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1. Wortgeschichte, Bedeutung, philosophische
Entwiirfe

Das Wort Atmosphdre stammt aus dem Griechischen
(von atmés = ,Dampf, Dunst, Hauch und sphaira =
,Kugel‘). Es bezeichnet traditionellerweise die Gas-
hiille, von der ein Himmelskorper umgeben ist.
Gleichgiiltig, ob man glaubt, dass Atmosphéren aus
dem Planeten heraustreten, so ist doch in allen Vor-
stellungen der Atmosphiére spiirbar, dass sie jenen
einhiillen, dass sie fliichtig sind, dass sie den Plane-
ten wie eine unsichtbare Dufthiille begleiten und so
auch kennzeichnen. Atmosphéren sind Relationsdin-
ge, sie konnen nicht allein auftreten, sondern nur als
Qualititen von Trdgern der Atmosphdre. Das mogen
Dinge, Konstellationen von Dingen, Menschen,
Landschaften, Kunstwerke und dhnliches mehr sein.
Doch nicht jeder Gegenstand ist ,,atmosphére-fahig®.

Genau dies ist ein Punkt, der strittig ist. Der Kieler
Phianomenologe Hermann Schmitz, einer der weni-
gen Philosophen, die ein eigenes Konzept von ,At-
mosphére‘ vorgelegt haben, unterstellt ihnen eine
grofe Selbststandigkeit und Unabhéngigkeit gegen-
iiber Menschen, Dingen und Umweltkonstellationen.
Seiner Auffassung nach sind Atmosphéren leiblich
spiirbare, ergreifende Gefiihlsmichte, die ohne einen
menschlichen oder dinglichen Ausloser plétzlich
entstehen konnen; sie sind ,,randlos, ortlos, ergos-
sen” (1964, 3431f). Atmosphiren sind ihm Gefiihls-
zusténde, die sich ohne Anbindung unvermittelt ein-
stellen konnen. Sein Beispiel: ein unschuldiger Ge-
fangener, der den Eindruck hat, alle Welt sei von sei-
ner Schuld iiberzeugt, und der ob seiner Wehrlosig-
keit von ohnméchtigem Zorn {iberwiltigt wird, wird
die Welt unter dieser Vorgabe in einer besonderen,
kaum iibertragbaren atmosphérischen Einfarbung
wahrnehmen.

Natiirlich gibt es auch Atmosphéren, die objektver-
mittelt sind. Schmitz spricht in diesem Zusammen-
hang von ,,impressiven Situationen® - das sind kom-
plexe, gefiihlstrichtige und mit einem Biindel von

Bedeutungen verkniipfte Eindriicke (2003, 252). Aus
solchen gefiihlstrachtigen Situationen konnen ,,At-
mosphéren des Gefiihls“ hervorgehen, die den Men-
schen ,,affektiv ergreifend in ihren Bann ziehen®.
Schmitz geht sogar noch weiter, wenn er von Atmo-
sphéren spricht, die den Dingen anhaften und die -
vermittelt durch ,,Briickenfunktionen® - zu einem af-
fektiven Betroffensein beim Menschen fiihren kon-
nen (vgl. allgemein Schmitz 1965, 1998, 2003). At-
mosphéren lassen sich (etwa im Kunstwerk) aber
nicht unmittelbar herstellen, sondern konnen nur auf
indirektem Wege durch das Herbeifiihren von ein-
drucksvollen, gefiihlstrachtigen Situationen, die mit
Atmosphéren beladen sind, erzeugt werden (vgl.
Schmitz 1998, 181).

In eine dhnliche Richtung weist Otto F. Bollnows
Konzept der Stimmungen. Er hebt sie klar von Emo-
tionen oder Gefiihlen ab, die auf einen bestimmten
Gegenstand intentional bezogen sind. Stimmungen
dagegen entsprechen eher den Heideggerschen Da-
seins-Grundbefindlichkeiten: ,,Die Stimmungen ha-
ben keinen bestimmten Gegenstand. Sie sind Zu-
standlichkeiten, Farbungen des gesamten menschli-
chen Daseins, in denen das Ich seiner selbst in einer
bestimmten Weise unmittelbar inne wird, die aber
nicht auf etwas auBBer ihnen Liegendes hinausweist™
(Bollnow 1941, 18f; vgl. dazu im weiteren Bollnow
1941).

Bislang ist auch in den Kunstwissenschaften duf3erst
wenig liber das Atmosphérische als dsthetische Kate-
gorie gearbeitet worden. Erst mit Gernot Bohmes
Buch Atmosphdre: Essays zur neuen Asthetik (1995)
wurde ein zusammenhédngender Versuch zum Thema
vorgelegt, wobei B6hme von vornherein davon aus-
geht, dass es in der ésthetischen Praxis seit jeher ein
hohes BewulStsein um die Erzeugbarkeit von Atmo-
sphiren gegeben habe. Er schreibt:

Wenn ein Innenarchitekt etwa einen Raum mit ei-
ner seegriinen Tapete ausstattet, dann geht es ihm
ja nicht um die Produktion von Wénden mit die-



ser Farbe, sondern um die Erzeugung einer raum-
lichen Atmosphére. Wenn ein Verkaufspraktiker
in einem Supermarkt eine bestimmte Musik er-
klingen lésst, so bringt er ja nicht ein Werk zu
Gehor, sondern mochte eine verkaufsgiinstige
Stimmung erzeugen (1995, 87).

Atmosphiren sind in diesem Zugang Gefiihlsqualité-
ten, die der Kommunikationsmacher bewusst fiir den
Adressaten gestalten kann, so dass dieser affektiv-e-
motional in eine besondere Wahrnehmung des dar-
gestellten Gegenstandes hineingefiihrt wird. Dem
folgend, gibt es eine eigene Dramaturgie des Atmo-
sphérischen [1].

2. Atmosphirische Dichte

Das Konzept des Atmosphérischen in den wenigen
philosophischen Entwiirfen sieht seine grundlegende
Diffusitdt also vor. Der Eindruck des Atmosphéri-
schen kann sich nur im Zwischen von Subjekt und
Umgebung einstellen, ist kein eigenstdndiger Gegen-
stand, sondern die Beschreibung einer gewissen Ob-
jektkonfiguration bzw. eines spezifischen Eindrucks,
den sie hervorruft. Will man kléren, ob der Begriff
auch fiir Ziele der Filmbeschreibung und -analyse
ertragreich ist, wird der Frage nachzugehen sein,
welche Gegenstinde liberhaupt als Trager von At-
mosphéren in Frage kommen. Sodann wird zu fra-
gen sein, ob das Atmosphérische den Gegenstdnden
innewohnt oder ihnen nur zugeschrieben wird, ob es
konventionelle Koppelungen von Atmosphéren an
Gegenstidnde gibt oder ob sie ad hoc als subjektive
Zuschreibungen erfunden werden. Auszuloten bleibt
die Frage, welche Rolle das Atmosphérische in den
Prozessen der Inszenierung spielt, ob es sich um eine
dramaturgisch relevante Kategorie handelt und wel-
che Elemente der filmischen Ausdrucksform der Ge-
staltung des Atmosphérischen dienen.

Auch wenn ,,Atmosphére® in vielen Kunstwissen-
schaften in Werkbeschreibungen iiberaus oft verwen-
det wird, so ist meistens doch unklar, was seine Be-
stimmungselemente sind. Die Rede von ,,atmophéri-
scher Dichte* ist vor allem in der Musikkritik ver-
breitet, findet sich in dhnlicher Art aber auch in zahl-
reichen Literatur- und Filmkritiken. Zu dem Roman
Die Marie vom Hafen (1937) heilit es in einer Kritik
der Neuen Ziircher Zeitung:

Auftillig ist die atmosphérische Dichte der Ro-
mane von Simenon. Weit iiber das bloe Lokal-
kolorit hinaus wird das Wesen einer Umgebung
erfaf3t, ihr Stimmungsprofil, ihre psychosoziale
Temperatur. Es ist, als exemplifizierte Simenon
in seinen Werken den Proustschen Gedanken,
dass eine bestimmte Landschaft, ein bestimmtes
Klima auch einen besonderen Menschenschlag
hervorbringen.

So wenig der Begriff der Atmosphdre als ésthetischer
Begriff entfaltet ist, so deutet sich in den Redewei-
sen an, dass wir es mit mehreren Bestimmungsele-
menten zu tun haben:

- ein Moment der Deskription (einer Landschatft, ei-
nes Szenarios, eines Milieus),

- eine Tendenz zur Essentialisierung (,,das Wesen ei-
ner Umgebung®),

- eine deutliche Fahigkeit zur affektuellen Aufladung
der Beschreibung (,,Stimmung*),

- eine assoziative Ndhe zu anderen Elementen der
Erzihlung.

»2Atmosphéarische Dichte* kommt nicht der Beschrei-
bung der Akteure oder der Handlungen zu, sondern
gerade jenen hintergriindigen Gegebenheiten des
Geschehens, die immer gegeben sind, aber nur selten
thematisch werden. Atmosphirenbeschreibung ist
die Darstellung der Handlungs- und Figurenumge-
bungen, nicht dieser selbst. Beide interagieren (so-
wohl in fiktionalen wie in dokumentarischen For-
men, mochte man hinzufiigen).

Die Vermutung steht an, dass sich der Eindruck ,,at-
mosphérischer Dichte* gerade dann einstellt, wenn
es gelingt, die Charaktere, ihre Handlungen und ihre
Utopien, Obsessionen und Angste so darzustellen,
dass sie sich als Produkte jener Rahmen erfassen las-
sen - oder dass sich die Hintergriinde an die Figuren
anschmiegen, die wie ein dulerer Spiegel ihrer inne-
ren VerfaB3theit erscheinen. Die Melancholie der un-
moglichen Liebesgeschichte, die Wong Kar-Wai in
In THE Moob ror Love (Frankreich/Hongkong 2000)
erzihlt, teilt sich vor allem auch in der Tatsache mit,
dass die Geschichte in einer Dauerregen-Stadt ange-
siedelt ist. Man mag diese intensive Interaktion von
Figur und Umwelt als Symbolisierung ansehen und
dann die duBeren Gegebenheiten als eine Externali-
sierung des Figuren-Innen auffassen. Man mag der-
artige Bezlige aber auch als Strategien der semanti-
schen Verdichtung auffassen und in der Homogeni-
sierung von Figur und Umwelt eine zumindest parti-
elle und zeitweise vorgenommene Authebung der



(dargestellten) Subjekt-Objekt-Trennung interpretie-
ren. Fiir den hier gegebenen Kontext ist wohl die
heuristische Annahme ausreichend, ,,atmosphérische
Dichte als Engfiihrung von Figuren und Hinter-
griinden, von narrativen und diegetischen Grofsen
aufzufassen.

Ganz offensichtlich ist die Vorstellung einer Homo-
genitdt der kiinstlerischen Ausdrucksmittel eine is-
thetische Vorstellung, die den Film von Beginn an
begleitet (und die in der Geschichte der anderen
Kinste sehr viel élter ist). Wenn Béla Balazs 1924 in
seinem Der sichtbare Mensch schreibt, dass es beim
Kunstwerk darauf ankomme, ,,dass das ganze Bild
aus einem Geist geschaffen sei und dass die Natur,
das Milieu dieselbe Stimmung bekommt wie die Ge-
schichte, die sich darin abspielt™ (1982, 99, Hervor-
hebung i.0.), dann ist auf diese Homogenisierung
abgehoben. Da ist sogar von einer ,,Koketterie*
(1982, 100) zwischen Mensch und Landschaft die
Rede, von einer verdeckten Assimilierung von Figur
und Hintergrund. Am Ende steht in dieser Vorstel-
lung das atmosphdrisch dichte Werk, in dem alle
Teile sich aufeinanderzu bewegen, sich unterstiitzen
und gegenseitig erhellen. Die Herstellung dieser
Dichte ist die kiinstlerische Aufgabe.

Dass Dichte mit genuB3voller Rezeption einhergeht,
zeigen die Beispiele, in denen z.B. durch falsche
Musik die geforderte atmosphérische Verdichtung
behindert wird. Ein Beispiel ist die Fantasy-Ge-
schichte Lapynawke (USA 1985, Richard Donner),
der die unmdgliche Liebe zwischen einer jungen
Frau, die tagsiiber ein Falke sein muss, und einem
jungen Mann, der des Nachts als Wolf durch die
Wilder streift, erzahlt, so dass sie sich nur in der
kurzen Phase zwischen Tag und Nacht als Menschen
begegnen konnen; der Film ist mit einer ganz unpas-
senden Disco-Musik (von Andrew Powell) unterlegt,
die sich jeder atmosphdrischen Synthese verweigert.

Es gibt eine mehrfache Beziehung des Atmosphéri-
schen zum Dramatischen. Manchmal dienen Orte
dazu, einem tieferen Subtext Ausdruck geben kon-
nen. Wenn in italienischen Filmen der 1960er immer
wieder Hochhéuser im Hintergrund auftauchen, vor
denen sich unbestelltes Bauland erstreckt, Au3enan-
lagen, Baume oder iiberhaupt 6ffentliche Plétze feh-
len - dann ist dieses Stadtszenario oft genug lesbar
als Symbolisierung der inneren Einsamkeit, der Ver-
lorenheit oder der Unbehaustheit der Figuren vor

dem Hintergrund einer sich rabiat vollziechenden Ur-
banisierung der italienischen Alltagswelt.

So, wie in der Literatur das Atmosphérische an Be-
schreibungen festgemacht ist, sind es auch im Film
die expositorischen Elemente, die zur Konstitution
von Atmosphére beitragen. Atmosphére gehdrt dem
Deskriptiven des Textes zu, nicht dem Narrativen.
Dabei konnen alle Mittel des filmischen Ausdrucks
eingesetzt werden:

- das Bild (die Szene, das Licht, die Farbe, die Kon-
tur, das Vorder-/Hintergrundverhiltnis),

- das Soziale resp. Theatralische (insbesondere die
Szene und das zur Szene gehorige Setting),

- der Ton (dort ist ja sogar eigens von der ,,Atmo*
die Rede),

- die Musik, mittels derer oft mit wenigen Takten ein
besonderer Atmosphirenwert hergestellt werden
kann.

3. Bestimmungselemente
3.1 Ganzheitlichkeit

Das atmosphirische Anmutungsurteil isoliert Szena-
rien aus dem Gesamtkontext der Umgebung (oder
sogar der Welt). Das Szenario ist eine dichte und ge-
schlossene Konfiguration von Elementen, die fiir
sich beschrieben werden will. Szenarien sind Inseln
in der Vielfalt der Realitét, sie bilden eine ,,soziale
und asthetische Kleinwelt®, die gegen den Rest der
Welt abgeschottet ist. Szenarien kdnnen sehr klein,
aber auch von groBerer Extension sein. So, wie
Wohnungen oder manche Girten selbstgestaltete und
bewusst mit ,,Atmosphérizitit“ aufgeladene Innen-
rdume sind, so konnen auch ganze Stadtteile eigene
Anmutungen tragen. Eine Geschichte, die in der
Plattenbau-Stadt Magdeburg-Olvenstedt spielt, wird
die eigene Gesamt-Atmosphire des Stadtteils mit ins
Spiel bringen. Und vielleicht inszeniert ein Film
auch Widerspriiche und Briiche zwischen lokalen
und globalen atmosphérischen Raumen, so dass die
Geschichte in einer Wohnung spielt, die in klarer
Opposition zum Stadtviertel steht. Handlungsraume
konnen ineinandergeschachtelt sein wie Zwiebeln -
und moglicherweise enthiillen sich neue Atmosphé-
ren, wenn man den einen umhiillenden Raum ver-
lasst und einen der inneren Rédume betritt.

Dabei sind atmosphérische Szenarien ganzheitliche
Objektkonfigurationen. Es sind Anordnungen von
Objekten, nicht einzelne Objekte. Das einzelne Ob-



jekt verschwindet in einem sich als Szenario darbie-
tenden Gesamteindruck.

Die wohl grofite BewuBtheit des Atmosphérischen
genieft der Film-Ton (hier atmosphdrischer Ton
oder kurz Atmo genannt). Wollen Filme einen reali-
tdtsnahen Eindruck erzielen, so miissen sie unsere
spezifischen akustischen Umwelten imitieren. Die
Atmo kondensiert oft stereotyp deren bestimmte und
leicht dechiffrierbare Bestandteile. So setzt sich bei-
spielsweise fiir den Handlungsort ,,Bahnhof™ der At-
moton aus dem Gerdusch einfahrender Ziige, von
Schritten auf dem Bahnsteig, Lautsprecherdurchsa-
gen, Gepackwagen u.a. zusammen. Der amerikani-
sche Terminus Sound Image deutet noch starker dar-
auf hin, dass es sich auch bei den akustischen Kon-
struktionen im Film um Zon-Bilder handelt, welche
nach kiinstlerischen GesetzméBigkeiten organisiert
sind.

So, wie es einen materiellen Hintergrund jeder sozia-
len Situation gibt, so lassen sich auch Ton-Umge-
bungen ausmachen. Tone sind weniger diskriminativ
als Objekte, sie bleiben oft nur als diffuse Mischun-
gen verschiedenster Ton-Quellen (Naturlaute, Wind,
Maschinenlaute, StraBengerdusch) sowie deren In-
teraktion mit dem architektonischen Raum (Hall und
Echo etc. als Indikatoren fiir Grof3e, Beschaffenheit
etc.; Interaktionsgerdusch als Indikator fiir Belebt-
heit etc.) beschreib- und erkennbar. Aber sie werden
als holistische Gesamteindriicke wahrgenommen
und gehen in die tiefere Erkundung der jeweiligen
diegetischen Realitidten mit ein. Der heute sehr ge-
brauchliche Begriff der Soundscape (dt. etwa
,Klanglandschaft) hebt genau auf den Eindruck ei-
ner umgreifenden Nicht-Zusammengesetztheit des
Atmosphirischen ab. ,,Es macht einen Unterschied,
ob es in einer Stadt iiblich ist zu hupen oder nicht,
welche Art von Fahrzeugen man féhrt, ob aus offe-
nen Fenstern Radiomusik zu horen ist, ob die Waren
ausgerufen werden®, schreibt Bohme (1998, 19). Es
macht einen Unterschied, der fiir den kompetenten
Zuschauer wahrnehmbar und auf seiner kognitiven
Landkarte der Welt erschlossen ist. Er weil3, dass
verschiedene Lebenswelten sich auch akustisch dif-
ferenzieren. Und er hat eine - unbestimmte, aber
nicht leere - Vorstellung davon, wie sich eine italie-
nische Stadt anhort, die sich wiederum von der
Klanglandschaften-Erwartung einer Stadt wie Ham-
burg unterscheidet.

Die Soundscapes von Umgebungen und Szenen sind
sehr komplex, einzelne Gerdusche mischen sich zu
analytisch kaum mehr aufzulésenden Klanggemi-
schen, die zudem noch die besonderen rdumlichen
Bedingungen der Szene (GroBe des Raum, Beschaf-
fenheit, Leere oder Fiille des Raums etc.) wiedergibt.
Das erwies sich zur Zeit der ersten Synchronisatio-
nen als fatal. Weil die Aufhahmen monaural aufge-
zeichnet waren, mussten beim Synchronisieren
samtliche Hintergrundgerdusche zusammen mit den
Dialogen geldscht und ersetzt werden. Dazu be-
schéftigte man sogenannte ,,Gerduschemacher®, de-
ren Aufgabe darin bestand, die Hintergrundge-
rdusche in den Dialogszenen so authentisch nachzu-
bilden, dass der Zuschauer den Unterschied zu den
iibrigen, mit der Original-Atmo aufgenommenen
Szenen nicht auffiel. Das gelang aber nur in den we-
nigsten Fillen - die Briiche waren auffillig, die ei-
gentlich gewiinschte Dichte der Illusionierung ge-
lang nicht mehr (Maier 1997, 66fY). Erst 1932 entwi-
ckelten sich Moglichkeiten der Mehrspuraufnahmen
und der Mischung verschiedener Spuren. Bis dahin
mag man aber die misslungenen Versuche der Ge-
rduschemacher als Indiz fiir die Komplexitit und
Dichte der akustischen Atmosphére nehmen, die im
Moment der Wahrnehmung als holistischer Wahr-
nehmungseindruck aufgenommen wird. Seine innere
Zusammengesetztheit ist erfahrbar, aber nicht be-
schreibbar. Kommt es zu Briichen der Kontinuitat,
fallen sie auf. Erst negativ wird Atmo-Ton parado-
xerweise zuginglich, erst dann erschlieBen sich ana-
lytisch gewisse seiner Charakteristiken. Einer genau-
en Beschreibung - an deren Ende er reproduzierbar
wire - entzieht er sich aber auch dann. Atmo-Ton ist
in dieser Hinsicht wohl noch komplexer als Atmo-
Licht.

Manchmal basiert der atmosphérische Wert von Fil-
m-Soundscapes gerade auf der Reduktion. Erinnert
sei an die quilend unbeweglichen Szenen in Wolf-
gang Petersens Das Boor (BRD 1981), in denen fast
nichts auBBer dem so pragnanten Sonargerdusch zu
horen ist, das gerade aus dem Ausbleiben anderen
Gerduschs seine Bedrohlichkeit zu entwickeln schi-
en. Es ist heute in zahllosen Unterwasserszenen als
,»Sound der Bewegungslosigkeit und Handlungsun-
fahigkeit™ konventionalisiert. Manchmal wird es
weiterentwickelt wie in John McTiernans THe Hunt
For REp OctoBer (USA 1990), in dem Frank Serafine
und Allen Howarth auf der Grundlage von Aufnah-
men in Swimmingpools ein Grundmaterial entwi-
ckelten, das mit einem Synclavier und mit Effektge-



raten noch weiter moduliert und transponiert wurde -
,, Tankeraufnahmen, Reaktorklange, Wassergerdu-
sche, verlangsamte Luftblasen und tieffrequentes
Drohnen suggerieren eine eigenstéindige Unterwas-
seratmosphire (Werner 1999, 61f). Natiirliche Ton-
wahrnehmung und Kenntnis der konventionellen In-
szenierung von U-Boot-Aufnahmen scheinen sich in
diesen Beispielen bruchlos zu iiberlagern und zu
durchdringen.

3.2 Vertrautheit

Geht es nach diesen Voriiberlegungen in der Be-
schreibung des Atmosphirischen vor allem um die
Beziehungen zwischen Figur und Environment - sie
ist die narrativ bedeutsame Grof3e, steht im narrati-
ven Vordergrund, wogegen das Environment den
Hintergrund resp. den diegetischen Rahmen der
Handlung ausmacht -, so ist doch zu bedenken, dass
sie selbst Teil des Environments ist. Diese auf den
ersten Blick paradoxe Doppelbelegung der Figur ist
dann besonders greifbar, wenn es zu Briichen
kommt: wenn jemand fremd in einem Milieu ist,
wenn er - z.B. qua Zeitreise - in eine ganz andere
kulturelle Umgebung versetzt wird, wenn er auf ei-
ner Wanderung in andere Lebenswelten eintaucht.
Gerade dann fillt auf, dass die Environment-Bin-
dung der Figur auch umgekehrt gilt - die Figur trigt
Environmentales an sich, so dass in der Spannung
der Atmosphérenwerte von Figur und Umwelt eine
»environmentale Fremdheit™ ausgedriickt wird.
(Eine Theorie des Casting miifite diese Doppel-Bin-
dung der Figuren genau reflektieren.)

Das Gesagte wiirde darauf hinauslaufen, ,atmospha-
rische Dichte® im Verhiltnis von Figur und Environ-
ment aufzusuchen. Es erscheint aber plausibel zu
sein, die Szene als elementarere, vor allem als dra-
maturgisch elementare Einheit als Fluchtpunkt der
Uberlegungen zu withlen. Das Atmosphirische ge-
hort ndmlich meistens dem szenischen Hintergrund,
nicht dem Vordergrund zu. Es sind die szenischen
Randbedingungen, die die Atmosphére eines Ge-
spriachs oder einer Interaktion ausmachen. In ver-
schiedenen Settings sind verschiedene Begegnungen
moglich. Nicht alle Umgebungen ermdglichen jede
Art der Begegnung.

In der Terminologie der Nachrichtenberichterstat-
tung spricht man manchmal vom wallpapering. Ge-
meint sind dabei die Hintergriinde, vor denen vor al-

lem bei Interviews die Figuren auftreten (Politiker
oder Korrespondenten vor nationalen Monumenten,
Wissenschaftler vor Labors oder Biicherwinden,
Kiinstler vor ihren Ateliers usw.). Auch hier geht es
darum, die szenischen Hintergriinde zum Sprechen
zu bringen, sie mit ganz offensichtlichen Zusatzbe-
deutungen zu befrachten. Lucey (1996, 248) schreibt
dazu:

The ,,wallpaper* of a scene presents visual details
so the audience does not notice that the beat is
mainly exposition. In Witness (1985, Peter Weir),
Book, Rachel, and her son eat at a fast-food lunch
at a small table next to a busy window. [...] the
script had the lunch break occur in a park, but the
filmmakers decided to use a location that dis-
played Book*s life so it could be contrasted with
Rachel‘s.

Die Entscheidung, besondere szenische Hintergriin-
de zu wihlen, fallt oft erst wiahrend des Drehs -
wenn die im Drehbuch vorgesehene Lokalitit unpas-
send erscheint, wenn sie nicht mit vertretbarem Auf-
wand realisiert oder wenn sie z.B. wegen schlechten
Wetters nicht benutzt werden kann. Vor allem aber
kommt es zu Umentscheidungen, wenn klar wird,
dass der szenische Hintergrund zur Prizisierung des
dramatischen Konflikts oder der Verschiedenheit der
Charaktere beitragen kann.

Von besonderer Bedeutung ist der szenische Hinter-
grund, wenn er die Charaktere und/oder die Ge-
schichte beeinflusst. Lucey (1996, 248) beschreibt
die SchluBlszene aus AN OFFICER AND A GENTLEMAN
(1982, Taylor Hackford) als besonderes Beispiel. Sie
spielt in der Fabrik, in der die Heldin (Debra Win-
ger) arbeitet und in der sie moglicherweise den Rest
ihres Lebens verbringen wird, wenn nicht ihr weifler
Ritter sie rettet. Genau dies geschieht - und die Kol-
leginnen klatschen Beifall, als der Held (Richard
Gere) in weiler Navy-Ausgehuniform auftritt und
die Heldin zur finalen Vereinigung entfiihrt. Der
Charakter des Phantastischen und Mérchenartigen
hétte sich nie so einstellen kénnen, hétte man die
Szene in einem Hotelzimmer, in einer Kiiche oder
auf offener Stralle angesiedelt. Es ist vor allem die-
ser Arbeitswelt-Hintergrund, der noch einmal die
Armseligkeit des Traums des Madchens thematisiert,
wie in einer Operette am Ende doch noch mit dem
vereinigt zu werden, den sie ersehnte - und der ein
klares Gegenbild zu der alltéglichen Fabrik-Realitdt
darstellt, in der sie lebt. Das szenische wallpapering



des Schlusses hat mit der Geschichte zu tun, vor al-
lem mit der empathischen Modellierung der Lebens-
entwiirfe des Méadchens. Hier am Ende dreht sich
auch die Perspektive - dieser Schluss schldgt sich
eindeutig auf die Seite des Méadchens, gleichgtiltig,
dass die Geschichte bis hierhin primér die des Man-
nes gewesen ist.

3.3 Konventionalitit

Man kann Atmosphéren aktiv zu schaffen versuchen.

Ein Beispiel: Das festliche, womdglich erotisch ge-
meinte Mahl bedarf eines gedeckten Tisches, der
Blumen auf dem Tisch, der Kerzenbeleuchtung; das
Grundlicht ist abgedeckt-abgedunkelt, wenn nicht
gar aus; dazu spielt man gewisse Musiken, eher
langsam, eher auf Dur getrimmt, schmusig, zur Zart-
lichkeit auffordernd. Man sitzt einander gegeniiber.
Wir sehen solche Szenen im Film - und wir wissen,
dass die intendierte Stimmung sich meistens nicht
einstellen will, dass die Szene sich anders entwi-
ckeln wird als beabsichtigt. In der melancholischen
Variante: Der eine trifft nicht oder viel zu spit ein,
der andere ist eingeschlafen, die Kerzen am Ende
heruntergebrannt. Dramatisch: Es kommt nicht zum
erstrebten Taumel der Sinne, sondern zum Streit.
Komodiantisch: Das Essen misslingt und am Ende
muss der Pizzabote einspringen. Wichtig fiir ist hier
aber nur die Differenz von intendierter szenischer
Stimmung und Verlauf:

- weil situative Stimmungen (eine der Erscheinungs-
formen des Atmosphérischen) ,dicht® sind und mog-
lichst alle Randbedingungen einer Situation umfas-
sen sollen,

- weil sie konventionell und

- deshalb auch ,durchsichtig® sind und

- weil oft ironisch-reflexiv mit ihnen umgegangen
wird.

Offenbar rechnen die Figuren damit, dass jemand,
wenn er erst in den atmosphdrischen Hof einer Si-
tuation (oder hier genauer, weil es sich um Inszenie-
rungen handelt: einer Szene) betreten hat, sich nicht
mehr gegen ihren atmosphdrischen Druck zur Wehr
setzen kann. Das Atmosphirische iiberflutet nach
dieser Beobachtung den Akteur. Er wird durch die
Szene dominiert und kontrolliert.

Doch ist er wehrlos? Die touristischen Angebote, die
in die Richtung eines ,,atmosphérischen Urlaubs®
gehen (die ,,romantischen Wochenenden® und der-

gleichen mehr), deuten darauf hin, dass es sich hier-
bei um eine klare kommunikative Vereinbarung zwi-
schen Anbieter und Kunden geht: Es wird ,,Roman-
tik* erwartet und sie wird inszeniert, die Erwartun-
gen konnen bedient werden. Entsprechend liee sich
die Inszenierung einer Atmosphére im Privaten als
kommunikative Geste verstehen, die auch dem An-
gesprochenen einsichtig und zugénglich ist. Die
Konventionalitit der atmosphdrischen Inszenierung
ermoglicht es, sie selbst als Ebene der Beziehungs-
kommunikation intentional zu nutzen.

Das Romantik-Wochenende deutet auf eine tiefere
Ebene des Atmosphérischen hin: Weil die Konven-
tionen, denen folgend man sich seine Wohnung ein-
richtet, darauf gerichtet sind, nicht allein einen be-
sonderen Eindruck zu vermitteln (also seinem Image
Ausdruck zu verleihen), sondern auch die atmosphé-
rischen Bedingungen dafiir zu schaffen, daB3 soziale
Zusammenkiinfte, die zur eigenen Sozialwelt gehd-
ren, auf ,,gute’ Konditionen treffen. Wie sieht ein
Wohnzimmer aus, in dem es ,,gemiitlich® ist (sprich:
in dem man sich gemiitlich zusammenfindet)? At-
mosphéren sind Anmutungs-Qualitdten gestalteter
Umwelten, sie resultieren in sozialen Praxen.

Es gehort zur allgemeinen kulturellen Kompetenz,
die Gestaltungs-Konventionen verschiedener Ge-
schmacks-Kulturen zu erkennen und sie zu handha-
ben. Wenn darum im Film eine Wohnung angeboten
wird, die dem kleinbiirgerlichen Milieu zugehort und
in dem Zusammenkiinfte stattfinden werden, die je-
ner Subkultur zukommen, dann erkennt der Zu-
schauer das Milieu schon aufgrund der Einrichtung.
Der Film-Einrichter muss die jeweiligen Stilistiken
kennen, er muss ,verstehender Soziologe* sein. Sol-
che Stile sind in sich kompakt, basieren auf Inklusio-
nen und Exklusionen. Brokatdeckchen oder Art-De-
co-Lampen gehdren jeweils spezifischen Milieus zu,
die einander ausschlieflen; sie treten zusammen nur
duBerst selten auf.

Treten Gegenstidnde zusammen auf, die nicht den
milieubedingten Zusammenhang haben, bedarf es
der Erklarung. Der Zuschauer erkennt die Inkompa-
tibilitdt sofort. Das alles betrifft nicht nur die dingli-
che, sondern auch die symbolische Umwelt (Musik,
Kunstgegenstinde, Photographien etc.). Atmospha-
ren sind Assoziationen, die aus diesen milieuspezifi-
schen Kodifikationen des Alltagslebens resultieren,
sie sind Implikationen, aber sie sind wissensbasiert.
Auf diese Leistungen hebt der Set-Designer Allan



Starski ab, wenn er annimmt, dass auch realistische
Filme Fiktionen seien: ,,.Der Production Designer
tragt die Verantwortung dafiir, das Publikum glauben
zu machen, dass das Kunstwerk real ist. Das Set ist
unser Medium, um das Publikum durch die Vermitt-
lung wichtiger Informationen in diesem Glauben zu
bestarken® (Ettedgui 2001, 91; Hervorhebung HIW).

Atmosphéren als Zusatzbedeutungen von Gegen-
stinden der Darstellung sind darum auch nicht als
subjektive Assoziationen zu fassen. Sie werden zwar
in als subjektiv empfundener Assoziativitét erlebt;
aber sie basieren auf Auenwirkungen von Dingen,
Szenen und Figuren, die zum allgemeinen Aus-
drucksrepertoire von Kulturen gehdren. Darum auch
sind die Atmosphéren intersubjektiv relativ stabil:
weil sie letztlich der semiotischen Sphére zugehdren.
Man kann verschiedene Urteile abgeben, z.B. eine
Kitsch-Atmosphire ablehnen; aber man muss sie er-
fahren haben und erfahren kdnnen. Man muss sie
also beherrschen, so, wie man eine Sprache be-
herrscht.

3.4 Synisthezitiat / Multimodalit:it

Ironischerweise spielen Filme manchmal mit dieser
holistischen, nicht in Einzeleindriicken fabaren
Ganzheitlichkeit des Angeriihrtseins. Darum auch
sind manchmal synisthetische Qualititen Anlass zur
Dramatisierung. In Chantal Akermans sanfter Woh-
nungstausch-Komddie Un Divan A New York (1995)
ist es immer wieder ein kaum feststellbarer, verwe-
hender Geruch des anderen, der die abwesende An-
wesenheit des Anderen manifestiert; und es ist nicht
der Korpergeruch, sondern der Geruch von Parfims,
durch den hindurch der eine den jeweils anderen an-
mutend zu erfahren sucht. Objekte sind eingehiillt
vom Atmosphérischen, hatte es eingangs geheillen -
Akermans Film macht ein Spiel daraus, die Spur des
Atmosphiérischen ist geblieben, das Objekt selbst
muss auf Grund der Spuren erschlossen werden:
Und es macht den Kern des romantischen Fluidums
aus, dass der eine den anderen als Figur des Wiin-
schens, der Faszination, ja des Begehrens konfigu-
riert. Fiir den Zuschauer ist das Riechen eine Form
des Aneignens, die er nur sehen, aber nicht im Kino
selbst haben kann. Er muss in die Maske der Figur
hineinkriechen, um das zu imaginieren, was ge-
schieht. Das Riechen wird ihm zu einem Abstrak-
tum, zu einer empathischen Aufgabe, die wiederum

in die Konstitution der Figur und ihrer Handlungs-
perspektiven einmiinden kann.

Die Indirektheit des Atmosphdrischen in derartigen
Konstellationen scheint die Intensitét des Erfahrens
sogar zu steigern. Darum auch ist die kleine Ge-
ruchs-Szene aus Lawrence Kasdans French Kiss
(1995) so nachhaltig im Gedéchtnis vieler Zuschauer
verankert: Der Hallodri Luc Teyssier (Kevin Kline)
zeigt der jungen Frau (Kate, gespielt von Meg Ryan)
einen Kasten, den er einst in der Schulzeit zusam-
mengestellt hatte; in ihm sind dem alle Gertiiche, die
von den Kriutern der Gegend, von den Biischen,
vom Boden der Heimat ausgehen und die im Geruch
des Weins lebendig bleiben, als riechbare Essenzen
aufbewahrt; die junge Frau riecht - und sie begreift,
welche Sensibilitdt Teyssier hat. Offensichtlich wird
hier fiir den Zuschauer ein Phantasma von Atmo-
sphére aufgebaut, das sich ihm mit vielen anderen
Elementen des Textverstehens zusammenfiigt [2].

Will man dem folgen, néhern sich die atmospéri-
schen Effekte den aus der Psychologie bekannten
Anmutungen (engl.: impressions) an. Anmutungs-
qualitdten kommen Objekten oder Situationen zu
und sind die Grundlage fiir schwer zu bestimmende,
eher vage und diffuse Wirkungen des jeweiligen Ob-
jekts der Anmutung auf den Betrachter. Anmutungen
stellen sich in multi- oder kreuzmodalen Schlussfol-
gerungen ein. Oft sind dabei mehrere Wahrneh-
mungskanéle (visuell, auditiv, haptisch, olfaktorisch)
im Spiel. Anmutungen stellen sich sehr schnell ein;
viele Quellen nehmen sie sogar als ,,ersten
Eindruck®, den eine Objektkonfiguration hervorruft,
in dem sich Gefiihle, Stimmungen und Haltungen
gegeniiber dem wahrgenommenen Gegenstand her-
ausbilden und die dariiber hinaus die Gestimmtheit
des Erlebenden auch im weiteren beeinflussen [3].
Oft werden Anmutungen dem Subjektiven zuge-
schlagen, doch steht die Sicherheit und Intersubjekti-
vitét des Anmutungs-Urteils dem klar entgegen. Wie
auch das Atmosphérische scheint die Anmutungs-
qualitdt ,,unterhalb der Sprachschwelle zu liegen,
und es bedarf einer eigenen Thematisierung, um sich
der Kollektivitit des Urteils zu vergewissern.

4. Atmosphériche Register
Schon diese Uberlegung deutet darauf hin, dass das

Atmosphirische eine Tiefendimension des Affekti-
ven anspricht, die den nur im Augenblick geltenden



Anmutungswert weit libersteigt. Es sind eine ganze
Reihe von Elementen, die kldren, von welcher Art
der atmosphérische Horizont ist, in dem die Ge-
schichte des Films erzéhlt wird. Auch mit dieser ma-
krostrukturellen Wirkungsdimension des Atmophari-
schen kann gespielt werden, sie kann sich im Verlauf
einer Filmerzdhlung als tiefenthematischer Gegen-
stand erweisen. Zunachst idyllisch anmutende Natur
kann sich dann in eine albtraumhafte Umgebung
verwandeln, zur Ausdrucksflache einer viel allge-
meineren paranoiden Welt-Haltung der Figuren mu-
tieren. Nicht nur, dass die Bilder der Natur nicht
feststiinden, sondern sich in einen anderen atmophé-
rischen Horizont hinein transformieren, nein, die
Modulationen der Anmutungen betreffen anderes,
Narratives, das nicht mit den materialen Darstellun-
gen des diegetischen Environments zusammenge-
hen. Das Atmophirische ist in dieser Hinsicht eine
Tiefenschicht der Inszenierung, exponiert die Figu-
ren und das Environment gleichermaf3en in einem
zusammenhingenden atmosphdrischen Hof. Es gibt
zahlreiche andere Beispiele, an denen man das Argu-
ment entfalten kann. Wenn etwa in Roman Polanskis
RepuLsion (GroBbritannien 1965) sich die Sicherheit
der Wohnung nach und nach in eine zutiefst bedroh-
liche Einkerkerung wandelt, oder wenn in John
Boormans DEeLiverance (USA 1972) sich die zum
sportlichen Befahren einladende Wildheit des Berg-
flusses als Ort unkalkulierbarer Gefahren heraus-
stellt, dann hat man es solchen Umbildungen funda-
mentaler Voreinstellungen dessen zu tun, die dem af-
fektiven Charakter der Geschichte grundliegen. So,
wie man vom Register des Sprechens oder Singens
spricht und damit in der Musik z.B. einen eigenen
Klangraum homogener Téne bezeichnet, konnte man
man von einer Registerfunktion der Atmosphéren-
werte sprechen.

Wenn man das Modell der Register zur Beschrei-
bung des (Tiefen-)Atmosphirischen heranziehen
will, aktiviert man einige Bestimmungselemente, die
auch fiir die Feststellung von rhetorischen oder mu-
sikalischen Registern essentiell sind:

- die Repetitivitdt der Elemente, die die Registerzu-
gehorigkeit eines Textes anzeigen; es sind nicht ein-
zelne, sondern Verbiinde von Ausdruckselementen,
die alle gleichermaBen einem Register zugehdren;

- die Wert- oder Valeurhaftigkeit von Registern, was
besagen soll, dass die Aktivierung eines Registers
zugleich andere Register ausschlieft;

- den Verbundcharakter der Elemente, die der Zu-
schauer als zugehorig zu einem gemeinsamen Schatz

von Ausdruckselementen einer verwandten Anmu-
tungsqualitdt erkennen und so die Registerzugeho-
rigkeit eines Textes oder eines Textstiicks feststellen
kann;

- die Konventionalitdt der Register schlieBlich, die
eng mit der Bestimmung von Genres und Textinten-
tionen zusammengefiihrt sind.

Die Beschreibung des Atmosphérischen erweist sich
dann als essentielles Element einer Textsemantik des
Films.

Anmerkungen

[1] Genau diese Beobachtung legt es nahe, das Atmophé-
rische als eine Kategorie des Designs anzusehen, als plan-
und kontrollierbares Element einer Warendsthetik. Alfred
Platthaus schrieb in einer Rezension zu Bohmes Atmo-
sphéren-Essay: ,,Der zentrale Begriff in Bohmes Konzep-
tion, der auch seiner neuen Aufsatzsammlung den Titel
gab, ist die ,Atmosphére* als ,spiirbare Anwesenheit eines
Menschen oder eines Dinges*. Der Herstellung solcher
Eindriicke hat sich im Zeitalter von B6hmes ,asthetischer
Okonomie* der iiberwiegende Teil der gesellschaftlichen
Produktion verschrieben, und die Designer, Werbefach-
leute, Kosmetiker, Biihnenbildner und Innenarchitekten
sind die Helden der ,dsthetischen Arbeit* (Frankfurter
Allgemeine Zeitung, 1.8.1995, p. 29). Vgl. dazu auch
Urichs Rostocker Dissertation (2008), der das Atmospha-
rische im Sportmarketing zu beschreiben sucht.

Bohme hat eine eigene Studie zur Architektur-Atmo-
sphérik vorgelegt (2006; vgl. Bochme 2007), in der er den
Bezugspunkt des praktischen Gebrauchs, in dem erst das
Atmosphérische sich erschlieBen kann, noch einmal ver-
starkt als gegenwirtigen Ausgangspunkt der Architektur
benennt. Der Mensch gilt heute als Benutzer, als jemand,
der sich in und in der Umgebung von Gebéuden in be-
stimmter Weise befindet, ist als solcher zum Bezugspunkt
des Bauens geworden. Das eigentliche Thema der Archi-
tektur, behauptet Bohme, ist der Raum - und zwar der ,ge-
stimmte Raum®, also die Atmosphére.

[2] Bohme hatte das Atmosphérische als Kategorie einer
urspriinglich sinnlichen Begegnung zwischen Rezipient
und Kunstwerk angesetzt (1995, 16, 23, passim). Vor aller
Reflexion und Kritik, vor allem Sprachlichwerden der
Kunsterfahrung gelte es, die Sinnlichkeit der Aktualgene-
se selbst zu respektieren und als genuinen Ort der Kunst-
rezeption zu erfassen. Die Uberlegung aber, dass indirekte
Erfassung von Atmosphéren (den anmutenden Einhiillun-
gen der Dinge) in der Inszenierung von Filmen eine ele-
mentare Strategie ist, die dem Zuschauer den Zugang zum
Atmosphérischen durch die Reaktionen der Figuren hin-
durch ermdglicht, sollte zumindest als skeptischer Vorbe-
halt bedacht sein. Immerhin kdnnte die Beobachtung Ar-
gumente zur intersubjektiven Stabilisierung von Atmo-
sphire-Assoziationen liefern.

[3] Anmutungen werden heute meist in der Werbepsycho-
logie als ,,Produkt-Anmutungen‘ untersucht. Vgl. dazu



Friedrich-Liebenberg 1976; Haverkamp 2009. In eine
dhnliche Richtunge weisen die Untersuchungen zur Ein-
drucksbildung (engl.: impression formation), die jene Pro-
zesse zu erforschen suchen, in denen eine Person Urteile
iiber eine andere Person generiert; offenbar werden bei ei-
ner Erstbegegnung - ,,auf den ersten Blick™ - Einzelmerk-
male (wie allgemeines Aussehen, Kleidung, Bewegungs-
modus, Blickkontakte, Gesten, Stimmqualitéten etc.) zu
einem synthetischen Urteil zusammengefiihrt. Der synthe-
tische Charakter des Prozesses bleibt auch dann erhalten,
wenn die Informationen iiber die zu beurteilende Person
iiber die unmittelbare Begegnung hinausgehen (wenn also
AuBerungen Dritter, biographische Informationen, Kennt-
nisse iiber den gesellschaftlichen Rang etc. zum unmittel-
baren Eindruck dazutreten). Vgl. dazu Rosemann/Kerres
1986; Srull 1988.
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