicht Uberall
zugleich zuschlagt und alle auf einmal trifft, man noch irgendwo anders hin kann, es also noch Orte gibt,
zumindest fur einige, die weiterhin Schutz bieten und ein Weiterleben ermdglichen.

Die ganz groRe Katastrophe, die das entsprechende Genre so liebt, das riesige Ausmal an Zersto-
rung, die in Panik fliehenden Menschen, die Explosionen und all die anderen typischen Knalleffekte blei-
ben hier konsequent ausgespart. Das Eintreten der Katastrophe kommt vielmehr auf leisen Sohlen
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daher. Aber gerade damit erweist sich der Film ganz auf der H6he der fir das Anthropozan typischen
Zerstdrungen, die sich wie in Zeitlupe vollziehen (Gletscherschmelze, Artensterben, Desertifikation etc.)
oder zu lokal auftretenden Extremwetterereignissen verdichten, zwischen denen jedoch hinreichend
Zeit vergeht, um sie als voneinander unabhangige Einzelereignisse behandeln zu kdnnen, denen schein-
bar keine gemeinsame Ursache (die Globale Erwdarmung) zugrunde liegt, weshalb man sie auch nur
punktuell bekampfen zu missen glaubt. Der Film zeigt den Versuch einer Gruppe junger Erwachsener,
sich von der heraufziehenden Bedrohung nicht ldhmen zu lassen. Sie fahren vielmehr - im Angesicht
der Katastrophe - damit fort, ihr Leben zu leben und Plane fir die Zukunft zu schmieden. Und damit
erschafft der Film ein zutreffendes Zeitbild fir den tatsachlich weithin zu beobachtenden Umgang mit
den sich anbahnenden und bereits vollziehenden Katastrophen, der aus einer Mischung aus Verdran-
gung, Ratlosigkeit und trotzigem Weitermachen besteht.
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