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19 Eine Ökonomie der Verschwendung
Entwurf einer (nicht nur filmischen) Ästhetik


für Elisabeth Blum und Peter Neitzke


19.1 Der schöpferische Überfluss


So gehört dazu, um ein Verschwender mit Geschmack zu seyn, weit mehr Talent und Geschicklichkeit, 
als zum Sparen, [denn das] kann auch der Dümmste. 
Immanuel Kant1


In seiner ‚Ökonomie der Verschwendung’ verbindet Georges Bataille zwei Welten, die sich gegen-
seitig ins Genick zu beißen scheinen; lauthals dissoniert dort das Haushälterische mit dem Postulat 
einer mutwilligen Vergeudung. Gewiss, von der ursprünglichen Bedeutung des Wortes Ökonomie 
bleibt bei Bataille nicht viel übrig, und was generell von seiner Theorie zu halten ist, sei auch gar 
nicht zur Diskussion gestellt, nein, nur die darin implizierte ästhetische Prämisse interessiert mich 
hier, folgt doch auch alles Schöpferische einer Ökonomie der Verschwendung, und zumindest hin-
sichtlich des Kinos täte diesbezüglich ein bisschen Klärung Not.


Schauen wir uns darum Batailles Theorie einmal in jenem Bereich genauer an, wo sie für die 
Ästhetik von Interesse sein könnte. Immerhin ist die Kunst – da folgt dieser Querdenker einer 
durchaus gängigen Ansicht – „eine der sogenannten unproduktiven Ausgaben, die ihren Zweck in 
sich selbst haben“ 2. Weil das Erscheinen des Menschen innerhalb der Evolution keinem göttlichen 
oder sonst wie gearteten Plan entspringt, kann laut Bataille auch seine Tätigkeit nicht bis zur letzten 
Konsequenz von Sinnfälligkeit bestimmt sein: „Nur weil der Mensch grundlos ist, hat er die Mög-
lichkeit, alles Gegebene und sich selbst exzessiv zu überschreiten.“ 3 Und tatsächlich zeigt sich, dass 
bei ihm „die Summe produzierter Energie stets größer ist als die Summe, die notwendig ist für die 
Produktion“ 4. Daraus folgt, dass auch die Arbeit der Menschen „den Begriff des Genug überhaupt 
nicht kennt“, weil sie, als prinzipiell unerschöpflich, „grundsätzlich nicht zur Ruhe kommt“ 5. Und 
eben weil „[d]er lebende Organismus […] grundsätzlich mehr Energie [enthält], als zur Erhaltung 
des Lebens notwendig ist“ 6, „setzt alle Produktion selbst schon einen Energieüberschuss voraus“ 7. 
Ästhetisch gesehen ist die Überschussproduktion überdies noch formal von Interesse, denn „Ver-
schwendung ist das, was jeweils nicht aufgeht in einem System“ 8. Sie kommt einer „Entsicherung“ 
gleich, „in der wir den Boden unter den Füssen verlieren“ 9. Gerade in unserer kapitalistischen Ge-
sellschaft mache eine solche (künstlerische) „Exuberanz […] konkret erfahrbar, was nichtverding-
lichter Reichtum ist“ 10. 
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1 Immanuel Kant, Vorlesungen, Bd. IV, Vorlesungen über Moralphilosophie, Hg. Akad. d. Wiss. d. DDR, Berlin 1979, 
S. 1531
2 Zit. nach: Gerd Bergfleth: Theorie der Verschwendung, München 1985, S. 8. Da Batailles Theorieansatz über mehrere 
Bücher verstreut und fragmentarisch formuliert wurde, stütze ich mich hier auf Gerd Bergfleths rekonstruierende Zu-
sammenfassung.
3 Ebd., S. 84
4 Georges Bataille, ebd., S. 40
5 Ebd., S. 42
6 Ebd., S. 33
7 Ebd., S. 41
8 Ebd., S. 51
9 Ebd., S. 19
10 Ebd., S. 93







Dass die Natur eine leidenschaftliche Anhängerin der Batailleschen Theorie ist, beweist 
nicht nur die Fanpost, die jeden Herbst blätterweise von den Bäumen fällt. Seit eh und je kamen die 
Errungenschaften ihrer Evolution nur dank einer beispiellosen Verschwendungssucht zustande. Der 
deutsche Philosoph Nicolai Hartmann sieht diese Produktivität der Vergeudung aber auch bei kultu-
rellen Entwicklungen am Werk: 


„Zwecklose Verschwendung ist die wahrhafte Form der Fortzeugung geistigen Gehalts. Der Ü-
berreichtum der Fruchtbarkeit, der hier schon im Wesen des Gehalts liegt, macht die Verschwen-
dung zur adäquaten Form der Zeugung. Es ist wie beim Blütenstaub der Windblütler, der in ge-
waltiger Überproduktion seiner Bestimmung am nächsten kommt, wo er am wahllosesten zer-
streut wird.“ 11 


Ob Feststellungen wie diesen geraten Künstler entweder ins Schwärmen oder ins Grübeln. Denn 
muss dennoch nicht jeder Ansatz zur Formbildung hoffnungslos überfordert, wenn nicht gar rund-
weg inadäquat wirken? Und erscheint da nicht jede Sinnstiftung als ein hoffnungsloser Akt der 
Simplifikation?


Auf derartige Fragen gibt es zum Glück eine ebenso drastische Antwort: Die Kunst ist keine 
Dependance der Naturwissenschaft und unterwirft sich somit keinen biologischen Regeln. Im Ge-
genteil, sie hat ihr Entstehen wohl erst der Aussichtslosigkeit der beiden Fragestellungen zu verdan-
ken. Und wer dennoch das Suchen nach Antworten nicht aufgibt, wird zwangsläufig mit höchst 
konträren Positionen konfrontiert. Ernst Cassirer etwa vertritt die optimistische Variante: „Wie für 
das Sein die Identität, so bildet für die Ordnung die Mannigfaltigkeit gewissermaßen das Lebens-
element, in dem allein sie bestehen und sich gestalten kann. [S]o besteht eine analoge Korrelation 
zwischen Vielheit und Ordnung.“ 12 Dahinter steht die Überzeugung, dass sich alle Erscheinungen in 
sinnvolle Beziehungen auflösen lassen, in eine Welt aus lauter „symbolischen Formen“. Aber ich 
bin sicher nicht der Einzige, der das für eine Spur zu blauäugig hält. Im Hinblick auf den Film 
nimmt Steven Shaviro die ebenso klare Gegenposition ein, meint er doch, dass die Qualität des Ki-
nos gerade im Auslöschen jeglicher Sinnstiftung zu finden sei: 


„Cinema’s greatest power may be its ability to evacuate meanings and identities, to proliferate 
resemblances without sense or origin. [T]here is no structuring lack, no primordial division, but a 
continuity between the physiological and affective responses of my own body and the appear-
ances and disappearances, the mutations and perdurances, of the bodies and images on screen. 
The important distinction is not the hierarchical, binary one between bodies and images, or be-
tween the real and its representations. It is rather a question of discerning multiple and continu-
ally varying interactions among what can be defined indifferently as body and as images: degrees 
of stillness and motion, of action and passion, of clutter and emptiness, of light and dark.“ 13 


Das hat in seiner Radikalität etwas Verführerisches, und dennoch glaube ich kaum, dass sich die 
Sinnsuche mit dem Abdunkeln des Kinosaales so einfach in Luft auflöst. Ist es nicht gerade diese 
Willkürlichkeit, die Form- und Sinnstiftung in der Kunst nun mal zukommt, welche erst das ästheti-
sche Faszinosum erzeugt? Anderswo mag Sinnsuche die Verzweiflung nähren, in der Kunst ist es 
gerade die Sinnlosigkeit, die jeder Bedeutungsproduktion Mut macht. Und keine Fantasie ist ihren 
Namen wert, die nicht dazu neigt, ein bisschen Amok zu laufen, und just jene Stringenz an Formge-
bung fasziniert, die nicht ganz den süßen Geruch der Willkür verloren hat.
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11 Nicolai Hartmann, Ethik, Berlin 1976, S. 508
12 Ernst Cassirer, Mythischer, ästhetischer und theoretischer Raum (1931), wiederabgedruckt in: Jörg Dünne und Ste-
phan Günzel (Hg.), Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften, Frankfurt am Main 
2006, S. 485–499, hier S. 491
13 Steven Shaviro, The Cinematic Body, Minneapolis 1993, S. 154–155







Nur was heißt das konkret? Doch wohl dies: dass die Formlosigkeit der Verschwendung 
zwar die Basis aller Kunst ist, aber die Beliebigkeit zugleich ihr größter Feind, weil aufdringlichster 
Partner. Ästhetischem Erzeugen sollte deshalb nie der Wind der Vergeudung aus den Segeln ge-
nommen werden. Anders gesagt: Form und Sinn haben immer auf Messers Schneide zu stehen. Wir 
werden sehen, dass dieses Spiel im Film – da hat Steven Shaviro vollkommen recht – in wesentli-
chen Aspekten neu gemischt wird. Gerade die Intentionalität wird dort in einer Weise problemati-
siert, die sich als Krise der Repräsentanz bereits in der Fotografie angekündigt hat.14 Das zeigt sich 
zum einen in einem Teilautomatismus der Sinnerzeugung: Das von einer Kamera eingefangene dif-
fuse Gewirr des Lebens kann nur gewaltsam in Intention und Klarheit aufgelöst werden. So rückt 
allein schon die Arbeit an realen Drehorten den Film zwangsläufig an das Unvorhersehbare und 
letztlich Nichtzuklärende heran. Zumal das filmische Im-Bild-Erscheinen der Wirklichkeit stellt 
sich, würde es ernst genommen, jeder Erzählökonomie entgegen, sei es hinsichtlich der Konzentra-
tion auf ein überblickbares Personal, sei es bei der Bildung von Kausalketten. Das Eindringen 
fremdintentionaler Aktivitäten ist, zumal am realen Drehort, oft nur noch mittels drastischer Neutra-
lisierungsstrategien in Schach zu halten. Man denke allein schon an das aufwendige Prozedere, mit 
dem ein Filmteam die häufigen Wetterumschwünge und Lichtwechsel zu verschleiern sucht, auf 
dass diese nicht als ungewollte Sinnstiftung im ohnehin gut bestückten Chor der Fremdintentionen 
mitzusingen beginnen.


Dem allem nachzugehen, wird Arbeit genug sein – und dennoch kann ich es nicht lassen, 
den Leser zunächst auf eine kleine Reise durch die ästhetischen Gefilde der Verschwendung mitzu-
nehmen. Beim Umherschweifen soll dabei weniger die Geschichte der Künste neu geschrieben als 
vielmehr an ausgewählten Werken die Probe aufs Exempel gemacht – und dabei nach Möglichkeit 
nicht vergessen werden, dass wir eigentlich als Sachverwalter des Films unterwegs sind.


19.2 Intonationen des Überflusses


Je fixais des Vertiges. 
Arthur Rimbaud15 


Manch einen mag es überraschen, dass Musik überhaupt für eine Ästhetik der Verschwendung Bei-
spiele liefern könnte, und dies, obwohl bereits Demokrit feststellte, dass „nicht die Not sie [die Mu-
sik] hervorgebracht hat, sondern sie erst aus dem Überfluss geboren ist“ 16. Nun, wenn dem so ist, 
käme als Beweis wohl am ehesten die Zeitdimension in Frage. Vom Sitzfleisch, das Bachs Matt-
häus-Passion verlangt, über die ergonomischen Anforderungen, die Der Ring des Nibelungen am 
Zuhörer stellt, reicht die Skala bis zu Karlheinz Stockhausens Opernzyklus LICHT, der mit seinen 
sieben Abenden eine Gesamtdauer von etwa 29 Stunden in die Waagschale werfen kann.17 Aber 
dies alles bleibt dennoch ein Klacks gegen das, was einem bevorsteht, wenn man sich Proust À la 
Recherche du temps perdu vorknöpft.


Umso mehr dürfte verwundern, dass mir in Sachen produktiver musikalischer Verschwen-
dung als Erstes Mauricio Kagels Der Schall (1968) in den Sinn kommt, eine Komposition, die zur 
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14 Siehe dazu auch das 21. Kapitel ‚In Absicht geraten’ in diesem Buch.
15 Aus Arthur Rimbauds Gedicht Délires II Alchimie du verbe.
16 So Philodem über Demokrit, zit. nach: Wilhelm Capelle (Hg.), Die Vorsokratiker. Die Fragmente und Quellenberich-
te übersetzt und eingeleitet, Stuttgart 1968, S. 469
17 Nach Angabe des Komponisten haben die sieben Abende folgende Dauer: Montag 278’, Dienstag 156’, Mittwoch 
267’, Donnerstag 240’, Freitag 290’, Samstag 185’, Sonntag 298’.







Aufführung gerade mal eine halbe Stunde benötigt. Doch welch eine rücksichtslos vollgestellte Zeit 
erleben wir da! Fünf Instrumentalisten manipulieren nicht weniger als 38 Instrumente, und das 
zeugt noch von Zurückhaltung, denn ursprünglich hatte der Komponist deren 54 vorgesehen. Sein 
Angebot reicht von halbwegs Konventionellem wie Banjo und Posaune über historische und exoti-
sche Klangkörper wie Zink und Nafîr bis zu experimentellen Tonerzeugern wie einem Glastrichter 
am Gartenschlauch und endet bei gänzlich neu Erfundenem wie jenem ‚Gummiphon’, auf dem laut 
Partitur der ‚Saitensprung’ zu üben ist. Jedes ‚Instrument’ verfügt dabei über eine einmalige Präpa-
ration. Ob nun Stricknadeln durch die Saiten einer indischen Sîtar zu flechten sind oder eine japani-
sche Taishikoto mit Triangelstäben zu traktieren ist, immer entwickelt sich die Musik im Abschrei-
ten instrumentaler Verfremdungen. Je nach Reichtum der Möglichkeiten und Inventivität des Kom-
ponisten wird pro Instrument ein höchst unterschiedliches Quantum an Spielstationen eröffnet und 
konsequent verbraucht (Abb. 19.1). 
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Abb. und Musikbeispiel 19.1: Der Schall






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/19MB.1.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/19MB.1.flv&volume=100





Jahrelang betätigte sich Kagel als unermüdlicher Bastler, der den Bestand der zu bespielen-
den Klangkörper in Stücken wie Unter Strom (1969), Acustica (1970), Zwei-Mann-Orchester 
(1973) oder dem abendfüllenden Staatstheater (1971) fortwährend erweiterte. Die Heterogenität des 
daraus resultierenden Instrumentenparks, der von ungewöhnlichen Dämpfern bis zum bricolierten 
Neubau reicht, hat mit Sicherheit eines produziert: Heterophones. Aber das Erstaunliche an diesen 
Werken ist, dass einem weit mehr als nur ein akustisches Arsenal an bizarren Effekten entgegentönt. 
Zumal Der Schall erscheint als ein wahrer Leit- und Morgenstern auf der Himmelskarte der Neuen 
Musik, weil in ihm unwiderlegbar demonstriert wird, dass sich ein Meister in der Verschwendung 
noch um einiges aufregender zeigen kann als in der sprichwörtlichen Beschränkung.18 


Die Besetzungsgigantomanie, die etwa in den Sinfonien Gustav Mahlers, auf dessen Werk 
Der Schall einmal verstohlen anspielt, fröhliche Urständ feiert, erhält bei Kagel ein ausgesprochen 
verinnerlichtes Echo, das das alte ästhetische Gesetz der Mittelökonomie in ganz neuartiger Weise 
auf den Kopf stellt, schafft Der Schall doch eine ähnlich rücksichtslose Expansion in bloßer Quin-
tettgröße. Das macht diese Komposition nicht gerade leichter aufführbar, aber mit ihr wurde kurz 
vor Anbruch des Zeitalters der digitalen Totalentgrenzung aller möglichen Gestaltmetamorphosen 
eine bis anhin unbekannte Technik der ästhetischen Weltbewältigung eingeführt. Kein Zweifel, in 
Der Schall herrscht eine Ökonomie der Verschwendung, und nichts liegt dessen Klangwelt ferner 
als das Wohltemperierte. Sie weist zurück auf eine Epoche, in der das Komponieren noch, wie der 
Musikwissenschaftler Georg Knepler es am Beispiel der mittelalterlichen Organa nachwies19, ein 
Verklammern von Disparatem war. Bereits aus ihr ging die wohl früheste Überflussproduktion der 
europäischen Musikgeschichte hervor: die frankoflämische Polyphonie. 
In seinem Salve Regina, das 1541 in Druck ging, verwebt Nicolas Gombert sieben gregorianische 
Melodien nach dem Prinzip diversi diversa orant („So verschieden wie die Leute sind, so verschie-
den beten sie.“). Da dürfte das Schönheitsideal des holländischen Philosophen Frans Hemsterhuis 
(1721–1790) – nämlich das, was „die größte Ideenzahl in kleinster Zeit gewährt“ 20 – bereits reali-
siert sein, denn: „This work is surely exceptional in the manner in which it crams as much chant 
into as little space as possible.“ 21 Auch Jakob Obrechts Messe Sub tuum praesidium, ein Gipfel-
punkt der ars combinatoria, schiebt im siebenstimmigen Agnus Dei melodisch eigenständige Ge-
sänge ohne Rücksicht auf die Rückständigkeit unserer Ohren übereinander. Und das Ende dieser 
Epoche wartete dann noch mit einigen manieristischen Kunststücken auf wie dem Ecce beatum lu-
cem (1561) von Alessandro Striggio und dem Spem in alium (um 1570) von Thomas Talis, beide 
vierzigstimmig.


Aber weder Quantität noch Kuriosität sind Bedingungen sine qua non für die Produktion 
musikalischen Überflusses. Das sei mit einem der großartigsten musikdramatischen Würfe der ge-
samten Operngeschichte, mit Jean-Philippe Rameaus Zoroastre (1. Fassung: 1746, zweite Fassung: 
1756) unter Beweis gestellt (Abb. 19.2). Darauf, dass auch hier das Hemsterhuissche Diktum gilt, 
macht der Librettist Louis de Cahusac in seinem Vorwort ausdrücklich aufmerksam: 


„Die Zeit im Musikschauspiel [ist so kostbar]; eine große Handlung verlangt in diesem 
Raum eine solche Vielfalt an Mitteln; Poesie, Malerei, Maschinerie, Musik und Tanz müssen 
darin in so schnellen und abwechslungsreichen Tempi ineinander greifen, dass man dabei mit 
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18 Siehe für eine detaillierte Werkanalyse von Der Schall: Fred van der Kooij, Les sons sont quoi? Das Prinzip der Ent-
grenzung in "Der Schall" von Mauricio Kagel in: Dissonanz, Nr. 65, August 2000, S. 4–13.
19 Georg Knepler, Geschichte als Weg zum Musikerverständnis, Leipzig 1977, S. 237 ff.
20 Zit. nach: Jean Paul, Vorschule der Ästhetik in: ders., Werke in zwölf Bänden, Bd. 9, München 1975, S. 42
21 Willem Elders, Symbolic Scores, Studies in the Music of the Renaissance, Leiden 1994, S. 169







den Augenblicken gar nicht zu 
haushälterisch umgehen 
kann.“ 22 


Und der Mann kannte sich in Ö-
konomie aus, schrieb er doch flei-
ßig Eintragungen für die Ency-
clopédie. Obwohl de Cahusac lite-
rarisch ein Amateur war, arbeitete 
Rameau lieber mit ihm zusammen 
als etwa mit Voltaire, der dem 
Komponisten nur allzu gerne zur 
Seite gestanden hätte. Aber Rame-
au fand, der große Literat sei völ-
lig verstrickt in die Konventionen 
der klassischen Dramaturgie und 
vor allem – ungeheuer literarisch. 
Das konnte von dem Reimler de 
Cahusac nun wahrlich nicht be-
hauptet werden, sodass mit ihm 
der Vorherrschaft der Sprache auf 
den französischen Musikbühnen 
ganz von allein der Kampf ange-
sagt wurde. Aber was diesem Lib-
rettisten an Eloquenz abging, 
machte er durch seine Experimen-
tierfreudigkeit mehr als wett: „[E]
n refusant toute référence au théâ-
tre littéraire […], il définit, pour la 
première fois sans ambiguïté, l’au-
tonomie du théâtre musical.“ 23 
Denn während „[l]a dramaturgie 
classique assume la parole comme 
génératrice d’événements dramatiques“, dürfte Zoroastre die erste (zumindest französische) O-
per sein, von der sich sagen lässt, sie sei „entièrement fondée sur l’évidence scénique“ 24. Aber 
auch den typischen Opernsujets, die sich zumeist um Liebesaffären ranken, wurde der Garaus 
gemacht und an ihrer Statt ein philosophisches Thema gestellt: Zwei antagonistische Gesell-
schaftskonzepte werden hier auf eine dem Religionsstifter Zoroaster würdige Weise zu Kräften 
des Guten und Bösen stilisiert und zügig in einen Kampf auf Leben und Tod verwickelt. Kein 
Wunder, war einer wie Diderot begeistert: 


„[W]enn unser Parkett von einer Menge besetzt gewesen wäre, die ebenso musikalisch und 
empfindsam war wie die Jugend in Athen, [dann hätte] der vierte Akt des Zoroastre auch bei uns 


589


22 Zit. nach der deutschen Übersetzung im Beiheft zur Schallplattenaufnahme von Zoroastre, harmonia mundi 1C 4LP 
157, S. 5
23 Paolo Russo, Les incertitudes de la tragédie lyrique: Zoroastre de Louis Cahusac, in: Revue de Musicologie 75 
(1989), S. 47–64, hier S. 49
24 Russo (wie Anm. 23), S. 57


19.2: das Libretto







[eine Wirkung] hergebracht [wie] der Freudentaumel unserer öffentliche Feste [und] die Raserei 
unserer Volksaufstände.“ 25 


Mit einer noch heute beeindruckenden Konsequenz wurden hier sämtliche Aspekte der Drama-
turgie umgekrempelt und neu durchdacht. 


„Concern with character development ceased, the dramatis personae becoming placeholders for 
the elemental forces that surrounded them, such as good and evil, and the tragédie en musique 
abandoned its crisis-oriented plots, derived from spoken theater, in favor of confrontations be-
tween those elemental forces. Cahusac had realized the latent possibilities of Rameau’s new 
genre by simplifying narrative and giving primacy to the magnificence of the spectacle.“ 26 


An die Stelle der traditionellen Intrige tritt das Tableau, welches auf das Theater des 19. Jahrhun-
derts (und auf den Film) vorausweist, während die choreografische Geste dem Dialog die Vor-
machtstellung streitig macht. Oder um mit Cahusac zu sprechen: „[L]e geste est plus précis que le 
discours. Il faut plusieurs mots, pour exprimer une pensée: un seul mouvement peut peindre plu-
sieurs pensées, & quelquefois la plus forte situation.“ 27 Zudem wurde die klassische Dramaturgie 
des „représenter les passions“  radikal auf den Kopf gestellt: „Le drame ‚clos’ du modèle classi-
que […], en ignorant presque la présence effective des spectateurs, est inexistant pour Cahusac. 
Dans Zoroastre, le public est le point de fuite réel de l’univers théâtral, la scène a besoin du pu-
blic pour pouvoir fonctionner.“ 28 


Ohne die Leistung des Librettisten 
ungebührlich herabsetzen zu wollen, ope-
rierte dieser – wie es sein Amateurstatus 
als Literat bereits ahnen ließ – innerhalb 
der letztlich von Rameau gelenkten Stra-
tegie, das Musikdrama von Grund auf zu 
reformieren. (Bei ihm und weniger bei 
Gluck sollte von Reformoper die Rede 
sein!) Auch Rameaus Zusammenarbeit mit 
dem bedeutenden Choreografen Jean-Ge-
orges Noverre zielte darauf, das Wort zu-
gunsten der Geste abzuwerten. Somit lasse 
sich – um ein schönes Wort von Konstan-
tin Stanislawski zu zitieren – „in dem 
Klangbild die in der Musik verschlüsselte 
Handlung hören“ 29. Bei der Rameau'schen 
Umwälzung wird die Musik zum eigentli-
chen Lenker des gesamten Geschehens 
inthronisiert, sodass man sagen muss, die 
Geburt der Tragödie aus dem Geiste der 
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25 Denis Diderot, Lettre sur les sourds et muets … (1751), zit. nach: Brief über die Taubstummen (übersetzt von Fried-
rich Bassenge und Theodor Lücke in: ders., Ästhetische Schriften (Hg. Friedrich Bassenge), Bd. 1, Berlin 1967, S. 27–
97, hier S. 79–80
26 Charles Dill, Montrous Opera; Rameau and the Tragic Tradition, Princeton 1998, S. 116
27 Louis de Cahusac, La Danse ancienne et moderne ou Traite historique de la danse, 3 Bde., Le Hague, 1754, hier zit. 
nach Dill (wie Anm. 26), S. 149
28 Russo (wie Anm. 23), S. 60
29 Konstantin Stanislawski, Gesetze der Opernaufführung (1932), zit. nach: Dieter Hoffmeier, Das literarische Spätwerk 
Stanislawskis, in: Stanislawski, Die Arbeit des Schauspielers an der Rolle. Fragment eines Buches, Westberlin 1986, S. 
90–145, hier S. 122. (Kursivsetzung im Original)


Jean-Philippe Rameau







Musik werde weniger bei Wagner vollzogen, wie Nietzsche meinte, als bereits bei Rameau 
(Abb. 19.3). Es ist seine Konzeption, alle Aspekte eines Gesamtkunstwerks mit Hilfe der Ge-
setzmäßigkeiten eines einzigen Mediums zu steuern, die dieses Modell auch für den Film so 
interessant macht. Bei unserer Analyse von Eisenstein Streik (1925) werden wir noch sehen, 
wie all dies auf dessen Kino der Attraktionen vorausweist, so wie sich dort überhaupt der Ver-
gleich mit Zoroastre als aufschlussreich herausstellen wird, hat doch Rameaus Chef d’Œuvre 
der Verschwendung einige überraschende konzeptionelle Entsprechungen zu Eisensteins Film. 
Denn auch dort wird die Narration zugunsten einer genuin medialen Strukturierung weitgehend 
aufgehoben; auch dort herrscht eine Ästhetik des kaum gebändigten Überflusses, der aber, wie 
bei Rameau, dennoch ebenso rigide wie formbildend gelenkt wird; auch dort wird auf die Viel-
deutigkeit der Bilder und Tableaus gesetzt. Und nicht zuletzt eint beide eine nachgerade ma-
nichäisch zugespitzte Thematik, in der anstelle von Psychologie und Einzelschicksal ein Kampf 
angezettelt wird, der zwei gesellschaftliche Kräfte miteinander konfrontiert. So halten beide 
Werke, wie in Rimbauds Verszeile, „den Schwindel fest“.


Hier ist leider nicht der Platz, Rameaus Radikalreform musikanalytisch auf die Sprünge 
zu kommen, dennoch sei wenigstens eine kleine Statistik erlaubt, die die Rolle verdeutlichen 
soll, welche eine Ökonomie der Verschwendung dabei spielt. Besagte Statistik zeigt, wie sehr 
sich die reformierte Tragédie lyrique von jenem einfachen Wechsel zwischen Rezitativ und Arie 
fortbewegt, der noch lange (bis Mozart und darüber hinaus) typisch blieb: Neben siebenund-
zwanzig Tänzen enthält die Urfassung zwölf Vokalensembles und nicht weniger als achtund-
zwanzig Chöre. „Es gibt nur Chöre und Chöre innerhalb von Chören. Welch ein Lärm, welch 
ein Getöse, welch eine Langeweile!“, seufzte denn auch die zeitgenössische Kritik.30 Neuartig 
ist außerdem, wie diese Vielfalt in schier pausenlosen Übergängen zusammengeschweißt wird. 
Um auch hier nur ein Beispiel zu nennen: In den ersten viereinhalb Minuten des fünften Aktes 
lösen sich, über instrumentale Zwischenspiele, Mini-Rezitative und eine thematisch ungewöhn-
lich vielgliedrige Arie, nicht weniger als elf Formteilchen in einer rastlos tätigen Formverwand-
lung ab; eine Geschwindigkeit der Gestaltmetamorphose, die übrigens dem sekundenschnellen 
Szenenwechsel des Barocktheaters entspricht. Kein Wunder, musste ein Kompositionskollege 
resigniert feststellen: „Il y a assez de musique dans cet opéra pour en faire dix.“ 31 In ihrem bahn-
brechenden Buch über Rameau konnte darum Catherine Kintzler ein eindeutiges Fazit ziehen: 
„C’est donc la profusion, la richesse et le raffinement de la musique de Rameau qui choquent. […] 
Elle se fait trop entendre.“ 32


19.3 Heraustreiben und Verstauen


The road of excess leads to the palace of wisdom.
William Blake33


Musiktheater als Klang gewordene Philosophie – so das ehrgeizige Konzept eines Komponisten, 
der am Ende seines Lebens sogar versuchen sollte, alles Existieren aus Tönen, aus den corps sonore 
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30 Zit. nach: Graham Sadler im Beiheft zur CD-Gesamtaufnahme (Erato 0927 43282-3)
31 Zit. nach: Philippe Beaussant (Hg.), Rameau de A à Z, Paris 1983, S. 101
32 Catherine Kintzler, Jean Philippe Rameau, Splendeur et Naufrage de l’esthétique du plaisir à l’âge classique, Paris 
1988, S. 98
33 William Blake, Proverbs of Hell in: ders. The Marriage of Heaven and Hell. A Facsimile in Full Color, New York 
1994, S. 31







abzuleiten.34 Die Musik als ein akustisch jenseits der Sprache angesiedeltes Erscheinen von Be-
wusstseinsprozessen zu verstehen, fand sogar im sprachfixierten 20. Jahrhundert einige Anhänger. 
Zumal für den russischen Musikwissenschaftler Boris Assafjew war 


„das Denken als Tätigkeit des Intellekts […] nur zum Teil in der im Bewusstsein vorüberhu-
schenden ‚Abgerissenheit der Worte’ ausgedrückt und ist in seinem Wesen ‚melisch’ und ‚melo-
diös’ fließend und von einer Art ‚geistigem Atem’ und vom Rhythmus als ‚gedachtes Intonieren’ 
bedingt.“ 35


Ich weiß nicht, ob Wassily Kandinsky die Intonationslehre seines Landsmannes und Zeitgenossen 
gekannt hat, aber sie ließe sich umstandslos auch auf seine Malerei anwenden, zumal Kandinsky 
selbst von seinen abstrakten Bildkompositionen am präzisesten in musikalischen Termini zu reden 
pflegte: „Die Farbe ist die Taste. Das Auge der Hammer. Die Seele ist das Klavier mit vielen 
Saiten.“ 36


Mit einer an Rameau erinnernden Ausschließlichkeit stellt der Maler fest, dass „die Welt 
klingt“ 37. Dabei sei „die Verwandtschaft zwischen der Malerei und der Musik offensichtlich“ 38. 


 „Der Kampf der Töne, das verlorene Gleichgewicht, fallende ‚Prinzipien’, unerwartete Trom-
melschläge, große Fragen, scheinbar zielloses Streben, scheinbar zerrissener Drang und Sehn-
sucht, zerschlagene Ketten und Bänder, die mehrere zu einem machen, Gegensätze und Wider-
sprüche – das ist unsere Harmonie.“ 39 


Womit zugleich klar wird, warum wir mit einer kühnen Rückung von der tragédie lyrique in der 
malerischen Abstraktion landen konnten. Wir erreichten eben einen mehrfach verwandten Fall von 
Verschwendung. Das zeigt sich am Unmittelbarsten in Kandinskys Selbstdeutungen, wo das „un-
willkürliche Suchen nach den äußersten Grenzen der Ausdrucksmittel“ 40 nicht selten „als bodenlose 
Willkür“ 41 erscheint, wo 


„[das] ’Erlaubte’, ‚unerlaubte’ Zusammenstellungen, der Zusammenstoß der verschiedenen Far-
ben, das Übertönen einer durch die andere, vieler durch eine, das Herausklingen einer aus der 
anderen […], das Auflösen ein- und vielseitiger, das Zurückhalten des fließenden Farbenfleckes 
durch zeichnerische Grenze, das Übersprudeln dieses Fleckes über diese Grenze, das Ineinan-
derfließen, das scharfe Abtrennen, […] das Hemmen einer Form durch die andere, ebenso das 
Schieben, das Mit- und Zerreißen der einzelnen Formen, die gleiche Behandlung der Formen-
gruppen, des Kombinierens des verschleierten mit dem Bloßgelegten, des Kombinierens des 
Rhythmischen mit dem Arhythmischen auf derselben Fläche, des Kombinierens der abstrakten 
Formen als rein geometrischer (einfacher, komplizierter) und geometrisch unbezeichenbarer, des 
Kombinierens der Abgrenzungen der Formen voneinander (stärkerer, schwächerer) usw. usw. 
[…] einen alogischen Wirrwarr“ 
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34 Thomas Christensen, Rameau and Musical Thought in the Enlightenment, Cambridge 1993, S. 297
35 Boris Assafjew, Die musikalische Form als Prozess, aus dem Russischen von Ernst Kuhn, Berlin 1976, S. 38
36 Wassily Kandinsky, Über das Geistige in der Kunst, insbesondere in der Malerei, Bern 2004, S. 68. Die letzte Meta-
pher in der Kette bringt uns sogar wieder in die Nähe von Rameau, hat doch Diderot in einem berühmten Vergleich aus 
dem Rêve de d’Alembert (1769) die Seele bereits als ein Klavier definiert. Der Witz dabei ist, dass Kandinsky, der in 
seinen Texten mit einer Gesamtmobilmachung alles Spirituellen gegen den bösen Materialismus zu Felde zieht, im 
Kern seiner Argumentation mit eben jenem Sinnbild operiert, das zur Kernmetapher der materialistischen Philosophie 
Diderots geworden ist.
37 Wassily Kandinsky, Über die Formfrage, in: ders., Essays über Kunst und Künstler (Hg. Max Bill), Bern 1963, S. 17–
47, hier S. 40
38 Ders., Konkrete Kunst, in: Kandinsky (wie Anm. 36), S. 217–221, hier S. 218
39 Ders. (wie Anm. 36), S. 113
40 Ders. (wie Anm. 37), S. 24. Kursiv im Original
41 Ders. (wie Anm. 36), S. 82







entstehen lasse.42 Dennoch ist sowohl in der zeitgenössischen Malerei wie in der Neuen Musik „die 
Anarchie, […] Planmäßigkeit und Ordnung, die nicht durch eine äußere und schließlich versagende 
Gewalt hergestellt werden.“ 43 


Und weil auch Kandinsky diese von ihm häufig angesprochene Gesetzmäßigkeit seiner 
Kunst kaum recht in Worte fassen kann, sondern immer nur auf jenen nie wirklich geklärten Begriff 
des „inneren Klangs“  und auf die Sicherheit der Intuition verweist, bleibt ihm am Ende nur die er-
mutigende Einsicht, dass auch „[d]ie Natur verschwenderisch [ist], wenn sie eine große Aufgabe 
vor sich hat“ 44. 


An welch seltsamem, augenscheinlich völlig ungeeignetem Ort die Zündschnüre gelegt 
wurden, die zur Sprengung der gegenständlichen Malerei führten, wird gern übersehen. Dabei ist es 
doch alles andere als selbstverständlich, dass dies ausgerechnet bei einem Künstler geschah, der zu-
nächst dem Dekorativen huldigte. Wie seltsam, dass es gerade jener Zug ins Kunstgewerblich-Or-
namentale war, der das eigentliche Kraftreservoir bilden sollte, von dem aus die Zersetzung der Re-
präsentanz gelang. Alles geht bei Kandinsky ursprünglich vom Gefälligen, Idyllischen, ja Span-
nungsentladenen aus. Das lässt sich vor allem an den der Abstraktion unmittelbar vorangehenden 
Murnauer Landschaften aus den Jahren 1908 bis 1910 erkennen. Hier erfasst das Ornament mit ei-
nem Mal eine innere Wut, die zunächst nur die Farben bis zur rücksichtslosen Buntheit anheizt. 
Dieses Zum-Glühen-Bringen wiederum lässt dann die typisch dekorative Betonung der Konturen 
rundweg explodieren. Als hätten sie damit ihre terroristische Pflicht erfüllt, kühlen die Farben in der 
anschließenden Werkphase umgehend wieder ab. Von der Welt bleiben weniger als Chiffren, denn 
auch bei denen trifft man nach der Vernichtung der Dingwelt nur noch auf Ruinen. Der Untergang 
der Zeichen wird auf diesen neuen abstrakten Gemälden ebenso gefeiert wie deren Auferstehung als 
begriffslose Energie. Kein Zweifel, hier wurde ein ‚Jüngster Tag’ der Malerei veranstaltet. Und wie 
die Farben abkühlen, so bewegt sich alles, was nach dieser Bildapokalypse auf Kandinskys Lein-
wänden erscheint, langsam, aber sicher zurück ins Ornamentale. Nur ohne Gefälligkeit diesmal. Auf 
naiv geheimnisvollen Hieroglyphentafeln wird am Ende dieses Œuvre aus jenem Land zu berichten 
sein, wo die Sprache Urlaub macht.


Nirgendwo in den heroischen zehn Jahren der ersten Abstraktionen setzt sich die Synthese 
von Untergang und Neugeburt ungehemmter in Szene als auf Kandinskys mit drei auf zwei Metern 
größtem Gemälde, der Komposition VII (Abb. 19.4). Er malte sie 1913 in nur vier Novembertagen. 
Seine damalige Lebensgefährtin hielt die Stadien fotografisch fest (Abb. 19.5). Aber ‚festhalten’ ist 
ein problematischer Begriff bei dieser Art von Malerei. Gewiss, das erste Foto zeigt die drei Bildak-
zente, die noch im fertigen Bild so etwas wie die Blickanker abgeben. Aber von Tag zu Tag wirbelte 
der Balztanz einer zeugenden Vernichtung über die Bildfläche und zeigte, dass der Betrachter eben-
so in das Bildgemenge hinein- wie aus diesem herausgeschleudert wird.


Das ist auch der Grund, warum ich nicht, wie jüngst Bruno Haas, von einer „Vernichtung 
des Betrachters“  sprechen möchte45. Wohl haben wir es angesichts von Komposition VII mit einer 
grundlegend verändernden Betrachterposition zu tun, was sofort evident wird, wenn wir sie einmal 
mit jener vergleichen, die dem Zuschauer bei einem zentralperspektivisch angelegten Bild einge-
räumt wird.
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42 Ders. (wie Anm. 36), S. 114, 83 und 119
43 Ders. (wie Anm. 37), S. 26–27
44 Ders. (wie Anm. 37), ‚und’, S. 97–108, hier S. 104
45 „In der Betrachtung muss man von Ereignis zu Ereignis fortgehen und gerät dergestalt in ein Geschehen, das den Bet-
rachter, dieses einheitliche Subjekt mit einheitlichem Standpunkt, vernichtet.“ Bruno Haas, Syntax in: Hartwig Fischer, 
Sean Rainbird (Hg.), Kandinsky. Malerei 1908–1921, Ostfildern 2006, S. 183–205, hier: S. 204







Innerhalb des vom Adel dominierten Europas kam die 
Einführung der Zentralperspektive ins Geheime einem radi-
kaldemokratischen Ereignis gleich, brachen doch vor einem 
nach diesen Prinzipien verfertigten Bild alle sozialen Unter-
schiede unter den Betrachtern notwendig zusammen. Denn 
vor einem solchen Bild war jeder jedem gleichgestellt, mehr 
noch, sie oder er wurde schauend zum Zentrum der Welt. 
(Dies im Gegensatz zum Theater, wo die Einführung der Zen-
tralperspektive im Bühnenbild, wie wir gleich sehen werden, 
überraschenderweise das exakte Gegenteil bewirkte.)


Im Vergleich dazu führt das Sprengen der Zentralper-
spektive bei Kandinsky zu einer Vervielfältigung der Zu-
schauerperspektive, die deshalb keinen festen Ort mehr 
kennt. Noch bei Cézannes ‚falschen’ Perspektiven und erst 
recht im Kubismus verschachteln sich im Blick der Betrach-
ter die Beobachtungsposten. Nicht länger so bei Kandinsky. 
Die Räumlichkeit, die in Komposition VII suggeriert wird, ist 
dafür viel zu amorph und wird fortwährend von der Zweidi-
mensionalität signetartiger Formbildungen gefährdet. Weil 
die Konzentration angesichts dieses sich mit Brachialgewalt 
über den Betrachter entladenden Überflusses schwierig wird 
– wo soll das Auge Halt finden? –, beginnt der Blick ganz 
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Abb. 19.5 und.5: Komposition VII







von allein zu fluktuieren, seine unwillkürlichen Sakkaden, jene winzigen Rückungen unserer Au-
gen, finden endlich ihre ästhetische Entsprechung. Es ist, als käme man, einem Provinzler gleich, 
zum ersten Mal im Hauptbahnhof der Hauptstadt an. Kandinsky verleiht seinem Zuschauer somit 
einen zutiefst urbanen Blick. Nun wäre es gewiss verwegen zu behaupten, die in der Kunstge-
schichte auffallend früh einsetzenden Versuche, die Zentralperspektive zu unterwandern, hätten ihre 
Ursache in der städtischen Erfahrung. Dennoch verwundert ihr promptes Auftreten. Vasari berichtet 
in seiner Vita des Giorgione von einem Experiment dieses Malers:


„[I]n einem Bilde“  – so soll Giorgione laut seinem Biografen behauptet haben – „könnten, ohne 
dass man nötig habe, den Standpunkt zu verändern, auf einen einzigen Blick alle möglichen An-
sichten und Bewegungen menschlicher Gestalten vor Augen geführt werden; […] man habe da-
her nicht eine, sondern verschiedene Ansichten. Ja, mehr noch, er machte sich anheischig, eine 
Figur zu malen, bei der man die vordere und Rückseite und beide Profile sehen solle. [E]r malte 
die nackte Gestalt eines Mannes mit dem Rücken dem Beschauer zugewendet, ihm zu Füßen ei-
nen klaren Quell, in dessen Wasser sich die vordere Seite abspiegelte; ein goldener Brusthar-
nisch, den er abgelegt hatte, stand an seiner Seite, auf seiner glänzend polierten Fläche erkannte 
man deutlich das linke Profil, das rechte zeigte ein auf der anderen Seite hingestellter Spiegel.“ 46 


Es ist üblich, diese Anekdote als eine typische Paragone zu betrachten, als Wettkampf eines Malers 
mit jener Mehrdimensionalität, die einem Bildhauer zur Verfügung steht. Dabei handelt es sich doch 
offensichtlich ebenso sehr um ein Experiment mit einer multiperspektivischen Raumkonstruktion, 
die auf die (nicht zuletzt kinematografischen) Entwicklungen des 20. Jahrhunderts vorausweist. 


Etwa zur gleichen Zeit wie Giorgione konstruierte Michelangelo im Steinrelief Die Kentau-
renschlacht (um 1492) „einen kontinuierlichen Raum, in dem sich die dargestellten Körper ohne 
jede Künstlichkeit ganz natürlich zwischen einer Vielzahl von Ebenen bewegen“ 47. Die Skulptur 
weist bereits auf sein Deckenfresko in der Sixtinischen Kapelle voraus, wo 


„gegen jede Regel der Perspektive die Decke ein polyzentrisches […] Tongewölbe bildet, [d]a 
jede […] thronende Figur eine eigene Zentralperspektive hat. […] Um die gemalten architekto-
nischen Räume zu erkunden, kann der Betrachter folglich nicht an einem festgelegten Standort 
stehen bleiben, sondern muss zwangsläufig herumlaufen.“ 48 


Dem Herumlaufen wurde im Barocktheater durch die Einführung einer durchgehenden Bestuhlung 
ein Riegel geschoben. So entstand eine Sitzordnung, die nicht nur rigide war, sondern zugleich das 
Geschehen auf der Bühne neu organisierte. In seinem für den Bühnenbau jener Zeit grundlegenden 
Buch Pratica di fabricar Scene, e Machine ne'teatri (1637) gibt Nicola Sabbatini einige aufschluss-
reiche Begründungen für das Plazieren des Publikums im Saal. Die Männer – so meinte er – müss-
ten, wenn sie „gewitzig und fein (saccenti, e di garbo)“  seien, „möglichst in der Mitte (più nel mez-
zo che sia possibile)“  sitzen, damit sie "nicht imstande sind, die Fehler wahrzunehmen (non potran-
no vedere i difetti)". Dass, wie zu erwarten, das Volk dabei an den ungünstigen Seitenwänden des 
Saals plaziert werden soll, begründet Sabbatini hinsichtlich seiner hierarchisch ausgerichteten Dres-
sur des Auges auf bemerkenswerte Weise: 


„[B]eim Anweisen der Plätze [ist] anzustreben, dass die unwissenden und geringen Leute auf den 
Stufen und an den Seitenwänden Platz nehmen mit Rücksicht auf die Unvollkommenheit der 
Maschinen; die mitunter auf solchen Plätzen ins Auge fallen, weil nämlich die Leute von jener 
Art nicht so genau darauf achten. (che le persone idiote, e plebee si accommodino ne gli Scaloni, 
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46 Giorgio Vasari, Lebensbeschreibungen der ausgezeichnetsten Maler, Bildhauer und Architekten der Renaissance, 
fotomechanischer Nachdruck der Ausgabe von Ernst Jaffé (1910), Zürich 1980, S. 263–264
47 Antonio Forcellino, Michelangelo. Eine Biographie, aus dem Italienischen von Petra Kaiser, Martina Kempter und 
Sigrid Vagt, München 2006, S. 40
48 Ebd., S. 118







e dalle bande, rispetto all'imperfettione delle Machine, che alle volte si sogliono vedere in simili 
luoghi, poiche questi tali non cri ci attendo cosi di minuto).“ 49


Die ganze Rangordnung drängte sich umso mehr auf, als die ganze Illusionsmaschinerie in ihrer 
technischen Konstruktion zentralperspektivisch angelegt war. Das bedeutete, dass sie einzig und 
allein auf die Position eines idealen (streng genommen sogar einäugigen) Zuschauers ausgerichtet 
war. Der Punkt, in dem sich alle Fluchtlinien bündelten, lag immer – wen überrascht es? – exakt in 
der Herrscherloge. Den Rest des Publikums zwang die Beschaffenheit des absolutistischen Guck-
kastens, den Blick gewissermaßen außerhalb von sich selbst zu fixieren, indem es sich ‚fortwährend 
an den Platz des idealen Zuschauers versetzt’50. Im Kino wird dieselbe zerebrale Korrektur dann das 
Publikum, egal wie schlecht es gegenüber der Leinwand positioniert ist, nicht länger in die optimale 
Position eines Monarchen, sondern in jene einer Maschine bringen, die des Filmprojektors nämlich.


Aber wie in der bildenden Kunst setzt auch im Theater der Versuch einer Unterwanderung 
erstaunlich früh ein. So geraten in King Arthur (1690), einem Musikdrama von Henry Purcell und 
John Dryden, Bühne und Zuschauerraum in ein ingeniöses Oppositionsverhältnis zueinander. Mag 
im Saal auch nach wie vor das Sehen zentralperspektivisch gelenkt und der Blick fixiert werden, 
geistert auf den Brettern die Blindheit umher, denn der Librettist hat seiner Heldin das Augenlicht 
genommen. Mit anderen Worten: Der ganze Saal richtet sich nach dem Auge des Königs aus, und 
auf der Bühne dreht sich alles um eine ihrer Sicht beraubte Königin. Und wo im Saal alles seine 
wohlbestallte, absolutistische Ordnung hat, herrscht auf der Bühne Nebel und Chaos. Sogar die 
Herrschaft wohnt provisorisch in Zelten. Während im Saal der Blickpunkt unverrückbar bleibt, 
wechseln auf der Bühne die Orte und Positionen unaufhörlich. Und dennoch: Die blinde Prinzessin 
ist hellsichtig, während dem Bühnenkönig der Durchblick fehlt. So mischen still und leise die Ver-
hältnisse auf der Bühne indirekt auch die Ordnung im Saal auf.51 


Während auf der Bühne und in der Malerei ein Polyzentrismus nur dank einer recht aufwen-
digen Strategie zu erreichen ist, lässt sich derselbe im Film wegen der üblichen szenischen Auflö-
sung in verschiedenen Kamerapositionen kaum vermeiden. Dass dabei der Raum nicht nur zerlegt 
wird, sondern sich substantiell verändert, habe ich bereits im Anfangskapitel, Nicht aufräumen, 
Platz schaffen! nachzuweisen versucht.52 Eine weitere Technik, die hier (und meiner Meinung nach 
in Zukunft noch vermehrt) eine wesentliche Rolle spielt, ist die Mehrfachblende. Während die sze-
nische Auflösung den Raum sukzessive zerlegt, tut dies die Zublende oder Doppel- und Mehrfach-
kopierung zeitgleich. Bereits in der Stummfilmzeit gab es vor allem bei Abel Gance eine richtige 
Strategie, mittels Mehrfachbelichtung die Konsistenz einer szenischen Raumwirkung vollständig 
aufzuheben. Die Digitalisierung des Schnitts hat hier eine – bisher seltsamerweise unbemerkt ge-
bliebene – Revolution vollzogen, weil sich durch sie die Montagetechnik von Grund auf verändert 
hat. Anstelle des realen Schnitts, der immer einen Eingriff in das Nacheinander eines Zeitverlaufs, 
ja eine Intervention auf der Horizontalen darstellt, schneidet die digitale Montagetechnik nicht län-
ger eine Einstellung an einer bestimmten Stelle ab, um den Rest für immer aus dem Film zu entfer-
nen, sondern schickt diesen Rest lediglich in die Unsichtbarkeit, faktisch in eine tiefer gelegene 
Schicht. Sobald die oberste Filmschicht durchsichtig gemacht wird – was durch einen simplen 
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49 Nicola Sabbattini, Scene e Macchine teatrali, Nachdruck Roma 1989, S. 65–66; deutsche Übersetzung von Prof. Dr. 
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52 Siehe Kapitel 1







Mausklick am Computer ge-
schehen kann –, wird diese ja nur 
in den ‚Untergrund’ geschickte 
Einstellung sofort wieder sicht-
bar. Das heißt, die Montage hat 
sich von einer primär horizonta-
len zu einer primär vertikalen 
Operation gewandelt, zu einer 
geschickten Verwaltung von 
Bildschichtungen. Ich gebe es 
gern schriftlich: Dadurch wird 
sich die ‚Bauweise’ von Einstel-
lungen von Grund auf ändern. 
Dieses Prinzip der innerbildli-
chen Montage wird die Zentral-
perspektive als ehemals techni-
sche Norm der filmischen Auf-
nahme zu einer ästhetischen Op-
tion unter vielen machen.
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 Abb. 19.6: Die Amazonenschlacht


Abb. 19.7







Doch zurück zur Malerei. Peter Paul Rubens’ um 1618 entstandene Amazonenschlacht 
nimmt die energetische Unbändigkeit von Kandinskys Komposition VII in erstaunlich vielen Aspek-
ten voraus (Abb. 19.6). Wem es Spaß macht, der kann die beiden Bilder übereinanderprojizieren 
und dabei den Zufallsbefund genießen, dass die wesentlichsten Formbahnen fast passgenau zusam-
menfallen: Ein sich links unterhalb der Bildmitte befindendes Zentrum strahlt über eine gekurvte 
Diagonale nach rechts oben aus. Aber während bei Rubens das Geschehen zu explodieren scheint, 
dringt es bei Kandinsky in exakter Gegenbewegung zur Rubenschen Schleuder von schräg oben in 
die Bildfläche.


Die Grundidee der Amazonenschlacht ist der Strudel, das verschwenderische Verwirbeln 
aller Ereignisse (Abb. 19.7). Wir sind mit einem Bildtaifun konfrontiert, der zugleich nach links un-
ten weggesogen wird und sich nach rechts oben verschleudert. Die Meteorologie des Pinsels rankt 
sich wie ein Zopfgeflecht aus 
verknäulten Menschen- und 
Tierleibern in einem fast ge-
schlossenen Kreis um eine 
Steinbrücke. Die ganze Szene ist 
dabei absichtlich nach links aus 
der Bildbalance gezogen wor-
den, eine Rückung, die durch die 
Lichtstrategie noch hervorgeho-
ben wird. Denn die dadurch halb 
ins Off geschobenen Aktionen 
besitzen eine fast überstrahlende 
Leuchtkraft, während der am 
rechten Rand frei werdende Platz 
durch starke Abdunkelung wie 
eine kompositorische Lücke er-
scheint. Die eigentliche Bildmit-
te ist mit einem verschatteten 
Hornbläser quasi im Negativ 
markiert, während ein einen 
Marschallstab haltender Arm in 
der gleichen Zentralgruppe exakt 
die nach links verrückte Mitte 
der aus dem Bildlot gestoßenen 
Brücke markiert. 


Konzentriert man sich 
nur auf die Farbe Rot, die abge-
sehen von dem sehr abgetönten 
Blau des Himmels die einzige 
Primärfarbe im Bild ist, so zeigt 
eine Isolierung vor schwarzem 
Hintergrund (Abb. 19.8), dass 
die Anordnung dieses Farb-
klangs nicht nur die originäre 
Schleuderbewegung des Ganzen 
mitmacht, sondern durch die fet-
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Abb. 19.9


Abb. 19.8







zenhafte Gestalt, in der sie jeweils auftritt und welche an Flügel erinnert, die Zentrifugalkräfte noch 
beschleunigt. Dieser kinetische Effekt wird durch den Umstand intensiviert, dass die roten ‚Farbvö-
gel’ überall dort auftreten, wo das Licht sich ballt und zu schimmern beginnt (Abb. 19.9). Wo man 
also auch hinsieht, erscheinen „ungebundene, weder nach außen noch nach innen mehr harmoni-
sierte Bildbeziehungen. […] Die Welt hatte noch keine Bilder gesehen, in denen so vehemente Be-
wegungen entfesselt waren.“ 53 


Außerdem wird die Schleuderenergie von verborgenen Gegenkräften angestachelt. Man ach-
te nur einmal darauf, wie die Reitergruppe von links ins Bild drängt, während ihr Vorwärtszielen in 
der rechten Bildhälfte durch etwas Unsichtbares jenseits des Bildkaders gebremst wird. Eines der 
Pferde steigt erschrocken hoch, während das andere den Kopf abwendet, und beide sind bereits oh-
ne Reiter. Naht von dort etwa eine weitere Phalanx von Amazonen? Dass sowohl das links herein-
stürmende wie rechts das gebremste Pferd eine identische Haltung einnehmen, verwirrt, erzeugt es 
in dieser Schleudergalaxie des Kampfes doch ein unerwartet statuarisches Moment, ein Liebäugeln 
fast mit ornamentaler Symmetrie. Und tatsächlich, es gibt sie auch hier, die Halterungen der Stabili-
tät. Wenn auch diese Ansätze zur Statik hinterrücks wieder … Nehmen wir nur einmal die beruhi-
gende Symmetrie der Brücke. Wie wir bereits gesehen haben, wird sie von der Asymmetrie des 
Bildaufbaus behelligt (Abb. 19.10). Obwohl der Brückenbogen sein optisches Gegengewicht als 
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53 Martin Warnke, Rubens. Leben und Werk, Köln 2006, S. 143 und 121


Abb. 19.10







Spiegelbild im Wasser bekommt, hat Rubens diesen Reflex in eine künstlich zu einem Halbrund 
abgezirkelte Welle verwandelt und diese destabilisierend weit nach rechts verzogen. Jacob Burck-
hardt meint in seinen Erinnerungen aus Rubens (1897) dagegen, dass diese „gewölbte steinerne 
Brücke als ruhige mathematische Form […] das ganze Getümmel […] dominiert.“54 Aber, scheint 
das Gewölbe der Bogenbrücke für die Last, die sie zu tragen hat, nicht bedenklich dünn geraten zu 
sein? Und wird diese Befürchtung nicht durch einen raffinierten Kniff des Malers noch verstärkt? 
Schließlich entsteht, da der von der Brücke nach rechts weiterlaufende Weg deutlich über der Hori-
zontlinie liegt, hier rein gefühlsmäßig eine Instabilität, und zwar, weil sich der eigentliche Horizont, 
der durch den Durchblick unter der Brücke zu sehen ist, unterhalb der Bodenlinie im vorderen Teil 
des Raums befindet. Es scheint, als würde sich die Welt unter der Brücke wegsenken, was wieder-
um deren Einsturzgefahr erhöht. Zugleich bildet die Brücke das leere Auge des ganzen Malstroms. 
Nach der Tiefe hin entleert sich die Landschaft rapide. So entsteht ein Sog, der noch dadurch vers-
tärkt wird, dass nur bei diesem Brückendurchblick eine Tiefenwirkung erzielt wird. Der Rest des 
Gemäldes weist eine skulpturale Reliefwirkung auf, in der sogar die Wolkenformationen wie 
Dämpfe aus den im Kampfe verschlungenen Leibern aufzusteigen scheinen (Abb. 19.11).


Wie bei der Brücke wird auch 
anderswo eine vorhandene 
Symmetriebildung umgehend 
wieder aufgehoben. So lassen 
sich die Ereignisse rund um die-
sen steinernen Steg in drei mal 
drei kompakte Bündelungen zer-
legen, deren Volumina mal or-
dentlich gereiht, mal ebenso 
gestapelt werden. Zugleich aber 
drohen sie gerade wegen ihrer 
Kompaktheit die innere Einheit 
der Komposition zu zerstören, 
zumal jede einzelne einen fast 
autarken Wirbel bildet.
Besser als Burckhardt scheint 
Goethes Zeitgenosse Wilhelm 
Heinse das mit geometrischer 
Strenge durchorganisierte Chaos 
dieser Komposition erfasst zu ha-


ben: Er beschrieb den Amazonenkampf mit dem Elan des Sturm und Drang: 
„Im Strom und denselben hinauf ist lauter Herabstürzen, Schwimmen, Retten, Durchschwim-
men, Kämpfen und Ersauffen. […] Hauen und Stechen und Herunterreißen, Sturz in mancherley 
Fall und Lage samt den Rossen in den Strom, Blut und wahrstes Kolorit von Stärke, Wuth, und 
Angst, und Tod in Mann und Weib. […] Es ist ein ewiger Kampf in der Natur, und wo die strei-
tenden Partheyen gleich mächtig sind, nennen wirs Ordnung, Form, Schönheit und Leben.“ 55


Ich komme auf diesen klugen Hitzkopf Heinse umgehend zurück. Zunächst aber sind noch ein Paar 
abschließende Bemerkungen zur Amazonenschlacht fällig. 
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54 Jacob Burckhardt, Erinnerungen aus Rubens (1897), Hg. Edith Struchholz/Martin Warnke, JBW 11, München 2006, 
S. 66
55 Gerold Schipper-Hönicke, Im klaren Rausch der Sinne. Wahrnehmung und Lebensphilosophie in den Schriften und 
Aufzeichnungen Wilhelm Heinses, Würzburg 2003, S. 141 und 154


Abb. 19.11







Das Thema erscheint typisch für 
Rubens, zumal es sonst in der Malerei 
selten aufgegriffen wird. Umso überra-
schender, dass der Maler das Sujet 
nachweisbar aus zweiter Hand erstand. 
Kurz vor dem Jahre 1600 hatte ihn der 
damals weit berühmtere Jan Brueghel 
zu einem gemeinsamen Malprojekt zum 
Thema Amazonenschlacht animiert, 
wobei Rubens hauptsächlich die Aktfi-
guren zu übernehmen hatte (Abb. 
19.12). Dass der eigentliche Amazonen-
kampf auf diesem sonst vollkommen 
anders konstruierten Gemälde bereits 
auf den verknäulten Wirbel der späteren 
Fassung vorausweist, sei nur am Rande 
erwähnt. Hier interessiert vielmehr der 
Beitrag Brueghels zum Thema Verschwendung, war doch gerade er darin ein Meister und für Ru-
bens ein Vorbild. Breughel malte nach eigener Aussage „om al wat ter werelt is daer in te connen 
maken“  („um alles, was es in der Welt gibt, in einem Gemälde unterbringen zu können“)56. Seine 
Bilder zeugen von einer unzähmbaren Begierde nach enzyklopädischer Vollständigkeit, die jede E-
cke des Bildes bis ins kleinste Detail erfasst und die Leinwand zu einem „Kosmos der sinnlichen 
Erfahrung“  macht.57 Die optische Verschwendungssucht der Rubensschen Bildwelt nährt sich also, 
aller stilistischen Unterschiedlichkeit zum Trotz, aus der Brueghelschen Tradition (in dessen Fami-
lie ja bereits Papa Pieter einen Hang zu wuchernder Vielfalt erkennen ließ).


Schon bei Kandinsky hatten wir Gelegenheit, das ästhetische Phänomen der produktiven 
Verschwendung ansatzweise zu reflektieren. In Wilhelm Heinse nun finden wir den eigentlichen 
Ziehvater einer solchen Betrachtungsweise. Obwohl er keine auch nur annähernd ausformulierte 
Ästhetik hinterlassen hat, können aus seinen Schriften die Axiome zu einer solchen klar herausgele-
sen werden. „Schönheit“  – so heißt es dort an einer Stelle – „erwächst nicht aus der Mäßigung, son-
dern aus der Maßlosigkeit [und] nicht aus der Bändigung der Natur.“ 58 Und klingt es nicht bereits 
wie Kandinsky, wenn da die Rede ist von einer „[e]wig gebährende[n] und ewig vergehende[n] 
Harmonie, [die] sich durch alle Welten verbreitet, und das Unermessliche füllt“ 59? Das dahinter auf-
scheinende Erlebniskonzept hat denn auch Helmut Pfotenhauer wie folgt auf den Punkt gebracht: 


„Für Heinse nun wird […] im ästhetischen Akt die Wahrnehmung und Selbstwahrnehmung ent-
grenzt; das Heraustreten aus den bloßen Abläufen des Alltags und der Zeit bedeutet ihm ekstati-
sche Überbietung des Nacheinander und Nebeneinander.“ 60 


So etwa an jenem denkwürdigen Tag, da er den Rheinfall bei Schaffhausen zu Gesicht bekam (Abb. 
19.13): „Es ist mir, als ob ich in der geheimsten Werkstatt der Schöpfung mich befände, wo das E-
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56 Jan Brueghel (1631), zit. nach: Anne T. Woollett, Ariane van Suchtelen (Hg.), Rubens & Brueghel – een artistieke 
vriendschap, Zwolle 2006, S. 98 (meine Übersetzung
57 Ebd., S. 90
58 Zit. nach: Markus Bernauer, Kunst als Natur – Natur als Kunst, Wilhelm Heinses Entwurf der italienischen Renais-
sance, in: Gert Theile (Hg.), Das Maß des Bacchanten. Wilhelm Heinses Über-Lebenskunst, München 1998, S. 91–124, 
hier S. 113
59 Max L. Baeumer, Zur neuen Heinse-Forschung, in: Theile (wie Anm. 58), S. 13–24, hier 15
60 Zit. nach : Schipper-Hönicke (wie Anm. 55), S. 43


Abb. 19.11: eine Amazonenschlacht







lement von fürchterlicher Allgewalt gezwungen sich zeigen muss, wie es ist, in zerstürmten unge-
heuern großen Massen. Und doch lässt das ihm eigenthümliche Leben sich nicht ganz bändigen, 
und schäumt und wüthet und brüllt, dass die Felsen und die Berge neben an erzittern und 
klingen.“ 61 


19.4 Erneut vom alten Ozean


Je veux du superflu, de l’inutile, de l’extravagante, 
du trop, de ce qui ne sert à rien.
Victor Hugo62


Nachts, gestand Victor Hugo einmal seiner Tochter, wecke ihn oft das seelenverwandte Meer und 
rufe „Ans Werk!“ 63 Kein Wunder, hat man seine ausufernden Prosaprojekte romans fleuves genannt. 
So wurde für ihn das „Chaos navigierbar“  und das Meer ein Ausdruck dafür, dass auch „das Kreie-
ren ganz unter dem Zeichen der Bewegung und Gegenbewegung steht, des Fließenden und Instabi-
len“. Immer wieder fiel ihm zur Charakterisierung seiner Arbeit das Bild des Meeres ein: „Profon-
dément ambivalente, la mer constitue un principe permanent ‚d’intranquillité’: réservoir de vie et de 
formes, énergie de naissance, mais aussi retour incessant au chaos de l’indétermination, puissance 
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61 Ebd., S. 78
62 Victor Hugo, Les Misérables (Hg, Yves Gohin) 2 Bde., Paris 1995, Bd. 2, S. 757
63 Siehe: Graham Robb, Victor Hugo, London 1998, S. 330


Abb. 19.13: Rheinfall bei Schaffhausen







d’effacement, de destruction et d’évanouissement …“ 64 Wer sich als Künstler in derartige Turbulen-
zen zu stürzen wagte, hatte ihn auf seiner Seite: „[G]eniale Schriftsteller, so auch Rabelais und 
Shakespeare, unterscheiden sich von großen durch schroffe Übertreibungen, Maßlosigkeit, Dunkel-
heit (‚obscurité’) und Monstrosität.“ 65 Und exakt so charakterisierte umgekehrt Charles Baudelaire 
den Meister selbst: „Das Exzessive, das Unermessliche sind Victor Hugos natürliche Domäne.“ 66 
Ihn trieb, wie schon de Sade, das Gefühl um, „dass man nichts gesagt hat, wenn man nicht alles ge-
sagt hat“ 67. 


Aber wie kann unter solcher Prämisse Form entstehen? Ja, gelten da überhaupt noch formale 
Kriterien? Für Hugo eindeutig: „[E]n proie aux événements comme vous aux vents, je constate leur 
démence apparente et leur logique profonde.“ 68 Nur, wie sieht eine Vernunft des Verschleuderns 
aus? Rekurriert man da bereits auf die Geheimnisse der Emergenz und überlässt das Überfluten der 
Fantasie treuherzig den Prozessen der Selbstregulierung, gar der Selbsterzeugung? Etwa so: „At all 
levels, be it the level of macroscopic physics, the level of fluctuations, or the microscopic level, 
nonequilibrium is the source of order. Nonequilibrium brings ‚order out of chaos’.“ 69 Ohne Zweifel 
ist die Undisziplinierbarkeit der Intuition zugleich die Zuchtmeisterin eines unplanbaren Formgefü-
ges. „Sie ist“  – nach einer schönen Definition Ludger Schwartes – „ein negatives Erspüren. Sie öff-
net den Vorhang für Wahrnehmungen, für die wir noch kein Schema besitzen und von denen wir 
nicht wissen, wie wir sie klassifizieren sollen. Die Intuition ist die Toleranz für Dinge, die nicht 
schon Objekte sind.“ 70  


In seiner Analyse von Hugos Gedicht La Pente de la Rêverie hat Graham Robb gezeigt, wie 
Hugo gerade die intuitiv mäandernden Bewusstseinsströme für die Gliederung und Konstruktion 
des Gedichtes nützt und wie so aus ihm „[a]n anarchist with a genius for organization“  werden 
konnte.71 Das schafft untrüglich Zuversicht, gibt aber noch keine Antworten. Also, um es vorweg-
zunehmen, eine Rezeptur wird auch am Ende unserer Forschungsreise nicht herausschauen, denn 
wenn ich etwas vermeiden will, dann ist es die formale Beruhigung. Darum schlage ich vor, das 
Augenmerk als nächstes auf ein Meisterwerk zu richten, das formloser kaum sein kann: Charles Di-
ckens’ Martin Chuzzlewit (1843–44, Abb. 19.14). 


Das lange maßgebliche Urteil von George Gissing lässt sich, sieht man einmal von der darin 
implizierten Abwertung ab, noch heute durchaus nachvollziehen: „[A] novel more shapeless, a story 
less coherent than Martin Chuzzlewit will not easily be found in any literature.“ 72 Und Gilbert Keith 
Chesterton spottete, dass darin die Helden die Geschichte fortwährend zu Bruch schlagen, wie ver-
zogene Kinder das Ameublement.73 Es lässt sich aber schwer leugnen, dass gerade darin der enorme 
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64 Hugos Text, dessen erster Teil hier in meiner Übersetzung erscheint, ist ohne Quellenangaben abgedruckt im Katalog 
Victor Hugo: l’homme océan (Hg. Marie-Laure Prévost), Paris 2002
65 Victor Hugo, zit. nach: Michail Bachtin, Rabelais und seine Zeit, aus dem Russischen von Gabriele Leupold, Frank-
furt am Main 1987, S. 172. Die Stelle findet sich übrigens zu Beginn des 5. Kapitels von Victor Hugos William Shake-
speare (1864).
66 Charles Baudelaire, Victor Hugo, in: ders., Der Künstler und das moderne Leben. Essays, ‚Salons’, intime Tagebü-
cher, aus dem Französischen von Max Bruns, Leipzig 1990, S. 278–289, hier S. 286
67 Hubert Damisch, Die maßlose Schreibweise, in der Übersetzung von Hans Naumann, in: Das Denken von Sade. Hg. 
‚Tel Quel’, München 1969, S. 82–106, hier S. 91
68 Victor Hugo, Briefmanuskript, abgebildet in: Prévost (wie Anm. 64), S. 14
69 Ilya Prigogine und Isabelle Stengers, Order out of Chaos. Man’s New Dialogue with Nature, London 1985, S. 287.
70 Ludger Schwarte, Intuition und Imagination – Wie wir sehen, was nicht existiert, in: Bernhard Hüppauf und Christ-
oph Wulf (Hg.), Bild und Einbildungskraft, München 2006, S. 92–103, hier S. 102
71 „[I]t showed that it was possible to make the deliberate meandering of a mind the organizing principle of a poem.“ 
Robb (wie Anm. 63), S. 154 und 141
72 George Gissing, Charles Dickens. A Critical Study, London 1898 (Nachdruck 2005), S. 50
73 Zit. nach: John Bowen, Other Dickens. Pickwick to Chuzzzlewit, Oxford 2000, S. 187







Reiz dieses Buches liegt, in dem 
Einfallsreichtum in einem fort Amok 
läuft und der Humor buchstäblich 
unbändig bleibt. Kurz, die Behaup-
tung einer der Personen im Buch – 
“there are bounds even to absurdity, 
my dear“ 74  – wird von Dickens 
selbst aufs Prächtigste widerlegt. 
Wie, wenn nicht so, hat Fantasie sich 
zu benehmen?


Einmal unterwegs, gab es für 
Dickens ohnehin kein Zurück mehr. 
Da das Buch, wie alle seine frühen 
Romane, zunächst in monatlichen 
Ablieferungen publiziert wurde, 
während der Autor noch daran 
schrieb, reichte der nur vage vorge-
dachte Handlungsablauf nicht aus, 
das Romanschiff auf Kurs zu halten. 
Da keine nachträglichen Eingriffe in 
den bereits veröffentlichten Kapiteln 
möglich waren, steuerte die Hand-
lung halt dorthin, wo der Wind der 
Fantasie sie hintrieb – ganz unver-
hofft sogar nach Nordamerika. Irr-
itiert von den Kritiken, die ihn von 
der anderen Seite des Atlantiks er-
reichten, setzte Dickens seinen Hel-
den kurzfristig auf ein Schiff, um 
diesen frechen Yankees tüchtig eins 
auszuwischen, wenn auch eine sol-
ches Reise mit keiner Gewalt mehr 
in die höchst lockere Intrige des Ro-
mans einzubinden war. Zudem hatte 
Dickens’ Held die bizarre Angewohnheit, selten auf seinen Schöpfer zu hören. „[T]hey would insist 
on working out their stories in their way and not his“, beklagte er sich einmal seinem Sohn 
gegenüber.75 Angesichts dieses heillosen Durcheinanders ist es verständlich, dass Martin Chuzzlewit 
der erste englische Roman mit einem Detektiv werden sollte, denn wer, wenn nicht ein von Berufs 
wegen mit den Rätseln urbaner Beziehungen Befasster konnte … 


John Bowen hat in seinem Buch Other Dickens die Genüsse von soviel Verantwortungslo-
sigkeit mit dem Flair eines Gourmets einmal aufgezählt: 


604


74 Charles Dickens, The Life and Adventures of Martin Chuzzlewit, Harmondsworth 1986, Kap. 20, S. 399
75 Peter Ackroyd, Dickens, London 1990, S. 422. Gilbert Sorrentino hat dieses Nicht-Wissen einmal maliziös zum Kon-
struktionsprinzip eines ganzen Romans gemacht: „I don’t understand the motivations of these characters I’ve invented. I 
could make up a good list of them. [...] In other words, tell you what you think you need to know. But you don’t need to 
know anything – see a movie.“ (Gilbert Sorrentio, Imaginative Qualities of Actual Things, Rochester 2006, S. 34)


Abb. 19.14: Martin Chuzzlewit, Frontispiz







„The texts cannot be assimilated to any logic, congruity, or order.“ 76 „[I]n their extravagance 
which wanders out of bounds, their hyperbole which goes beyond measure, in their many names 
and signatures, in their protean, exorbitant, impure, vulgar affirmation […] they may surpass and 
defy imitation itself.“77 „[But] who have not felt liberated by these novels’ overwhelming and 
continuing practical sense that the world is profoundly, radically open to change.“78 


Das alles, es kann nicht genug betont werden, ist ein einziger Gewinn für den Leser. Aber für den 
Autor? Treibt einer, der seine Einbildungskraft zu einer derart generösen Schleuderpumpe werden 
lässt, nicht Raubbau an seinen Talenten? Dass Dickens sich selbst restlos und vorzeitig verbraucht 
hat, ist eine biografische Tatsache, und ebenso bekannt ist, dass er sich bereits früh nach Gegenstra-
tegien umschaute, um seine zentrifugale Fantasie mit den nötigen Dynamos für die Wiederaufla-


dung zu bestücken. Einer davon 
war der gewissermaßen zentripe-
tal rotierende Stromerzeuger des 
Leitmotivs. Bereits in Martin 
Chuzzlewit hätte, was eine Novität 
im Werk Dickens’ darstellte, ein 
Zentralthema (in diesem Fall die 
Selbstsucht) etwas Ordnung in die 
pausenlose Turbulenz bringen sol-
len. Vergeblich, wie wir gesehen 
haben. Erst in Bleak House (1852–
53) wird eine solche thematische 
Vereinheitlichung gelingen. Dort 
durchdringen die Machinationen 
eines Kanzleigerichts alle Ereig-
nisse des Buches wie ein Virus. 
Zugleich wird der alles ins Unrecht 
rückende Justizfall unabsichtlich 
zu einer selbstreferentiellen Meta-
pher. Er gibt dem Ganzen Form, 
ohne Ordnung zu schaffen. Denn 
dafür wirkt der Prozessverlauf auf 
alle Beteiligten zu lähmend und 
zersetzend. Zudem werden – ohne 
dass ich diesen großartigen Roman 
in irgendeiner Weise diskreditieren 
wollte – die Gestehungskosten klar. 
Der anarchische Witz, von jeher 
Kennzeichen der überbordenden 
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76 Bowen (wie Anm. 73), S. 29
77 Ebd., S. 43
78 Ebd., S. 10. Dass auch Chuzzlewit zunächst in Ablieferungen veröffentlicht und infolgedessen auf diesen Publikati-
onsform hin verfasst werden musste, verstärkte die Tendenz zum Ausufernden zusätzlich. Sogar bei einem weit intro-
vertierteren Persönlichkeit wie Thomas Hardy führte die Serialisierung seiner Romane zu einer ähnlichen Überladenheit 
an Ereignissen: „Hardy himself complained that he had been driven by the demands of serialization to over-eleborate, 
and, although his inventiveness is impressive, he was right about there being too many twist and turns.“ (Claire Toma-
lin, Thomas Hardy; The Time-Torn Man, London 2007, S. 207)


Abb. 19.18: John Soane. Law courts







Fantasie dieses Autors, trocknet merklich aus und verlagert sich endgültig in die Nebenfiguren. 
Auch die handelnden Personen sind von der nachgerade totalitären Formstiftung betroffen und dro-
hen darob gerade als Handelnde zu erstarren. Zwar ist es im Roman das Justizsystem, das die Pro-
tagonisten aussaugt, doch es lässt sich nicht übersehen, dass die formale Konstruktion, so sehr Di-
ckens für seine Kontinuität als Schriftsteller auf sie angewiesen ist, auch für ihn ein ‚Bleak House’ 
darstellt; er hat die Zucht der Form ebenso benötigt wie gehasst. Das zeigt sich, erneut indirekt, 
auch an seiner Haltung zur Architektur. Denn Form nimmt in Bleak House die Gestalt eines Gebäu-
des an, des Court of Chancery, der Teil der von Sir John Soane in den Jahren 1821 bis 1826 gründ-
lich renovierten und umstrukturierten Law courts war (Abb. 19.15), wo Dickens selbst einst als ste-
nografierender Schreibkuli geschwitzt hatte. (Man sieht, die Metapher greift bis ins Private.) In 
Martin Chuzzlewit ist es der Architekt Seth Pecksniff, der sich die Krone der Stupidität aufsetzen 
darf. Und tatsächlich ist eines der wenigen Elemente, die die nordamerikanischen Episoden mit den 
britischen verbinden, die (angebliche) Hochstapelei der zeitgenössischen Baukunst. Wenn man zu-
dem bedenkt, dass der Court of Chancery einer der architektonisch bedeutendsten Londoner Neu-
(um)bauten war, würde man erwarten, die beiden Romane müssten voller bautechnischer Details 
stecken. Nichts ist weniger wahr. Ob Hauptschauplatz oder Thema, Dickens ist nur an Atmosphäre 
und mitnichten an der räumlichen Beschaffenheit seiner Spielorte interessiert. Und wenn er mal, 
selten genug, einen Ort beschreibt, bricht meist als Erstes die Baustatik zusammen: 


„[The room] had more corners in it than the brain of an obstinate man; was full of mad closets, 
into which nothing could be put that was not specially invented and made for that purpose; had 
mysterious shelvings and bulkheads, and indications of staircases in the ceiling.“ 79 


Aber so exzentrisch die Beschreibung auch sein mag, sie erfasst erstaunlich genau, wenngleich sati-
risch zugespitzt, einige typische Stileigenschafen des Baumeisters eben jenes verhassten Court of 
Chancery, John Soane. 


Bereits im elften Kapitel der Pickwick Papers (1836–37) stand – bis Dickens es für eine spä-
tere Edition tilgte – ein nicht sehr schmeichelhaftes Porträt von Englands damals bedeutendstem 
Architekten. Und zur selben Zeit veröffentlichte er in The Life of an Architect (1837) ein Interview 
mit einem ehemaligen Mitarbeiter Soanes, worin dieser von seinem ehemaligen Brotherrn ein nicht 
weniger brutales Porträt zeichnete: „I never saw any one out of a lunatic asylum so bereft of rea-
son’s influence as he frequently was. [H]e was […] the victim of his own uncompromising pride 
and morbid irritability.“ 80 Die Ähnlichkeit mit dem Chuzzlewit-Zitat ist auffallend, hier „one out of 
a lunatic asylum“, dort „[the] mad closets [in] the brain of an obstinate man“. Obwohl der Pecksniff 
des Romans keinerlei biografische Ähnlichkeit mit Soane aufweist, scheint mir dessen Charakteri-
sierung als eingebildeter Hochstapler exakt jenem Zerrbild zu entsprechen, das Dickens von Soanes 
Originalität erhielt. Allerdings werden wir gleich entdecken, wie sehr Dickens’ eigene maßlose Vor-
stellungswelt jener Soanes zutiefst verwandt ist. Denn wer meint, wenigstens bei einem Architekten 
müsse das Maßhalten oberstes Gebot sein, kennt Sir John Soane nicht. 
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79 Dickens (wie Anm. 74), S. 621
80 Charles Dickens u.a., Bentley’s Miscellany, London, 1853, S. 402–409, hier S. 406 und 408







19.5 Das Abenteuer der Desorientierung


Eine Verschwendung ist das alles, Mr. Wigby, 
eine niederträchtige, gottlose Verschwendung … 
Dialog aus einem Groschenroman


Heute, nach einer Epoche der Vernachlässigung, ist es nicht leicht, Soanes Leistung überhaupt wie-
der auf die Spur zu kommen. Seine Londoner Gerichtsgebäude sind längst abgerissen, und von sei-
nem „most stupendous achieve-
ment“ 81, der Bank of England 
(1833), stehen heute nur noch einige 
untypische Fassadenteile. Dabei wa-
ren es vor allem die Interieurs, die 
seine Größe einst ausmachten, doch 
auch hier lautet das traurige Fazit, 
dass kaum eines das Unverständnis 
der nachfolgenden Generationen 
überlebt hat. „The only surviving 
interiors to give hard evidence of 
Soane’s achievement are those of his 
own house at 13 Lincoln’s Inn 
Fields [in London]. It is by that 
labyrinth of spaces that he must be 
judged.“ 82 Das Haus wurde nach 
dem Tod seines Erbauers im Jahr 
1837 zum Museum (Abb. 19.16). 
Und da einer der besten Freunde Di-
ckens’, dessen späterer Biograf John 
Forster, nur wenige Häuser entfernt 
wohnte, ist anzunehmen, dass der 
Romancier dieses architektonische 
Ingenium gekannt hat, wenn er auch 
gewiss dem Urteil eines Kollegen 
zustimmen würde, der in Soanes 
Baukunst nur Ordnung in Wirrsal 
landen sah: „to see the Order in con-
fusion move“ 83. Das Ganze schien 
angelegt,


„to subvert the geometry of these 
conglomerate spaces by demate-
rialising the architecture, flooding 
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81 Gollian Darley, Soane: The Man and His Circle, in: Margaret Richardson und MaryAnne Stevens (Hg.), John Soane 
Architect. Master of Space and Light, London 1999, S. 16–25, hier. S. 18
82 Robin Middleton, Soane’s Spaces and the Matter of Fragmentation, in: Richardson und Stevens (wie Anm. 81), S. 
26–37, hier S. 29
83 Zit. nach: Daniel Abramson, The Bank of England, in: Richardson und Stevens (wie Anm. 81), S. 208–251, hier S. 
218


Abb. 19.16: Soanes Museum







the walls with light from concealed sources. […] 
The prime pockets of space are connected to one 
another in the most extraordinary ways, rarely 
on the main axes, […] so that wholly unex-
pected views are opened up both between spaces 
and from one series of spaces to another. Nor is 
there a sequence of views, rather multivalent 
views, offered in quite different directions all at 
once. […] Mirrors create further 
complications.“ 84 


In seinem Buch Complexity and Contradiction in 
Architecture, dem diese Charakterisierung ent-
nommen wurde, komplementiert Robert Venturi 
den Befund: 


„In the ceilings of his secular chambers Sir John 
Soane glories in spaces and structure both rec-
tangular and curvilinear, and domed and vaulted. 
His methods include complex combinations of 
vestigial structural shapes resembling squinches 
and pendentives, oculi, and goins. Soane’s Mu-
seum employs a vestigial element in another di-
mension: the partition in the form of suspended 
arches, meaningless structurally yet meaningful 
spatially, defines rooms at once open and closed. 
[He] uses interior domes in square spaces even 
in small areas like the breakfast room at Lincoln 
Fields Inn. His fantastic juxtapositions of domes 
and lanterns, squinches and pendentives, and a 
variety of other ornamental and structural shapes 
elsewhere work to enrich the sense of enclosure 
and light.“ 85 


Kein Zweifel deshalb: 
„[Y]ou can never be sure quite what to expect as 
you pass from one to the next, what will emerge 
around the corner.“ 86


Eigentlich hätten Dickens Freudentränen in die Au-
gen treten sollen, so kongenial, wie im Hause Lin-
coln’s Inn Fields Nummer 13 die Bauprinzipien 
seines Martin Chuzzlewit vorausgeahnt wurden. 
Wenn auch Soanes anscheinende Formlosigkeit, im 
Gegensatz zu Dickens’ literarischer Tarantella, in 
Wirklichkeit von einer genauestens kalkulierten 
Strategie der Desorientierung gelenkt wird.
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84 Middleton (wie Anm. 81), S. 30
85 Robert Venturi, Complexity and Contradiction in Architecture, New York 1966, S. 36 und 78
86 Middleton (wie Anm. 81), S. 30


Abb. 19.17: Sloanes Museum







Da sein Museum zum Beispiel weit mehr Gemälde zu erfassen hatte, als der Raum Platz bot, 
staffierte er einzelne Zimmer mit doppelten Wänden aus, sodass man darin jetzt noch blättern kann 
wie in einem überdimensionierten Bildband. Und weil die einzelnen Stockwerke raffiniert durch-
stoßen wurden, entstand ein Sog des Vertikalen, der die Wohnung weit größer und mächtiger er-
scheinen lässt, als sie in Wirklichkeit ist (Abb. 19.17). Denn nach einer Definition des holländischen 
Malers Constant, dessen Theorie wir uns anschließend zuwenden werden, schafft Desorientierung 
„einen psychologischen Raum, der um vieles größer ist als der tatsächliche Grundriss“ 87.


Die erhaltenen Modelle und Grundrisse zeigen, wie Soane auch in öffentlichen Gebäuden 
die Verschachtelung derart radikal vorantrieb, als hätten seine Besucher und Benutzer Zeit im Ü-
berfluss, als wären sie Flaneure in einer Welt jenseits jeder organisierten Notwendigkeit. Vielleicht 
ließ er seine Entwürfe, um sie den künftigen Bauherren zu präsentieren, deshalb von Kunstmalern 
in richtige Traumlandschaften stellen, oder präsentierte sie, wie den Entwurf für die Bank of Eng-
land, der den Gebäudekomplex, aus der Vogelperspektive gesehen, offenlegt, als wäre das noch zu 
bauende Werk bereits eine Ruine (Abb. 19.18). Und das weniger, um auf ihre Vergänglichkeit hin-
zuweisen, als wohl vielmehr zur Verleugnung jeglicher Funktionalität. In einem dieser Gemälde ist 
mit seinen Gebäuden eine wahre Geisterstadt errichtet worden, die sichtlich über keinen Orientie-
rungsplan verfügt (Abb.19.19).


Venturi hat in seinem bereits erwähnten Buch eine erste Rationalisierung dieser und ähnli-
cher Prinzipien versucht. Hier die wichtigsten Punkte seiner Argumentation: 


„Simultaneous perception of a multiplicity of levels involves struggles and hesitations for the 
observer, and makes his perception more vivid.“ 88 „This is especially true as the observer moves 
through or around a building, and by extension through a city: at one moment one meaning can 
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87 Constant, ,New Babylon' in: Randstad. Driemaandelijks no. 2 (1962), S. 127–138, hier S. 128 (meine Übersetzung)
88 Venturi (wie Anm. 85), S. 31


Abb. 19.18: Soanes Projekte als Bauruine







be perceived as dominant; at another moment a different meaning seems paramount.“ 89 „These, I 
think, are the two justifications for breaking order: the recognition of variety and confusion in-
side and outside, in program and environment, indeed, at all levels of experience; and the ulti-
mate limitation of all orders composed by man.“90 „It is the difficult unity through inclusion 
rather than the easy unity through exclusion.“ 91 „It is the unity which ‚maintains, but just main-
tains, a control over the clashing elements which compose it. Chaos is very near; […] but its 
avoidance, give … force.’ [August Heckscher] In the validly complex building, the eye does not 
want to be too easily or too quickly satisfied in its search for unity within a whole.“ 92 „Architec-
ture is necessarily complex and contradictory.“ 93 „[So] why should we not resist bemoaning con-
fusion?“ 94


Damit stecken wir bereits so tief in der Entstehungsgeschichte der Postmoderne, dass wir auch 
gleich einen weiteren Kronzeugen bemühen können, der über Rem Koolhaas seinen Einfluss auf die 
aktuelle Architekturszene ausübt: der holländische Maler Constant, der mit seinem Stadtprojekt 
Nieuw Babylon die in Funktionalismus erstarrende Szene bereits in den sechziger Jahren aufzumi-
schen begann. Es ist hier an erster Stelle seine Konzeption der Desorientierung, die sich auch für 
die anschließende Filmanalyse als produktiv erweisen wird. In einem meines Wissens nie übersetz-
ten Grundlagentext hat Constant sein Prinzip erläutert: In unseren Großstädten, so schreibt er, 
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89 Ebd., S. 37–38
90 Ebd., S. 47
91 Ebd., S. 89
92 Ebd., S. 102–103
93 Ebd., S. 22
94 Ebd., S. 46


Abb. 19.19: Soanes Modelle bei Nacht







„führt das Abenteuer eine kümmerliche Existenz im Verborgenen, in Gassen und Stegen der 
geistig zurückgebliebenen südlichen Städtchen, auf Flohmärkten und in zwielichtigen Bars und 
allenfalls an Automatenstands und an der Peripherie“ 95. 


Dagegen sollte das wirklich Urbane ein Fest der Überraschungen, der bautechnischen Brüche und 
harten Situationswechsel sein: 


„Der Neu-Babylonier weiß nie, was kommen wird, niemals kennt er den Raum, den er betritt, 
aber nur schon sein Kommen kann die Atmosphäre verändern. [Er] geht durch kühle und dunkle 
Räume, durch warme, lärmige, knallbunte, hell erleuchtete, schummerige, leere, erstickende 
Räume; nasse, windige Räume unter offenem Himmel, obskure Gänge und Gassen, vielleicht 
eine Grotte aus Glas, ein Labyrinth, ein Teich, ein Windtunnel, aber auch Räume für filmgestal-
terische Spiele, für radiophone, psychologische, wissenschaftliche oder erotische Spiele, und 
Räume für Ruhe und Alleinsein. [Er] kann auch Tage oder Stunden herumstreunen durch die 
Parks und Landschaften, die durch Sektoren umschlossen werden. Oder oben auf den Terrassen 
einen Helikopter nehmen, hinüber zur anderen Seite.“ 96 


Und in einem 1973 verfassten Text definiert Constant seine dementsprechende städtische 
Konzeption: 


„Die Aussichten auf Desorientierung steigen mit den Erforschungsmöglichkeiten und einer mög-
lichst intensiven Ausnützung des Raumes. [Dessen] Intensivierung […] kann nur erreicht werden 
mittels einer fortwährenden Änderung des Raums, mittels Dynamisierung dieses Raumes.“ 97 


Damit ist ein im Prinzip filmisches Konzept entworfen worden.98 Nur dass die Durchwirbelung des 
Raumes dort längst nicht mehr als Verschwendungssucht zu Buche schlägt, sondern sich als etwas 
genuin Cineastisches offenbart. Um auch in dieser Kunstform die mediale Verschwendungsschleu-
der frei zu legen, müssen wir deshalb nach anderem Ausschau halten. Und nur der Zufall will es, 
dass wir hierzu zunächst beim Sohn eines Stadtarchitekten landen.


19.6 Streik, oder der hemmungslose Luxus des Produzierens


Die Summe produzierter Energie [ist] stets größer als die Summe, die für die Produktion notwendig ist.
Georges Bataille99


Mit Eisensteins erster Kinoproduktion entstand auf Anhieb sein wohl bester Film, Stachka/Streik 
(1925). Das wesentlich von Griffiths Intolerance (1916) mitinspirierte Unternehmen der kühne Ver-
such, „to get away from the limits of story“ 100, vollzog damit zugleich eine Kampfansage an die 
Herrschaft des Sujets, jenes Lieblingsbegriffs der damaligen formalistischen Literaturkritik im Lan-
de. Denn „[d]ie Fabel wurde als Verarmung, ja als Beeinträchtigung der Mannigfaltigkeit von Er-
eignis- und Phänomenverläufen angesehen“  (Eisenstein).101 Somit machte der Regisseur gleich zu 
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95 Constant (wie Anm. 87), S. 127
96 Ebd., S. 128
97 Constant, Het principe van de desoriëntatie, in: Constant. New Babylon (Den Haag 1974), S. 65–70, hier S. 65 und 69 
(meine Übersetzung). Eine englische Übersetzung findet sich in: Mark Wigley (Hg.), Constant's New Babylon. The Hy-
per-Architecture of Desire, Rotterdam 1998, S. 225–226
98 Man vergleiche dazu etwa das Kapitel Nicht aufräumen, Platz schaffen! Der filmische Raum bei Orson Welles.
99 Zit. nach: Bergfleth (siehe Anm. 2), S. 40
100 Sergej Eisenstein, Dickens, Griffith and the Film today (1944), S.195–255, in: ders. Film Form, (Hg. und übers. von 
Jay Leyda), London 1949, hier S. 241
101 Eisenstein, Das Mittlere von Dreien (1934) in: ders., Schriften 1: Streik (Hg. Hans-Joachim Schlegel), München 
1974, S. 270)







Beginn klar, dass Film für ihn trotz der vielen offenen und versteckten Wortspiele, von denen auch 
dieser Erstling voll ist, keine Dependance der Sprachkunst ist, sondern höchst eigene Kriterien zu 
erfüllen hat. Das sah zumindest einer jener Formalisten, Viktor Sklovskij, der als Drehbuchautor 
das Kino aus nächster Nähe kannte, auch so, als er lapidar feststellte: „Im Film wird nicht erzählt, 
sondern gezeigt. [Das W]ie und warum […] muss uns nicht erläutert werden.“ 102 Die Herstellung 
von Kontinuität beruht nämlich auch im Spielfilm bei weitem nicht derart zentral auf Narration wie 
im Roman.


Und dennoch: Trotz Eisensteins Behauptung, es liege hier ein sujetloser Film vor, weist 
Streik mehrere Ereignisverknüpfungen auf, die einer durchaus erzählerischen Kausalität zu folgen 
scheinen. Die wenigen formalen Schwächen, die das Erstlingswerk noch hat, wären demnach über-
raschenderweise narrative. Da ist etwa die wunderbare, breit gefächerte, aber gleichwohl folgenlos 
bleibende Exposition der Polizeispitzel oder die Tatsache, dass die Streikvorbereitungen selbst, bis 
zum Selbstmord eines Arbeiters lange recht linkisch ins Leere laufen, was sich bezeichnenderweise 
in einer Redundanz der Zwischentitel äußert; zweimal schallt dort der nahezu identische Ruf ins 
Leere: „Schluss mit der Geduld, zum Streik.“  Genau genommen bleibt dieses Zentralereignis ohne 
eigentlichen Anlass. Denn das, was man als solches ansehen könnte, der Selbstmord des bestohle-
nen Arbeiters, wirkt etwas nachgereicht und ähnelt erst noch verdächtig einem Vorwand. Kein 
Wunder, wird später nie mehr darauf Bezug genommen, schon gar nicht im Forderungskatalog der 
Streikenden. Narrativ betrachtet wäre das ein dramaturgischer Fehler, keineswegs aber für politisch 
überzeugte Revolutionäre, die zugleich Initianten der Handlung sind, wie sie auch das ursprüngli-
che Zielpublikum waren. Für sie ist Stachka erklärtermaßen eine Instruktionsanleitung, eine fil-
misch begleitete Vorübung für den Umsturz, bei dem der Anlass eine im Prinzip austauschbare 
Größe darstellt. Gerade indem der konkrete Beweggrund im Rahmen dieses Lehrstücks nachge-
reicht wird, erweist er sich – als privates Schicksal sowieso ohne antikapitalistische Sprengkraft – 
weniger als ein ideologischer denn als ein politisch herbeigesehnter Funken im Pulverfass. Und da-
rum kann der zweite Teil des Films „[den] Anlass zum Streik“  – so sein Titel – durchaus nachschie-
ben.


Es wird nicht das einzige Mal sein, dass ein Narrationsverdacht hier bei genauerem Hinse-
hen ins Leere zielt. (Als Didaktikum betrachtet, hat ja auch die aufwendige Präsentation der ver-
schiedenen Spitzeltaktiken ihren benennbaren Sinn und Stellenwert.) Eisensteins eigene Definition 
der filmischen Struktur kommt dem effektiven Tatbestand schon deutlich näher: „Der Inhalt ist – 
meinem Verständnis nach – ein Komplex von kettenförmig aufeinander bezogenen Erschütterun-
gen, denen das Publikum in einer bestimmten Reihenfolge ausgesetzt werden soll.“ 103 Darin klingt 
bereits an, was Lew Kuleshow zur Premiere und Eisenstein selbst Jahre später kritisieren sollte: das 
angeblich Überladene104, ja Exzessive des Werks. „There’s too much excess in it“  – meinte Kule-
show – „any unifying line of action, any unifying line of the siuzhet [!], is often missing.“ 105 Weil 
bei Eisenstein die theoretische Reflexion spontan wie die Darmtätigkeit nach dem Essen einsetzte 
(und des Öfteren auch ohne), wurde Streik umgehend zu einem Objekt der theoretischen Verdauung. 
Dabei unterschlug der Selbstanalytiker gerade jenes Verschwenden, das als zentraler Motor für sei-
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102 Viktor Sklovskij, Das Sujet in der Filmkunst (1923) in: Wolfgang Beilenhoff (Hg.), Poetika Kino. Theorie und Pra-
xis des Films im russischen Formalismus, Frankfurt am Main 2005, S. 221–230, hier S. 228
103 Eisenstein, Die Inszenierungsmethode eines Arbeiterfilms (1925) in: Schlegel (siehe Anm. 101), S. 227–229, hier: S. 
228
104  Eisenstein, Das Mittlere von Dreien (1934) in: Schlegel (siehe Anm. 101), S. 238–273, hier S. 266, wo Eisenstein 
kritisch von der Überladenheit von ‚Streik’ redet.
105 Lew Kuleshow, zit. nach: Anne Nesbet, Savage Junctures. Sergei Eisensein and the Shape of Thinking, New York 
2003, S. 25







ne ursprüngliche Akkumulation filmischen Reichtums diente. Und so verwundert es nicht, dass das 
Verschwenderische bei den nachfolgenden Filmen sukzessive verschwindet. Man kann demnach 
sagen, dass er diese Qualität im eigentlichen Sinne wegargumentiert hat. Denn Streik enthält nicht 
nur, wie der Meister in seiner Autobiografie feststellte, das spätere Gesamtwerk in nuce, es offen-
bart zudem einen später nie mehr erlangten Reichtum. So wurde Streik Anfang und Höhepunkt in 
einem. Doch um das zu sehen, müsste die ursprüngliche Kritik radikal überdacht werden. Ich be-
fürchte aber, die Rüge, die der Filmhistoriker Yuri Tsivian noch kürzlich in seinem DVD-Kommen-
tar zum Film Eisenstein erteilte, dieser nämlich erzähle dort nicht zu wenig, sondern zu viel106, arti-
kuliert eine immer noch weitverbreitete Meinung.107 Der politisch-operative Aspekt von Streik – im 
Sinne der bekannten Marxschen Feuerbachthese, dass die Welt lange genug interpretiert worden sei, 
jetzt gelte es, sie zu verändern – hat nicht nur Eisenstein, sondern wohl auch den späteren Analyti-
kern die Augen verschlossen für eine ebenso zentrale wie einmalige Qualität seines ersten Filmes, 
für das produktive, neuartige und zutiefst filmische Ausscheren nämlich aus jeglicher Erzählöko-
nomie. Dabei sieht es ganz danach aus, als käme die Kunst der Verschwendung im Kino zu sich. 


Gerade wegen der komplexen Verkettungen dieses Films mag der Eindruck entstehen, Streik 
lasse jede Umsicht vermissen. Tatsächlich aber weist das verschwenderische Zuviel in sich wieder 
eine überraschend rigide Konstruktion innerhalb seiner mehrfachen Schichtungen auf. Ich möchte 
bei den folgenden Analysen deshalb Batailles ‚Ökonomie der Verschwendung’ in ein paradoxales 
Prinzip haushälterischer Mittelverschleuderung verwandeln. Mit dieser Umdeutung soll gezeigt 
werden, dass auch Kunstwerke, die in ihren Mitteln und Einfällen verschwenderisch angelegt sind, 
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106 In seinem Audiokommentar auf: Sergej Eisenstein’s STRIKE, (DVD) Kino International 1991. 
107 So wieder mit Nachdruck Felix Lenz in seinem Sergej Eisenstein: Montagezeit. Rhythmus – Formdramaturgie – 
Pathos, München 2008. Sämtliche Einwände, die er gegen das Werk erhebt, halten aber einer genauen Betrachtung 
nicht stand. Weder der mehrfach geäußerte Behauptung, der Film beschränke „sich oft auf das Reihen von Attraktions-
schemata, die zeitlich nicht ausreichend phrasiert und variiert werden“ (S. 48), noch dass Streik voll von  „theatralen 
Reste“ (S. 66) sei, oder dass eine bloße „Symmetrie in der Konfrontation von Arbeitern und Ausbeutern“ vorherrsche, 
„die ja die innere Entwicklung hemmt.“ (S. 76). Lenz suggeriert sich und sein Leser diese Falschaussagen einzig und 
allein dadurch, dass er nicht genau hinschaut und dies, obwohl mehr als vierzig Seiten seines Buches die Analyse dieses 
Films gewidmet sind. Das Elend beginnt schon bei seine unzulässig vergröbernde Inhaltsangabe, die nicht berücksich-
tigt, dass bei Streik nicht, wie dann durchaus beim nachfolgenden Panzerkreuzer Potemkin (1925) den Verlauf eines 
Arbeiteraufstandes filmisch nachgezeichnet wird, sondern das Ganze als eine Strategieanleitung für Berufsrevolutionä-
ren angelegt ist, was nicht nur eine Metaebene erzeugt, sondern auch den Ablauf, Reihenfolge und Auswahl der ge-
zeichnete Geschehnisse maßgeblich bestimmt. Dass vieles theatralisch bliebe, weil angeblich noch kein „dialogisches 
Verhältnis zur Umgebung“ etabliert würde und so Aussagen weniger aus den konkreten Schauplätz des Films entwickelt 
würde, als vielmehr „in sie hineingepresst“ (S. 87) seien, kann, um nur wenige Beispiele zu nennen, durch die Flugblät-
terszene in der Maschinenhalle, durch die sich dank einen optischen Witz mit dem Streik solidarisierende Büroameu-
blement, den höchst originellen Fensterblicken auf einer Massenversammlung, die zur ein ‚Jüngster Tag’ des Lumpen-
proletariat umfunktionierte Röhrenlandschaft oder einen für Kavelerieauftritte  umfunktionierte Galerien einer Wohnka-
serne leicht Lügen gestraft werden. Zusätzlich ramponiert wird Lenks Behauptung durch den Umstand, dass einige die-
se eindrückliche Raumbilder sich als Filmzitate erweisen (nach Griffith, Jewgeny Bauer, Ford und Keaton nämlich. 
Auch der Vorwurf des reinen Additionsfahrens entkräftigt sich für denjenigen sofort, der die Reihung der Szenen etwas 
genauer anschaut. Denn dann zeigt sich, dass in diese scheinbar unaufhaltsame Addition von Attraktionen sich immer 
wieder eine Kettenreaktion dialektischer Umschläge verbirgt, der in den Bildern Denkvorgänge zu entfalten beginnen. 
Nehmen Sie sich doch mal die Zeit, jene Szenenfolge etwas genauer anzuschauen, der den Müßiggang der Streikenden 
vorführt. Welch eine höchst raffinierte Argumentationsgang wurde da eingebaut! Ich nenne hier, stellvertretend für das 
recht komplexe Gesamtverfahren, einige wenige Drehpunkte in diesen tragisch-karnalesken Rollentausch: das Stiefel-
putzen der Kinder und das darauf zurückverweisen Stiefelwichsen der Polizei, sowie die ähnliche Annäherung, diesmal 
in Parallelmontage, von einigen spielsüchtig gewordene Proleten an eine Runde realer Spekulanten und zwar über die 
optische Analogie einer Münze hier mit einer Zitronescheibe dort. Die eine dialektische Volte jagt dabei die andere, um 
durch den Streik eh schon auf den Kopf gestellte Verhältnisse immer neue Erkenntnisse, ja buchstäblich neue Einsich-
ten abzugewinnen.







ein hohes Maß an Zielbewusst-
sein aufweisen können.108 


Dass in Streik eine allge-
genwärtige Verschwendung 
durchaus ökonomisch gehand-
habt wird, zeigt sich, sobald Re-
dundanz auftritt. Im Moment, da 
der permanente Überfluss nicht 
länger haushälterisch verwaltet 
wird, stechen die Abweichungen 
sofort ins Auge, und zwar durch 
die Bank als dramaturgische 
Pointen. Das lässt sich am deut-
lichsten an jener Szene zeigen, 
wo die Aktionäre im Salon die 
Forderungen der Streikenden 
‚begutachten’. Ein Zitronen-
scheibchen fällt einem der Herr-
schaften vom Buffet aufs glän-
zende Schuhwerk. Und der Butler, der es zu entfernen hat, benötigt allein für seinen pompös insze-
nierten Auf- und Abtritt eine gute Minute: mannhaft verschleuderte Projektionszeit (Filmbeispiel 
19.1).


Ökonomie in seiner Verschwendungssucht erzielt Eisenstein mittels einer strengen inneren 
Formung all jener Bedeutungsebenen, die gerade ihrerseits die Erzählökonomie außer Kraft setzen. 
Wir müssen somit bei unserer Analyse nicht nur unterscheiden zwischen verschwendenden und 
formbildenden Kräften, sonach zwischen zentrifugalen und zentripetalen Energieflüssen, sondern 
uns zusätzlich darauf gefasst machen, dass beide antipodischen Kräfte in ein und demselben filmi-
schen Element wirksam werden können. Denn obwohl Verschwendung genau das ist, „was jeweils 
nicht aufgeht in einem System“ 109, funktioniert sie (wenn dies auch auf den ersten Blick widersin-
nig erscheinen mag) gleichwohl als ein systembildendes Element. Auch dafür ein Beispiel.
Gegen Ende des Films wird eine Demonstration der Streikenden mit Feuerwehrschläuchen buchs-
täblich von der Straße gespritzt. Das Ereignis wird ausgiebig als eine – für den frühen Eisenstein so 
typische – Attraktion110 choreografiert, und der Regisseur kann dabei vom Variantenreichtum seiner 
Bilder – die Sequenz enthält über hundert Einstellungen – kaum genug bekommen (Filmbeispiel 
19.2). Dennoch hat ein solches Ereignis eindeutig finalen Charakter; sie zielt sowohl in ihrer Zerstö-
rungsenergie als in ihrem karnevalesken Charakter auf Abschluss. Die Szene weist bei Eisenstein 
eine merkwürdige Mischung aus Slapstick und abstrahierender Strenge auf, die das Vorbild Buster 
Keatons vermuten lässt. Und tatsächlich hat die zweite Episode (‚Cleaning up Wallstreet’) seines 
drei Jahre vor Streik entstandenen Films Daydreams (1922) bis hin zur Vermischung von Politik 
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108 Man beachte, dass meine Begriffsverwendung einer ‚Ökonomie der Verschwendung’ von Batailles wirtschaftstheo-
retischer Sinngebung entsprechend abweicht.
109 Bergfleth (siehe Anm. 2), S. 51
110 Siehe dazu: Sergej Eisenstein, Montage der Attraktionen (1923), abgedruckt in: Hans-Joachim Schlegel (wie Anm. 
101), S. 216–221, oder zur Einführung: Jacques Aumont, Montage Eisenstein, Paris 2005, Kapitel 2, II Attraction/Sti-
mulus/Influence, S. 67–75): “L’attraction, au cinéma comme ailleurs, suppose ainsi 1º, une forte autonomie (ce qui se 
traduira, en termes de montage, par l’exigence d’une forte hétérogénéité) et 2º, une existence visuellement frappante 
(exigence d’efficacité, mais aussi souci ‚anti-littéraire’ qui appartient à toute l’époque.“ (S. 68)


Filmbeispiel 19.1: Streik
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und Klamauk ein ähnliches Löschwasserfinale (Filmbeispiel 19.3). Und auch dort ist die alles bün-
delnde Kraft die der Eskalation, entsteht Form durch eine hyperbolisch gereihte Abfolge von Aktio-
nen. Ein Straßenkehrer gerät bei seiner Arbeit unbemerkt in mehrere Räumungsschleifen, in denen 
er seinen Müll lediglich umschichtert und keineswegs beseitigt. Im Gegenteil, als ein Wahlkampf-
wagen erscheint, wird der Abfall noch um Unmengen an Serpentinen vermehrt. In seiner Verzweif-
lung legt der Reinigungsmann Feuer an das entstehende Chaos, aber das hat nur zur Folge, dass die 
Flammen bald auch den Wahlkandidaten umschlängeln. Und dies wiederum ruft die Feuerwehr auf 
den Plan. Der ganze Amoklauf endet schockartig mit einer sadistischen Pointe, die Eisenstein be-
geistern musste: Der Straßenkehrer wird in einem bis zum Rand mit Löschwasser gefüllten Abfluss-
rohr von dem sich zur Wahl stellenden Politiker höchstpersönlich ertränkt. Streik wartet hier mit 
einer im entscheidenden Moment retrograd verlaufenden Variante auf: Einer der Arbeiterführer wird 
von den Schläuchen in einen ebenfalls mit Löschwasser gefüllten Graben gedrängt, in dem er be-
wusstlos wegsinkt – und wohl auch ertrinken würde, wenn ihn nicht die Polizei kurzerhand verhaf-
tete.
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Filmbeispiele 19.2 und .3: Streik / Daydreams
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Wie bei Keaton produziert auch bei Eisenstein die freigesetzte Energie der Verschwendung 
eine ungebremste Kurve an Schlussgesten. Das unfreiwillige Ballett der demonstrierenden Arbeiter 
in der Wasserhose der Feuerwehrschläuche ruft umgehend wieder ihre eigene Zerstörung als Finale 
auf den Plan, indem es bloß den Auftakt bildet zu einem wahren Exzess an Finalgesten, der von den 
Wasserstrahlen über das Reiterpogrom bis hin zum Schlachthof führt. Alles Schöpferische ist eben 
elementar mit Zerstörung verbunden. Weshalb sogar die Komponisten der so auf Ausgewogenheit 
bedachten Wiener Klassik ihr thematisches Material immer wieder in eine Beschleunigungsphase 
schicken, wo neben dem Tempo vor allem die harmonische Verdichtung und der Rhythmus erfasst 
werden, bis alles sich pulverisiert und am Ende oft nur ein Triller übrig bleibt.111 Folglich zeigt sich 
sogar bei Mozart: Schöpfung ist ohne Erschöpfung nicht zu haben.112


Auf einer 
ebenso elementa-
ren wie raffinier-
ten Ebene bietet 
Streik schlicht 
eine Reihung von 
S c h a u w e r t e n . 
Sobald wir diese 
aber genauer be-
trachten, bemer-
ken wir, dass die 
meisten eine Be-
sonderheit auf-
weisen: Sie be-
richten vom Ei-
genleben der Ob-
jekte. Da klappen 
vor Schreck über 
ein Kraftwort des 
Direktors die 
Schreibmaschi-
nen zurück in 
ihre hölzernen 
Schutzhüllen; da 
haut ein riesiges Rad einem spionierenden Aufseher tüchtig eins runter; da schneit es in einer Ma-
schinenhalle Flugblätter wie bolschewistisches Manna vom Himmel (Filmbeispiel 19.4); da sto-
cken, kaum verschränken die Arbeiter die Arme, sämtliche Triebwerke; da werden Fotos wieder le-
bendig und treten Buchstaben zum Tanz an. Auch da lassen sich Parallelen zu Keaton ziehen, bei 
dem es bevorzugt tote Gegenstände wie Lokomotiven, Schlagbäume, Sonnenschirme und Bettge-
stelle zu gleichberechtigten Auftritten neben dem sonst völlig vereinsamenden Helden bringen.


Da allerdings scheint etwas auf, was Grundlegendes über die filmische Registrierung der 
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111 Als einer der ersten hat Edward E. Lowinsky auf diese Eigenart vor allem der Mozartschen Musik hingewiesen, ohne 
dabei allerdings die hier beschriebenen Schlussfolgerungen zu ziehen: ders., On Mozart’s Rhythm (1956), in: Paul 
Henry Lang (Hg.), The Creative World of Mozart, New York 1963, S. 31–55.
112 Ein Komponist, bei dem das Zerstörerische just in dem Moment einzusetzen pflegt, wo sich so etwas wie Werkcha-
rakter bemerkbar macht, ist Mauricio Kagel, von dessen Komposition Der Schall wir in diesem Kapitel ausgegangen 
sind.


Filmbeispiel 19.4: Streik
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Wirklichkeit aussagt. Béla Balàzs hat es wohl als erster formuliert, und zwar genau zu der Zeit, da 
Keaton und Eisenstein aktiv wurden: „In der Welt des sprechenden Menschen sind die stummen 
Dinge viel lebloser und unbedeutender als der Mensch“, heißt es in Der unsichtbare Mensch. „Im 
Film [aber] sind die Dinge nicht so zurückgesetzt und degradiert […] und gewinnen […] an Leben-
digkeit und Bedeutung.“ 113 Es scheint mir, die filmische Projektion wirkt da wie ein mechanischer 
Sympathikus oder eine Resurrektionsapparatur. Der maschinelle Vorgang, tote Einzelbilder wieder 
zum suggestiven Leben zu erwecken, zieht offenbar auch die abgebildeten Gegenstände in Mitlei-
denschaft und macht es relativ leicht, ihnen nach ihrer toten Existenz sogar Leben zu verleihen.114 
Das würde auch erklären, warum die Auslagerung von an sich unsichtbar bleibenden psychischen 
Befindlichkeiten in den filmischen Raum so erfolgreich praktiziert werden kann.


Das Exzessive dieser Objektvitali-
sierung findet bei den Menschen in 
diesem Film sein Gegenstück im 
Hang zu einer Exzentrik, die an die 
Errungenschaften des FEKS erin-
nert115, am deutlichsten wohl, wenn 
ein Arbeiter, dessen Hemd im 
Kampf bis auf wenige Fetzen zer-
rissen wurde, dennoch das Verblie-
bene fein säuberlich wieder zu-
knöpft (Filmbeispiel 19.5); bereits 
dieser Kampf war als höchst exzen-
trische Akrobatiknummer insze-
niert worden. 
Komplementär dazu zeigt sich ein 
Zug ins Abstrakte. So tritt Kreis-
förmiges in Gestalt von Rädern, 
einem sich selbständig machenden 
Buchstaben O, einer Glaskugel so-


wie Großaufnahmen von Menschenaugen derart leitmotivisch auf, dass diese Geometrisierung, oft 
von suprematistisch anmutenden Kadrierungen begleitet, als eine zusätzliche Strukturierungsebene 
des scheinbar locker gereihten Materials angesehen werden muss.


Spiegelbildlich zur Partnerschaft von Exzentrik und Abstrahierung verhält sich ein weiteres 
formstiftendes Duo, das wir als Agitation und Typage charakterisieren können. Nun sind beides bei 
Eisenstein stark theoretisch aufgeladene Begriffe, doch das spielt in unserem Zusammenhang so gut 
wie keine Rolle. In Falle der Typage ist darum für einmal weniger aufschlussreich, welch ein Men-
schenbild dabei entsteht, sondern dass das im Film agierende Personal in all seinen Erscheinungs-
formen nachgerade seriell durchdekliniert wird. Da finden wir auf der einen Seite der Skala die a-
morphe Menschenmasse, deren Verhalten in Demonstrationen, Aufzügen, Freizeitverhalten nicht 
weniger als in ihrer panische Flucht und Massakrierung großflächig nach gruppendynamischen Kri-
terien organisiert wird. Und demgegenüber steht der monströs herausgestellte Soloauftritt, für den 
das ‚Gran Lever’ des Lumpenkönigs ein exzellentes Beispiel liefert. In nicht weniger als dreißig 
Einstellungen wird dort dessen Erwachen mitsamt dem grotesken Prozedere seiner Morgentoilette 
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113 Béla Balàzs, Der unsichtbare Mensch oder die Kultur des Films (1924), Frankfurt am Main 2001, S. 32
114 Der Prolog von Ingmar Bergmans Persona (1966) feiert den Film als eine restlos säkularisierte Wiederauferste-
hungsmaschinerie.
115 Siehe das Kapitel Das neue Babylon, oder: Die Agitationskraft der Zwischentöne.


Filmbeispiel 19.5
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gezeigt (Filmbeispiel 19.6).
Zwischen beiden Extre-


men, zwischen flächig operieren-
der Massenregie und ungehemmt 
vorgeführter ‚Schauspielerkiste’, 
liegt eine Vielzahl von Abstufun-
gen, die die möglichen Positionen 
zwischen ‚anonym’ und ‚wiede-
rerkennbar’ gewissermaßen durch-
chromatisieren. Gerade in einer 
Massenszene wie der der Wasser-
werfer lässt sich dieses Organisa-
tionsprinzip gut beobachten, reicht 
dort doch die Skala lückenlos von 
der schieren Abstraktheit des ‚Or-
naments der Masse’ bis zum Ein-
zelschicksal. Aber auch an diesem 
Ende der ‚Tonleiter’ werden die 
Protagonisten nie zu wirklichen Identifikationsfiguren, obschon Eisenstein mit einem überblickba-
ren Personal arbeitet, das er vielfältig, von der Charakterskizze bis zur Karikatur, kennzeichnet. Da-
bei ist Folgendes von zentraler Bedeutung: Mit Hilfe dieser quasi-seriellen Organisation werden die 
traditionell narrativen Aufgaben der handelnden Personen weitgehend außer Kraft gesetzt, und das 
mit oft irritierender Konsequenz. Auf die plottechnisch völlig überdimensionierte Exposition der 
Polizeispitzel wurde bereits hingewiesen, aber auch das ‚Gran Lever’ des Lumpenkönigs, von dem 
gerade die Rede war, ist ein nicht minder drastisches Beispiel. Da wird eine Nebenfigur mit einem 
Aplomb und Aufwand eingeführt, welche in keinem Verhältnis zu ihrer dramaturgischen Funktion 
stehen, während die wirklich zentralen Figuren der Bolschewiki ohne entsprechende Visitenkarte 
vors Volk geschickt werden. Ihr Wiedererkennungswert wird dadurch empfindlich geschwächt. A-
ber wie gesagt, welches Menschenbild dahinter steht, interessiert uns für einmal nicht. Zeigen 
möchte ich vielmehr, dass auch im Fall der Personenführung der gleiche Mechanismus am Werk ist, 
den wir in Streik generell feststellen können, dass nämlich mit den zentrifugalen Kräften – in die-
sem Fall der die narrative Logik zersetzende Umgang mit den darin Agierenden – zugleich jene 
zentripetalen die Bühne betreten, die mit ihrer Durchdeklinierung der Möglichkeiten das ganze nar-
rative Trümmerfeld neu organisieren: Das sich in den Vordergrund drängende Personal ist nicht län-
ger per se protagonistisch, und die eigentlichen Helden bewegen sich am Rande der Sichtbarkeit. 
Somit zeigt sich auch hier wieder, dass gerade das allgegenwärtige Prinzip der Verschwendung un-
erwartet ökonomisierende, sprich: neuartig strukturierende und gerade dadurch formbildende Kräfte 
freisetzt.


Der Bezugnahme auf Keatons Slapstick in einem politischen ‚Schulungsfilm’ legt die Ver-
mutung nahe, dass sich Formprozesse wie die soeben analysierten auch im Umgang mit Genrekon-
ventionen zeigen dürften. Und tatsächlich, eine wahre Genremixtur bildet ihr eigenes Getriebe zur 
formstiftenden Zersetzung. Elemente des Spiel- und des Dokumentarfilms, des Lehr- und des 
Trickfilms verquicken sich haltlos mit jenen der Agitation und des Melodrams, allwo zirzensische 
Mischungen aus Klamauk, Radau und Entsetzen das Festmahl abrunden. Dem kommt entgegen, 
dass zur Stummfilmzeit die Genregrenzen ohnehin noch fließend waren. Erst bei der durch die Ein-
führung des Tons beschleunigten Industrialisierung der Filmproduktion findet ja die eigentliche Pe-
trifizierung in Genrekategorien statt. Die Voraussetzungen waren also noch gegeben, um aus den 
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Filmbeispiel 19.6
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pausenlos aus ihrem Kontext herausgebrochenen Genre-Elementen eine weitere Schicht zu bilden, 
die, um mit Alexander Pope zu sprechen, ähnlich „harmoniously confus’d“ gerät.116 
Dabei haben wir aber noch ein wichtiges Strukturelement übersehen, das der Parodie. Geschenkt, 
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116 Alexander Pope, Windsor Forest (1713), Zeile 14, in: John Butt (Hg.), The Poems of Alexander Pope, London 1996, 
S. 195


Filmbeispiel 19.7: Vergleich Eisenstein /Jewgenij Bauer





Filmbeispiel 19.9
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dass die Vertreter des Kapitals und ihre Helfershelfer stark satirische Züge aufweisen, denn in ei-
nem sowjetischen Film ça va sans dire. Nein, wirklich bemerkenswert für einen so frühen Film ist 
vielmehr der Umgang mit Zitaten. So findet die anfangs erwähnte Szene mit dem Butler und dem 
Zitronenscheibchen in einer Sequenz statt, die ganz im Stile Jewgeni Bauers gehalten ist, jenes Re-
gisseurs, der innerhalb der russischen Filmgeschichte Eisensteins bedeutendster Vorgänger war 
(Filmbeispiel 19.7). Filmzitate gibt es weiter aus den Werken John Fords – das von Pferdegetrampel 
bedrohte Kind aus The Iron Horse (1924) – und D. W. Griffiths: In dessen The Heart of Humanity 
(1919) wirft Erich von Stroheim als sadistischer Offizier, ähnlich wie die Eisensteinsche Soldateska, 
ein Kind aus dem Fenster, und auch die Parallelaktion am Fuße und auf der Babylonischen Stadt-
mauer von Intolerance wird persifliert (Filmbeispiel 19.8). Zu einem weiteren Element der Form-
bildung reicht das natürlich bei weitem nicht aus, doch springt eine Phalanx aus Bibeltravestien in 
die Lücke. Da erlebt das Lumpenproletariat am Jüngsten Tag der Konterrevolution seine Auferste-
hung aus riesigen Abflussrohren 
(Filmbeispiel 19.9); da artet ein 
Pogrom teilweise zu einem Bet-
hlehemschen Kindermord aus; 
da schweben die Flugblätter wie 
eine himmlische Gabe auf den 
Maschinenpark hinunter; da 
wandelt sich die Abwerbung ei-
nes Arbeiters durch die Polizei 
zum Judasmotiv mitsamt Zinn-
groschen; und da gerät der 
Selbstmord des Arbeiters zu ei-
ner veritablen Christusparodie 
aus Kreuzaufnahme und Aufer-
stehung (Filmbeispiel 19.10). 
Denn als seine Kameraden den 
Erhängten herunterholen, rutscht 
dieser mit seinen zur Seite ge-
streckten Armen in eine quasi 
gekreuzigte Körperposition, und 
auch dieses Opfer wird, wie einst auf Golgatha, von einem das Geschehen begründenden Handzet-
tel begleitet. Dagegen gerät die Auferstehung leicht kryptisch. Als sich am Ende des Films nämlich 
das Projektionskader mit den Leichen der ermordeten Arbeiter gefüllt hat, zeigt die letzte Einstel-
lung zum Endtitel „Denkt daran, Proletarier“  zwei durchdringend in die Kamera schauende Augen. 
Wer genau hinsieht, wird darin jene des Selbstmörders wiedererkennen, in diesem untrüglichen 
resurrectionis proletari.


Ein weiteres neutestamentarisches Zitat hält sich fast noch besser in den Bildfluten ver-
steckt. Beim Pogrom wird der Anführer des Streiks als Folge einer Kavallerieattacke in eine Stalltür 
eingeklemmt und stirbt offensichtlich (Filmbeispiel 19.11). Kurz darauf ereignet sich etwas Seltsa-
mes: Auf der Polizeistation hat ein Arbeiter, der zum Verräter geworden ist, eine Vision eben dieses 
toten Bolschewiken. Dabei wirkt das malerische Arrangement wie ein Zitat, und tatsächlich ver-
weist die Position der Leiche, indirekt bestätigt durch die Anwesenheit von Pferden, auf Caravaggi-
os Gemälde Die Bekehrung des Paulus (1600–01, Abb. 19.20). Aber die Entdeckung dieses Zitats 
löst mehr Verwirrung aus, als dass sie irgendetwas erklärt. Denn was soll es, beim Bart des Marxis-
ten, bloß bedeuten? Schauen wir genauer hin.
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Filmbeispiel 19.10
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Eines nur haben beide Bilder, Gemälde wie Filmstill, thematisch gemeinsam: Auch in Cara-
vaggios Darstellung werden Verfolgung und Verrat in einen unmittelbaren Zusammenhang gestellt, 
muss doch, nach der biblischen Sage, Saulus, um zum Paulus zu werden, die Sache der Herrschen-
den erst verleugnen. In Streik liegt aber nicht der geringste Hinweis dafür vor, dass der Sturz des 
Arbeiterführers mit einem Sinneswandlung einherginge, mal ganz abgesehen davon, dass eine sol-
che Annahme auch völlig unsinnig wäre, da dieser Mann zu keiner Zeit als ein Saulus gezeigt wird. 
Deshalb nochmals die Frage: Warum, um Engels Willen, dieses Zitat?


Die Antwort bedarf eines kleinen Umwegs: Erst als Eisenstein Jahre später in Die Beshin-
wiese (1935–1937) wieder auf dasselbe Gemälde Caravaggios Bezug nimmt, wird die Besonderheit 
seiner höchst persönlichen Aneignung sichtbar. Dort tritt das Bildzitat gleich zweimal auf. Das erste 
Mal, als der jugendliche Held beim Bewachen einer Pferdeherde (!) von der Reaktion erschossen 
wird (Abb. 19.21), und das zweite Mal, als einer der Arbeiterverräter von den aufgebrachten Mit-
gliedern einer Kolchose mit einem Traktor zu Tode gefahren wird und das Fahrzeug dabei das of-
fensichtliche Gegenstück zu einem Pferd bildet (Abb. 19.22ab). Beide Male ist Verrat im Spiel. 
Beim Jungen, weil er seinen Vater angezeigt hat, als dieser mit der Reaktion gemeinsame Sache 
machte, bei dem vom Traktor überfahrenen Bauern, weil dieser die Sache der Werktätigen verriet. 
Im Film, wo die Denunziation des Vaters durch das Kind heroisiert wird, wird somit zwischen einer 
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Filmbeispiel 19.11 und Abb. 19.20: Die Bekehrung Pauli





Abb. 19.21-22ab
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positiven und einer negativen Form von Verrat unterschieden, ja, es handelt sich sogar um die 
Kernaussage des Films, in dem erst noch die radikale Umfunktionierung von religiösen Topoi zent-
ral steht, weshalb das sogenannte Paulus-Wunder ebenso blasphemisch wie folgerichtig auf eine 
einzige Aussage zu reduzieren ist, die da lautet: Das Wechseln der Seite bedeutet, wenn auch zu-
nächst noch wertfrei gesprochen, immer eine Art von Verrat.


Kehren wir nun mit diesem Befund zur Streik-Sequenz zurück, so entdecken wir, dass Ei-
sensteins eigenwillige Deutung von Caravaggios Gemälde bereits dort seine (gewiss noch etwas 
unsichere) Anwendung findet. Wie aber sind Verrat und Gesinnungstreue verteilt? Um das zu klä-
ren, müssen wir uns noch einmal vergewissern, was die Essenz der Eisensteinschen Umfunktionie-
rung eigentlich ausmacht. In allen drei Fällen ist der Sturz nicht länger Ausdruck einer Konversion 
des Stürzenden. Dieser für eine christliche Deutung unabdingbare Aspekt interessiert Eisenstein 
nicht im Geringsten. Stattdessen ist die Saulus-Paulus-Dichotomie auf zwei Proletarier verteilt, wo-
bei in Streik jener Verräter, der in einer Vision den Tod des anderen erblickt, unbestreitbar die Sau-
lus-Rolle innehat (Filmbeispiel 19.12). Der Seitenwechsel wird nicht länger durch einen göttlichen 
Lichtblitz, sondern dank des Aufleuchtens der Erkenntnis zu einer Schicksalsfrage; die beiden Pro-
leten stellen schließlich Alternativen da. Somit gehört bereits in Streik die Caravaggio-Paraphrase 
unzweideutig zu Eisensteins Strategie, christliche Werte mittels Parodie und rabiater Reinterpretati-
on für politische Aussagen nutzbar zu machen.


Wir sind ein bisschen vom Thema der Verschwendung abgekommen, dafür aber unverse-
hens in ein durchaus zugehöriges gerutscht, jenes der Sinnstiftung nämlich. Denn auch hier wird 
sich zeigen, dass Eisenstein mit Vorliebe die Messlatte der Maßlosigkeit anlegt.


Noch vor Sinn und Metapher schiebt sich in diesem Film das Prinzip der Verdoppelung, so 
als müsste es jenen erst mal den Weg ebnen. Da wird ein Spitzel angeworben, während auf dem 
Tisch unmittelbar dahinter ein Liliputanerpärchen tanzt (Filmbeispiel 19.13); da nagt ein Kätzchen 
während eines Ehekrachs seelenruhig an einem Knochen und bekommt eher zufällig einen Schuh 
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Filmbeispiel 19.12
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an den Kopf geworfen; da reimt sich 
ein falscher Blinder auf eine blinzelnde 
Eule; da setzt sich ein Singvogel auf 
die zum Schweigen gebrachte Fabriksi-
rene; da wechseln sich in einer Paral-
lelmontage zwischen einer internen 
Tagung des Konzernvorstands und ei-
ner Streikversammlung im Freien Säu-
len mit Bäumen ab; da wird eine Straf-
aktion von Kindern umgehend nachge-
spielt mit einem Schubkarren als Hen-
kerswagen,; da putzt ein Kind Stiefel 
(Filmbeispiel 19.14), und wenig später 
tun es die Soldaten – und weg rutscht 
in dem Wechsel die Unschuld. Was 
nicht verhindert, dass während des Po-
groms der Kavalleristen die bald davon 
selbst betroffenen Kinder unbeküm-
mert weiter Reiterarmee spielen … 


Da trifft man also die ganze 
Bedeutungsproduktion im Wartesaal 
an. Aber das kennt man doch vom ei-
genen Kopf, wo „das Denken ja dau-
ernd Dinge aufeinander [bezieht], die 
in der physischen Welt der Zeit und des 
Raumes nicht zusammen auftreten“ 117. 
Sinnsuche nennt man dies wohl. Und 
so gesehen tut Eisenstein nichts ande-
res, als – statt immer nur zu antworten 
(sprich: Sinn zu erzeugen) – hin und 
wieder dem Fragen schlechthin (sprich: 
der Kombinierwut im Kopf) seine Re-
verenz zu erweisen. Und von dort ist es 
ohnehin nur noch ein Schritt bis zur Aussage. Der Arbeiter erhängt sich am Hosengurt inmitten der 
Antriebsriemen der Maschinen, und mit einem Mal wird Verdoppelung beredt (Filmbeispiel 19.15). 
Während der langen Dauer des Streiks üben die Arbeiter das Nichtstun, während ihre Kinder anfan-
gen, Arbeiter zu spielen. Und die Spitzel werden zu hybriden Doppelgestalten, halb Mensch, halb 
Tier. Kurz, Metaphern bilden sich – wie so oft in der Frühzeit des Films. In Streik aber zeigt sich, 
dass Eisenstein nicht einfach eine Stilfigur bei der sprachlichen Rhetorik entlehnt. Filmisch wirken 
derartigen ‚Wie’-Setzungen (‚stark wie ein Löwe’) plump und aufdringlich. Wenn sie fürs Kino ü-
berhaupt fruchtbar gemacht werden sollen, brauchen sie bei ihrer Sinnsetzung immer einen doppel-
ten Salto, oder weniger metaphorisch ausgedrückt: Die Bedeutungsproduktion darf nicht auf der 
Ebene eines Vergleichs stehen bleiben, wie es für die Literatur durchaus ausreicht, nein, der Ver-
gleich selbst muss dabei in Bewegung geraten. Nehmen wir zunächst ein einfaches Beispiel: Als der 
Streik ausbricht, treffen sich die Konzernherren zu einer Lagebesprechung. Schön im Quadrat um 
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Filmbeispiel 19.13


Filmbeispiel 19.14
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ein Tischchen gruppiert, qualmen ihre 
Zigarren um die Wette. Das Sinnbild ist 
sprechend: Ihre Rauchsäulen ähneln ihren 
Fabrikschloten. Die zusätzliche zweite 
Sinnstiftung aber, die das Bild erst zu ei-
nem filmischen macht, ist ironisch: Es 
rauchen nur noch die Zigarren der Herrn, 
die Schornsteine auf dem Werkgelände 
sind einstweilen erkaltet. 


Wie wichtig die Etablierung einer 
doppelten Sinnschleife für die filmische 
Metaphernbildung ist (was zugleich be-
weist, wie beharrlich Eisenstein diese 
Einsicht beachtet hat), zeigt sich bei ei-
nem zweiten Beispiel, in dem die Taug-
lichkeit des Stilmittels kurz auf der Kippe 
steht. Während die Soldateska unter den 
Proletariern ein Blutbad anrichtet, wirft der zum Verräter gewordene Arbeiter auf der Polizeistation, 
plötzlich aufbrausend, ein Tintenfass um, und die schwarze Flüssigkeit verbreitet sich im Nu über 
einen auseinandergefalteten Grundriss der Stadt. Das Gleichnis ist allzu deutlich: Diese Tinte ver-
breitet sich wie das reale Blut in den Arbeitersiedlungen. Ich weiß nicht, ob eine derartige Metapher 
in einem Roman tolerierbar wäre, in einem Film wirkt sie verniedlichend – wenn es da nicht einen 
kleinen Surplus an Sinnstiftung gäbe. Das Tintenfass wird beiläufig vom Arbeiterverräter umgesto-
ßen, und weil ihn die Tinte sofort an das vergossene Blut seiner Genossen erinnert, kommt ein wei-
terer Gedanken auf, jener der Einsicht in sein charakterloses Verhalten. Schleicht sich da an uner-
warteter Stelle nicht wieder etwas wie Narration in die filmische Konstruktion, die anderswo mit 
Verve hinauskomplimentiert wurde? Bereits die Tiermetaphern der Spione setzten doch eine Art 
erzählerische Überproduktion frei, die nur in der Zusatzenergie filmischer Sinnbildproduktion ihre 
Ursache fand. Nun, wie stark eine solche Energie werden kann, zeigt das dritte Beispiel. 


Eine Protestversammlung soll gewaltsam aufgelöst werden. An der Sitzung der Konzernlei-
tung wird das passende Sinnbild vorge-
führt: Eine Frucht wird in einer Metall-
presse zerquetscht. So weit, so plump. 
Doch die Seite, die in dieser Metapher 
für die Wirklichkeit steht, verwahrt sich 
gegen die Gleichstellung. Die Arbeiter 
setzen sich auf den Boden, sodass die 
Pferde instinktiv davor zurückschrecken, 
die Menschen unter ihren Beinen zu zer-
trampeln (Filmbeispiel 19.16). Somit ha-
ben wir es mit dem bemerkenswerten 
Fall einer narrativ verhinderten Meta-
phernbildung zu tun.


Überhaupt wird das literarische 
Brauchtum der Versinnbildung in Streik 
schwer strapaziert. Zumal in der Schluss-
sequenz, wo die eigentliche Verweisebe-
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ne, das Tierschlachten, einen derartigen Energieüberschuss erzeugt, dass es zu einer Präsenzintensi-
vierung kommt, die die ganze Metapher auf den Kopf zu stellen und das Sterben der Arbeiter auf 
die Wie-Ebene zu verweisen droht. 


Selbstverständlich erschöpft sich Bedeutungsproduktion nicht in Metaphernbildung. Bereits 
einen Schritt davon entfernt wird die Kausalbildung aktiv, die just dann besonders aussagekräftig 
werden kann, wenn ihr tüchtig am Gebälk gerüttelt wird.118 Wenn etwa bei einem Brand die Feuer-
wehr ihre Wasserschläuche statt auf den Brandherd auf die Zuschauenden richtet, unter denen sich 
eben viele Arbeiter befinden. Da wirkt der eklatante Verstoß gegen die Kausalität gewitzt. Ebenso, 
wenn eine Serie von Telefonaten in das Schwingen einer archaischen Tierhornglocke mündet. Der 
historische Krebsgang selbst enthält bereits die Pointe: Die moderne Technik dient (politisch) 
Überholtem.119 


Apropos moderne Technik: Alle Szenen mit Spitzeln sind dergestalt mit Verweisen auf das 
optische Registrieren durchsetzt (das Beobachten, der Voyeurismus, das Einblicknehmen, das Foto-
grafieren, Glaskugeln, die wie gigantische Linsen ins Bild geraten, ein Foto- & Filmgeschäft [Film-
beispiel 19.17], das In-Bewegung-Setzen von Fotos), dass ein selbstreferentieller Bezug zum Film 
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118 „Produktive Einbildungskraft ist für Kant und die auf ihn folgende Tradition des Denkens aus der Kausalität befreit.“ 
(Bernd Hüppauf und Christian Wulf in ihrem Vorwort zu: dies. (Hg.), Bild und Einbildungskraft, München 2006, S. 31
119 In dieser Sequenz ist im argumentativen Prinzip bereits die berühmte Demaskierung der Religionen aus Oktober 
(1927) vorgebildet.
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gebaut wird. Pikanterweise scheint dabei überall, wo Lohnabhängige zur Rettung des Kapitalismus 
auftreten, diese Welt des Verrats dem Kino verdächtig nahe.


Ich möchte die systematische Erforschung der Bedeutungsproduktion in Streik hier abbre-
chen, um das Thema Sinnstiftung abschließend von einer ganz anderen Warte aus zu betrachten. 


Das Herstellen von Sinn in Kunstwerken ist ein intentionaler Akt, oder sagen wir es präzi-
ser: ein dem Streben nach intentionaler Akt. Denn nicht alles, was sich darin entdecken lässt, wurde 
vom Künstler auch bei vollem Bewusstsein hinterlegt. Wie vor Gericht ist zwischen Tat und Absicht 
zu unterscheiden. Wir werden am Schluss dieses Artikels bei der Analyse eines weiteren Films auf 
diesen wichtigen Unterschied zurückkommen. Für den Moment interessiert ein zweiter Aspekt von 
Nichtintentionalität. Er hat die traditionelle Sinnerforschung zunächst bei der Fotografie und dann 
in verstärktem Maße beim Film wesentlich verändert. Man könnte diesen Aspekt vielleicht am bes-
ten mit dem Begriff der ‚Fremdintentionalität’ charakterisieren. Gemeint ist damit Folgendes: Wäh-
rend im Gemälde einer Straßenszene die einzelne Aktion der Intention der Malers unterliegt,120  ist 
dies weder in der Fotografie noch im Film derart eindeutig der Fall. Wenn wir auf der Kinoleinwand 
einen Fußgänger eine Straße überqueren sehen, bedeutet das nicht notwendigerweise, dass er dazu 
von einem Regisseur angestiftet wurde. In einem Film muss nicht alles mit Absicht inszeniert sein, 
er kann ein Ereignis auch bloß dokumentieren. Das heißt aber, dass sich hier, wie in der Fotografie, 
Fremdintention des öfteren nicht restlos in künstlerische Absicht transformieren lässt. Selbst-
verständlich drückt sich, um bei unserem Beispiel zu bleiben, im Zeigen des vielfältigen Lebens auf 
der Straße immer noch generell eine dem Malakt verwandte Intention aus, doch das ist ab jetzt nur 
noch die halbe Miete. Zwischen einer stark vom Bildrand angeschnittenen Gestalt in einem manie-
ristischen Gemälde und einer am selben Bildrand erscheinenden Figur in einem Schnappschuss 
liegt ein qualitativer Unterschied. Im ersten Fall können wir fast von einem überintentionalen Ein-
griff in die Bildgestaltung sprechen, beim zweiten dagegen von einem wohl unintentionalen. Die 
Person, die dabei gerade noch ins Bild gerät, verdankt ihr Erscheinen einer dem Kunstwerk fremden 
Intention, nämlich der dieser Person selbst. Und dennoch liegt der Grund, dass sie erscheint, außer-
halb der Intention eben derselben Person. Formal könnte sie durchaus noch beim Fotografen liegen, 
der just wegen dieser Konstellation in einem bestimmten Moment abgedrückt hat, muss es aber 
nicht. Somit gerät in ein Kunstwerk ein Verhalten, das nicht länger durch jene Instanz befehligt 
wird, die uns dieses Verhalten sehen lässt. Aber damit tut gerade der Film einen folgenreichen 
Schritt in jene Richtung, die Rudolf Arnheim ausgerechnet in seiner Filmtheorie noch als unkünstle-
risch bezeichnet hat. Denn nur „[i]n der Wirklichkeit stehen Vorgang und Zuschauer in einer zufäl-
ligen, ungesetzlichen Beziehung“ 121. Von dort ist uns der Vorgang ja auch bestens bekannt. Der Phi-
losoph Fred Dretske, der als einer der ersten die Aspekte unserer Wirklichkeitserfahrung als Aus-
druck einer Fremdintentionalität untersucht hat – er nennt sie allerdings „first-order intentionali-
ty“ 122 –, macht auf ein grundlegendes Charakteristikum aufmerksam: [W]hat it represents, will be 
independent of what we know or believe about it.“ 123 Wir nehmen es zumeist gelassen hin. Da ü-
berquert jemand eine Straße, ohne dass das Warum dieser Handlung uns lange umtreibt. Denn wir 
wissen, dass wir es in den meisten Fällen sowieso nicht herausbekommen werden, mal ganz abge-
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120 „Paintings can only represent the world, show us its objects through the mediations of an artist’s consciousness.“ 
Thomas E. Wartenberg, Film and Representation, in: Ananta Ch. Sukla (Hg.), Art and Representation: Contributions to 
Contemporary Aesthetics, Westport 2001, S. 210–220, hier S. 212
121  Rudolf Arnheim, Film als Kunst (1932), Frankfurt am Main 2002, S. 155. Konsequenterweise hat es bei ihm zuvor 
geheißen: „Dinge, die nichts bedeuten, dürfen in einem Kunstwerk nicht auftreten.“ (S. 64)
122 Fred Dretske, Perception, Knowledge, and Belief. Selected Essays, Cambridge Mass 2000, darin: If You Can’t Make 
one, You Don’t Know How it Works, S. 208–226, hier: S. 213fn.
123 Ebd., S. 223







sehen von dem Aufwand, der dazu betrieben werden müsste. Und überhaupt: Leben wir nicht täg-
lich und unablässig inmitten eines unentwirrbaren Gestrüpps von Fremdintentionen? „It exists 
wherever you find clouds, smoke, tree rings, shadows, tracks, light, sound, pressure, and countless 
other natural phenomena.“ 124 


Kunstwerke mögen der Welt ähneln, in dieser Hinsicht aber sind sie völlig anders organi-
siert. Die Intentionen bilden hier die Würstchen beim rezeptiven Hunderennen. Wer in einem Krimi 
nicht hinter den Absichten sämtlicher Beteiligten her ist, fällt als Leser gnadenlos durch, und die 
Wurst am Ende bleibt ohne Geschmack. Was aber geschieht, wenn in einem Medium wie dem Film 
auf einmal unkontrollierbare bis nicht auflösbare Fremdintentionen, gewissermaßen als unverdauli-
che Würstchen, in die Szene hineinhängen, wenn – um noch einmal auf Dretskes Definition zurück-
zukommen – Teile des Verkörperten unabhängig von dem sind, was wir über dieses wissen oder zu 
wissen glauben? 


Sicher, in den meisten Filmen wird eine (wie auch im-
mer geartete) Narration dafür sorgen, dass wir nur jene 
Intentionen als relevant, ja überhaupt als Intentionen 
wahrnehmen, die sich innerhalb der Erzählstruktur be-
wegen. Auch in Eisensteins Streik gibt es Sequenzen, 
die nach diesem Prinzip funktionieren. Da werden uns 
während einer Verfolgungsjagd die unterschiedlichsten 
Straßenansichten voller faits divers gezeigt, und den-
noch schenken wir diesen kaum größere Beachtung, 
denn wir sind auf das Erscheinen von Personen und Er-
eignissen konditioniert worden, die zu jener Verfolgung 
in Beziehung stehen können. Sollte aber eine Einstel-
lung ungebührlich lange ohne das Erscheinen eines der 
an der Jagd beteiligten Protagonisten bleiben, würden 
wir ohne Zweifel anfangen, die Einstellung auf irgend-
welche Indizien abzuklopfen, und sofort würden die bis 
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Filmbeispiel 19.18 und Abb. 19.23
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dahin nur unscharf erkannten faits divers in ihrer eigenen Intentionalität ernst genommen. Da nun in 
Streik die narrative Ölung, wie wir gesehen haben, vielfältig sabotiert wird, wird alles Intentionale 
auf höchst produktive Weise problematisiert. Ja, man kann sogar sagen, dass die Stabilisierung der 
Intention zur Aufgabe und zum Genussfaktor der rezeptiven Arbeit wird.


Betrachten wir dazu als Erstes die ‚sportliche’ Variante: Der Regisseur zwängt einer Situati-
on oder einem Objekt eine Intention auf, die sich gegen deren inhärente Intention, also deren „first-
order intentionality“  (Dretske) durchzusetzen hat. Es handelt sich um die Umfunktionierung eines 
Eisenturms in einen Versammlungsplatz (Filmbeispiel 19.18). Offensichtlich wurde der Turm we-
gen seiner Ähnlichkeit mit der damaligen avantgardistischen Architektonik ausgewählt; ein ähnli-
ches metallenes Flechtkonstrukt weist zum Beispiel der Moskauer Sendeturm von Wladimir 
Schuchow aus dem Jahr 1922 auf (Abb. 19.23). Nun wird die eigentliche Funktion dieser besonde-
ren Konstruktion auf dem Fabrikgelände (was sich allerdings nur Fachleuten offenbart) intentional 
verfremdet, indem der von allen Seiten einsehbare Turm zu etwas umfunktioniert wird, wozu er 
sichtlich ungeeignet ist, zu einem konspirativen Treffpunkt nämlich. Gerade diese Diskrepanz zwi-
schen Eignung und Funktion macht die Friktion zwischen ursprünglicher und künstlerischer Inten-
tion erlebbar. Eisenstein inszeniert sie mit schöner Unbekümmertheit, wenn er sie auch einbettet in 
jene Geometrisierung, die eines der Formelemente des ganzen Films ist.


Sofern nicht, wie meistens, kaschiert, kann sich der genuin filmische Konflikt zwischen wil-
ligen und ungezähmten Intentionen auf vielfältige Weise bemerkbar machen. Das Ungewohnte an 
Streik ist, dass dieser Film dazu gleich einen ganzen Katalog anbietet. Gehen wir also ordentlich der 
Reihe nach und wenden wir uns als nächstes der Spezies ‚Hegemonialkonflikt’ zu. 


Unter den Zuschauern einer Bärendressur befindet sich ein Knabe, dem plötzlich die auffal-
lend weiße Mütze vom Kopfe fällt. Umgehend bückt er sich, um die Kopfbedeckung aufzuheben. 
Da fährt ihm Eisenstein in die Parade, schneidet inmitten der Bewegung um und deklariert so die 
Aktion zu einem ästhetisch nichtintentionalen Ereignis.


Der zweite Fall ist der einer undurchschaubaren Fremdintention. Arbeiter verschleppen ei-
nen der Verwalter in einem Schubkarren. Da erreicht die Gruppe eine kleine Brücke, worauf sich 
einer der Arbeiter an deren Rand stellt und hinunterbeugt (Filmbeispiel 19.19). Daraufhin gibt er 
den anderen Zeichen. Schnitt. Die 
Aktion auf der kleinen Brücke ver-
folgt offensichtlich eine Absicht, 
aber welche es ist, bleibt rätselhaft, 
ja es bleibt sogar in der Schwebe, 
ob die Aktion überhaupt einer In-
tention Eisensteins folgt.


Andere Geschehnisse wer-
den dagegen ausdrücklich als äs-
thetisch intentional angezeigt. Da 
befindet sich in der Wohnung des 
Polizeispitzels, der ein Meister der 
Verkleidung ist, eine Schneider-
puppe, an der eine Proletariermüt-
ze hängt. Demnach wird hier In-
tentionalität sogar bis auf ein un-
missverständliches Zeichen ver-
knappt. (So etwas kündigt bereits 
den späteren Eisenstein an.) Dage-
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gen wird in folgendem Beispiel die Absicht wieder verschleiert, und diesmal ebenso absichtlich. Sie 
muss mit Hilfe eines Zwischentitels richtiggehend enträtselt werden. Es ziehen dazu Männer und 
Frauen halb tanzend hinter einem Akkordeonisten her durch die Landschaft, und der textliche Hin-
weis lautet “Zur Harmonika“, will sagen: Das musikalische Geschehen tarnt die politische Arbeit.


Wiederum anders werden die Akzente in folgendem Fall verschoben: Die streikenden Arbei-
ter treffen sich in ihrer Siedlung und reden miteinander. In Nahaufnahme gezeigte Gespräche be-
kommen zwangsläufig den Anstrich inhaltlicher Relevanz. Denn was wird da verhandelt? Hier aber 
bleibt das Fazit ein ganz und gar summarisches: Das Reden zeigt, dass die Streikenden den ganzen 
Tag nichts zu tun haben. Der Kontext, der im Kontrast dazu arbeitende Kinder zeigt, macht dies e-
vident. Mit anderen Worten: Was die Arbeiter hier tun, sagt aus, dass sie nichts tun. Derartige 
Entsemantisierungen von Aktivität sind nicht auf Anhieb verständlich. Sie eröffnen, für wie lang 
auch immer, eine Schere zwischen sinnvollem Handeln und dessen damit nicht unbedingt überein-
stimmendem Sinngehalt innerhalb des künstlerischen Bauplans.


Anderswo werden Fremdbestimmungen dadurch ‚entlarvt’, dass sie als Funktionsstörungen 
in Erscheinung treten. Ein Polizeioffizier hält in einem großbürgerlichen Salon Hof. In der Mitte 
des Korridors, der zum Hinterzimmer führt, trägt ein Tischchen eine imponierende Schale. Das 
Möbelchen ist so positioniert, dass es den Lichtstrahl, der aus der Tiefe in den Salon fällt, mit über-
raschend mächtigem Schatten 
bricht. All dies macht das Beistell-
tischchen zum dominanten Mö-
belstück. Doch kurz darauf zeigt 
sich, dass sich das Ding nicht nur 
dem Licht entgegenstellt, sondern 
auch der Arbeit im Büro: Ein Be-
amter muss seinen Dokumenten-
stapel umsichtig darum herumlot-
sen (Filmbeispiel 19.20). Und so 
offenbart die Luxusausstattung 
nicht nur Adolf Loos’ bekannten 
Satz, dass Ornament Verbrechen 
ist (wozu hat man schließlich die 
Polizei?), sondern dieser hinderli-
che Tinnef gibt zugleich eine ge-
treue Einschätzung der sozialen 
Kräfte: Diese Polizei arbeitet in-
effizient.


Man sieht, wir werden nicht nur aufgefordert, zwischen bewusst und unbewusst intentiona-
len Sinnstiftungen zu unterscheiden, sondern auch noch den Status von Unabsichtlichkeiten und 
Konträrintentionen im ganzen Bedeutungsprozess zu bedenken und einzuordnen. Ich meine, im 
Film wird dadurch ein weiterer Aspekt unseres Lebens ästhetisch bedeutsam: Die Frage nach der 
Relevanz im täglichen Umgang mit uns nicht betreffenden Fremdintentionen wird in diesem Medi-
um erstmals kunstfähig.


Eisenstein selbst spürte, dass er hier Neuland betrat, und redete vom „‚Kampf’ zwischen 
dem materiell-faktischen und dem fiktiv-darstellenden Prinzip“ 125. Tatsächlich vollzogen sich die 
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Dreharbeiten zu Streik in einer realen 
Fabrik, wodurch fast zwangsläufig ein 
Spannungsbogen zwischen Dokumenta-
tion von und Eingriff ins Geschehen 
entstand. Vor allem während der Ereig-
nisse rund um den Selbstmord eines Ar-
beiters spitzt sich dieser ästhetische 
Konflikt zu, weil der Regisseur hier, 
mehr noch als anderswo, die dokumenta-
rischen, somit in der Regel passiv inten-
tionalen Bilder realer Arbeitsvorgänge 
mit einer in extrem verkürzender Zei-
chensetzung erzählten Handlung kon-
frontiert. Hier das von mir kommentierte 
Schnittprotokoll eben dieses Zusammen-
pralls (Filmbeispiel 19.21):


1.126 Eine ‚ziellose’ Kamerafahrt 
durch die Werkhalle. 
2. Zielstrebig schreitet der bestohlene Arbeiter auf eine Holzkiste zu, wirft seine Mütze weg 
[ein Zeichen für ‚Wut’] und setzt sich auf die Kiste in gebeugter Rückenansicht [ein Zeichen 
für ‚Schwermut’].
3. Arbeit in der Halle wird dokumentiert.
4. Dabei schaut ein Arbeiter leicht verwundert auf in die Kamera.  
5–6. Verschiedene Arbeiter werden bei der Arbeit gezeigt 
7. Großaufnahme eines beliebigen Arbeitsvorganges.
8. Mehrere Arbeiter bei dieser Arbeit. Ein lachender Arbeiter kommt gezielt auf eine Gruppe 
von Kollegen zu. Der damit intentionalisierte Gang wirkt sofort narrativ. Allerdings beendet 
ein Schnitt, wie bereits in der früheren Szene mit der weißen Mütze, vorzeitig die Handlung. 
Liegt also gleichwohl keine erzählerische Intention vor? Bald zeigt sich jedoch, diese Einstel-
lung vermittelt zwischen Dokumentation und Fabel. Sie wird wie ein Bedeutungsscharnier 
funktionieren. Durch dieses zielgerichtete Sich-Nähern lädt sich das Impressionsbild der Fab-
rikarbeit intentional auf. Es bereitet die Verschweißung der Dokumentaraufnahmen mit der 
Geschichte des bestohlenen Arbeiters vor. Dafür nimmt sich Eisenstein allerdings Zeit. Erst 
acht Einstellungen später – in unserem Schnittprotokoll die Nummer 17 – findet der Gang 
seine Fortsetzung, um jetzt endlich eindeutig Teil des dramatischen Geschehens zu werden. 
Die Fröhlichkeit, die sich dort in der Gruppe breitmacht, fungiert, wie sich erst nachträglich 
herausstellen wird, nur als Kontrastfolie für eine Katastrophe, die sich erst noch ereignen 
muss. Es zeigt sich dabei die Hand eines zwar noch allwissenden, aber nicht länger alles kon-
trollierenden Erzählers. 
9. Erneut wird als klares Sinnzeichen die Rückenansicht des verzweifelten Arbeiters gezeigt. 
10. Antriebsriemen der Maschinen. Ein scheinbar sinnentleertes, fast dekoratives Bild.
11. Groß auf den Hosengürtel des Arbeiters. Jetzt wird das bis dahin flottierende Funktions-
motiv der Antriebsriemen sukzessive intentionalisiert: Antriebsriemen → Hosengürtel → 
Selbstmord. 
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Filmbeispiel 19.21
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12. Totale der Arbeitshalle als weitere Suspension der Intentionalität.
13. Ein umfallendes Holztreppchen als Erstes stellvertretendes Zeichen des Selbstmordes. 
14. Das zweite Zeichen: Der Hosengürtel des sich Erhängenden zieht an.
15. (wie 12) Im Kontext erhält eine erneut auftretende Einstellung nun Bedeutung: Keiner der 
lachenden Arbeiter scheint zu bemerken, dass sich eine Katastrophe anbahnt. Der bei doku-
mentarischen Aufnahmen erhöhte Anteil an Fremdintentionen wird somit zur narrativen Aus-
sage umfunktioniert.
16. (Fortsetzung von 8) Das fröhliche Schwätzchen, das sich vorhin anbahnte, bricht ab, als 
einer der Männer plötzlich erschrocken ins Off schaut. 
17. Die Füße des Erhängten.


Sie sehen, Bedeutung wird nicht nur in die Bilder hineinmontiert; darüber hinaus werden die Ein-
stellungen, die außernarrative Aktivität zeigen – der Arbeiter etwa, der lächelnd in die Kamera 
schaut –, in eine lange Zeit höchst ambivalent bleibende Beziehung geführt, bis am Ende eine sym-
bolische Umdeutung des faktisch dokumentierten Fabrikwesens gelingt und die Antriebsriemen der 
Maschinen ‚sinnstiftend’ den Tod des Arbeiters … ja was eigentlich? – voraussagen? animieren? 
vorwegnehmen? erzwingen gar? Die Bedeutungsproduktion bleibt, und das ist das Erstaunliche an 
dieser Sequenz, als ästhetischer Akt, als willkürliche Setzung bis zuletzt transparent.


19.7 Wo Sinn sich entzieht, fließt die Bedeutung über


Die Halfway-Café-Küche ist eine kleine Bude, strebt vielleicht irgendetwas Besonderem entgegen, so wie 
es die ganze Welt tut.
Peter Waterhouse127


Die Arbeit an realen Drehorten rückt jeden Film von alleine näher an die Genüsse der Unvorherseh-
barkeit, die noch beim Entstehungsprozess von Martin Chuzzlewit als ein die Werkkonsistenz ge-
fährdendes und literarisch kaum zu bewältigendes Unheil in Erscheinung trat. Weil es aber bereits 
in seiner Natur liegt, ist der Film besser als der Roman dazu disponiert, alles, was unkontrollierbar, 
nebensächlich oder generell außerhalb des Fokus einer Geschichte liegt, zu verdauen. Das keiner 
Narration sich unterwerfende Im-Bild-Erscheinen des Realen stellt sich zumal in urbanen Situatio-
nen der Erzählökonomie entgegen, sei es nun bei der Konzentration auf ein überblickbares Perso-
nal, sei es bei den Sinnstiftungen der Kausalketten. Wie subversiv dies mitunter geschehen kann, 
zeigt ein Film wie The Naked City (Jules Dassin, 1948), wo eine nach melodramatischer Formel 
gebaute Kriminalgeschichte dauernd zersetzt und ausgehobelt zu werden droht durch jene Macht 
des Faktischen, die an den realen Schauplätzen New Yorks, wo der Film gedreht wurde, allein 
schon in Form unzähliger faits divers und ungefragt herumstreunenden anonymi fröhliche Urständ 
feiert. Zufällige Passanten können und werden sich hin und wieder als Protagonisten erweisen. Al-
lein schon in der die Metropole mitsamt einer Kriminalgeschichte exponierenden Anfangssequenz 
sind nicht nur narrativ folgenlos bleibende Ereignisse unentwirrbar mit solchen verknüpft, die die 
Fabel herausschälen. Zwei Figuranten, die kurz in einem der vielen Stimmungsbilder erscheinen, 
mit denen das Leben der Stadt dokumentiert wird, werden sich später als die eigentlichen Schurken 
herausstellen. Und in den zahlreichen Straßenszenen kann jederzeit jeder zufällige Passant zu einem 
entscheidenden Informanten werden, der das Dickicht der Metropole ein klein wenig durchsichtiger 
macht (Filmbeispiel 19.22). Aus dem gleichen Grund ist die an sich simple Handlung umgekehrt 
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einer dauernden Zerreißpro-
be ausgesetzt, und der auf 
die Großstadt angewendete 
kriminalistische Spürsinn 
scheint eine ebenso ange-
messene wie hilflose Reakti-
on zu sein, die zwangsläufig 
in erzählerischer Willkür en-
den muss. Um in dieser Art 
von Genrefilmen zur Lösung 
der Fälle zu gelangen, wird 
immer ein unrealistisch stark 
eingeschränktes Figurenen-
semble aufgeboten. Aber das 
heißt doch nichts anderes, als 
dass die großstädtische Er-
fahrung erzählerisch mit dem 
Mitteln einer Dorfgemein-
schaft ‚bewältigt’ wird. So 
gesehen reagiert Eisensteins 
Methode der nicht individualisierenden Typage, wo Individuen oft völlig unabhängig vom Gewicht 
ihrer Rolle innerhalb des Geschehens auftauchen, verschwinden und durchaus auch mal ersetzt 
werden können, weit angemessener, sprich realistischer. Anders gesagt: Auch hier stellt sich Ver-
schwendung als eine ästhetisch adäquate Maßnahme heraus.


Die Friktion zwischen Fremd- und Eigenintention liegt bereits im Inneren des ‚Blicks’ der 
Kamera selbst. Denn dem Kameraobjektiv wohnt ein ebenso reizvoller wie für die filmische Wir-
kung entscheidender Widerspruch inne, zugleich Auge und kein Auge zu sein.128 Die Kamera funk-
tioniert deshalb auch weit weniger anthropomorph als gemeinhin angenommen. Falsch ist auch die 
Ansicht, ein sogenannt technomorpher Einsatz äußere sich zwangsläufig, oder zumindest bevorzugt, 
als mediale Selbstreferenz.129 Vielmehr stellt die Kamera eine Prothese mit Eigenleben dar, sodass 
sich in einem Film auch anthropomorphe Aspekte von der technischen Beschaffenheit des Mediums 
schlicht nicht trennen lassen. Die Frage ist nur, wie sich die Filmemacher zu dieser Tatsache verhal-
ten. Als eine besonders produktive Antwort muss die Arbeit der Quay Brothers betrachtet werden.130 


Eine der zentralsten Erneuerungen, mit denen die beiden die filmischen Ausdrucksmöglich-
keiten bereichert haben, ist das Paradoxon eines subjektiven Blicks von einer Maschine auf die 
Welt. Der Filmwissenschaftler Bernhard Kock hat das Phänomen einmal zugespitzt so formuliert: 
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128 Bereits der Malpinsel bezieht seine Lebendigkeit aus der partiellen Inadäquatheit für die an ihn gestellte Aufgabe, 
die Welt abzubilden. Bereits im 18. Jahrhundert erkannte der chinesische Maler Shen Tsung-ch’ein: „The Lifeforce of 
nature and the nature and dispoition of the brush and ink must combine and be shown in the art work. [...]“
 The creation is half intentional and half unintentional, when the picture is at ist very best.“ Shen Tsung-ch’ein, The Art 
of Painting (1781), abgedruckt in: Lin Yutang, The Chinese Theory of Art. Tranlations from the Masters of Chinese Art, 
London 1967, S. 159 – 211, hier S. 180 u. 187
129 Siehe zum Beispiel: Christine N. Brinckmann, Die anthropomorphe Kamera, in: diess., Die anthropomorphe Kame-
ra und andere Schriften zur filmischen Narration, Zürich 1997, S. 276–301 
130 Obwohl sich ähnliches auch von der Kamera Michelangelo Antonionis sagen lässt, die – und genau das macht die 
Hauptfaszination seines Filmstils aus – im selben Moment, in dem sie sich vom gezeigten Geschehen distanziert, in 
dieses eingreift. (Siehe dazu auch: Peter Brunette, The Films of Michelangelo Antonioni, Cambridge 1998, S. 143)


Filmbeispiel 19.22: Naked City
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„[D]ie Kamera [kann] durch ihren unbestechlichen, mechanischen Blick die Paradoxie in den 
Bild-Raum zwingen, sie kann beim Abwurf der Bombe die Schönheit des Atompilzes feiern, oh-
ne dass das imaginierte Grauen und der Tod die Perfektion des Bildes stören.“ 131 


Die Kamera fungiert dabei als eine Art dritte Person oder „third puppet“, wie die Quays die beson-
dere Rolle selbst nennen, die das ‚Kamera-Auge’ in ihren Animationen übernimmt. Zögerliche 
Schärfeverlagerungen, die einen Blick erzeugen, der nicht länger allwissend auf ein Geschehen ge-
lenkt wird; betont mechanische Schwenks und wischartig schnelle Fahrten; all das macht aus der 
Kamera einen ebenso subjektiven wie dennoch äusserst maschinenhaft reagierenden Beobachter. In 
diesen Filmen werden wir konfrontiert mit einer Kamera, deren Bewegungsmechanik sich erst ein-
mal auf das zu registrierende Ereignis einpendeln zu müssen scheint und die immer wieder in rich-
tigen Suchaktionen nach der angemessenen Bildschärfe unterwegs ist. Dann wieder sind die Kame-
rabewegungen schneller als das menschliche Auge, und das Objektiv rast mit alles verwischenden 
Reißschwenks durch den Raum, um exakt beim nächsten winzigen Phänomen zu landen, als wür-
den dabei Positionen innerhalb eines Schaltschemas abgehakt. All das zusammen erzeugt einen 
Blick, der nicht länger allwissend auf ein Geschehen gelenkt wird, sondern paradoxerweise eine 
ebenso subjektive wie maschinenhaft reagierende Beobachtungsinstanz auf die Bildfläche ruft, die 
spürbar nicht mit unserem Blick identisch ist. Vielmehr wird unser Blick dabei zu dem eines offen-
bar gar nicht vorgesehenen Eindringlings, der, weil sich die Automaten und Objekte unter sich 
wähnen, das geheime Leben der Objekte unbemerkt in all seinem Flirren und Zittern und Beben 
beobachten kann. Dabei ist nicht zu übersehen, dass die Registriermaschine von anderen Ereignis-
sen angezogen wird als jenen, die unsere Neugierde lenken würden. So bleibt oft etwas, was wir 
interessant fänden, im Hintergrund oder in der Unschärfe, wenn es nicht gar achtlos überschwenkt 
wird. Auf diese Weise gerät auch der Sinn des Ganzen in die Unschärfe. Und es entsteht eine selt-
same Art von Dokumentarfilm, der mit strenger Objektivität von den Sehnsüchten der Objekte be-
richtet.


Fortwährend wird eine nichtfunktionale szenische Auflösung mit einer mechanischen Präzi-
sion durchgeführt, sodass auch noch die willkürlichste Bewegung folgerichtig, weil planmäßig er-
scheint. Vor allem in der zweiten Hälfte von Rehearsals for Extinct Anatomies (1987) entsteht da-
durch der Eindruck, als durchlaufe die filmische Maschinerie ein Programm, das sich mitunter in-
tentionslos mit jenen Ereignissen kreuzt, die sich im gleichen Raum abspielen (Filmbeispiel 19.23). 
Bezeichnenderweise tauchen gerade dort Puppen auf, die in ihrem Verhalten uns Menschen 
(zwangsläufig) am ähnlichsten sind. Ihr offenbar tieftrauriges Schicksal wird von der Kamera aber 
so wenig ernst genommen, wie es dies von einer Fliege im gleichen Raum würde. Da wir aber we-
der Fliegen noch Maschinen sind, entsteht bei uns ein spannungsgeladenes Gemisch aus (begreifen-
der) Empathie und (nicht verstehender) Verwunderung. Dieser Widerspruch ist aufs Glücklichste in 
der Filmmusik aufgehoben, einer leicht aus den Fugen laufenden Tanzmusik, deren Melancholie 
sich uns und den Puppen anverwandelt und deren Takt zugleich die ‚unmenschliche’ Choreografie 
der Kamera stützt.


Im Film gehen demnach das mechanische Registrieren und das humane Schauen eine Syn-
these ein, wodurch Wahrnehmung ermöglicht, erweitert, verändert und teils auch verfälscht wird. 
Eine Kamera verhält sich da nicht anders als jede beliebige Prothese. 


Der technische Anteil an dieser Fremdmodulation des Sehens erzeugt im Film zwei höchst 
eigenartige Phänomene. Auf eines davon hat bereits Béla Balàzs aufmerksam gemacht, als er (wenn 
auch fälschlicherweise) die Ursache noch in der damaligen Stummheit der bewegten Bilder suchte. 
Während „in der Welt des sprechenden Menschen – so seine bereits zitierte Beobachtung – die 
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stummen Dinge viel lebloser und unbedeutender als der Mensch“  sind, erscheinen sie im Film 
„nicht so zurückgesetzt und degradiert […] und gewinnen […] an Lebendigkeit und Bedeutung“ 132. 
Meinem Eindruck nach entsteht diese Verschiebung, weil unser Blick im Kino fortwährend von ei-
nem mechanischen konterminiert wird. Die Verlagerung der Objektwelt auf eine Leinwand scheint 
eine gewisse Beseelung unter den Gegenständen zu bewirken, die wohl von der Seelenverwandt-
schaft mit dem eigenartig ‚biomechanischen’ Blick der Kamera hervorgerufen wird. Da eröffnet 
sich, ästhetisch gesehen, eine reiche Spielwiese, die sogar den Verlust an mimischem Ausdruck bei 
den gegenwärtigen Schauspielern kompensieren helfen kann. Während die Befindlichkeit der dar-
gestellten Personen im Vergleich zum Theater den Agierenden ein Stück weit genommen wird, 
springen die sie umgebenden Objekte und Orte liebenswürdigerweise in die Bresche.133 Diese Statt-
halterfunktion nachzuweisen, ergäbe spielend eine eigene Abhandlung. Darum werde ich es hier bei 
einem einzigen Beispiel belassen, das mir aber schon immer paradigmatisch für diesen seltsamen 
Seelentausch vorgekommen ist. In Peter Bogdanovichs Paper Moon (1973) springt in einem Hotel-
zimmer hinter einem zögernden Gast dessen Koffer auf, als möchte dieser ungeduldig die Initiative 
ergreifen und ihm ein „Jetzt reicht’s aber!“ entgegenrufen.
Die filmische Form von Auslagerung psychischer Vorgänge unterschiedet sich von verwandten 
Formen in der bildenden Kunst und im Theater dadurch, dass sie nicht über ikonografische und 
symbolische Konventionen funktioniert, sondern in Form einer spürbaren, wenn auch zumeist 
schwer beschreibbaren Ortsverschiebung stattfindet, weg von den Menschen und hin zu den sie um-
ringenden Gegenständen. Das Werk Michelangelo Antonionis ist voll von solchen Verlagerungen.


Zudem erzeugt die graduelle Technifizierung des Blickes ein weiteres Phänomen, das der 
Sehvorgang im Kino zu einem ganz spezifischen werden lässt. Bereits in The Naked City konnten 
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Buch.


Filmbeispiel 19.23: Rehearsals for Extinct Anatomies 
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wir beobachten, dass die Teilautomatisie-
rung der Wahrnehmung ein Abbild der 
Wirklichkeit produziert, das dem Zugriff 
eines Autors und somit seinen Sinnstiftun-
gen partiell entzogen ist. Eine ähnliche 
schier unentwirrbare Mixtur aus Intention 
und Unabsichtlichkeit lässt sich bereits in 
Walther  Ruttmans Berlin, Symphonie einer 
Grossstadt aus dem Jahr 1922 feststellen 
(Filmbeispiel 19.24), wo zwischen ‚passiv’ 
registrierte Alltagsimpressionen und intenti-
onaler Dramaturgie ein bruchlos modulie-
rendes Kontinuum gebaut wurde. So weiss 
man, dass der Streit, die in unserem Aus-
schnitt entbrannt, ein mit Komparsen ge-
stellter war, während die Strassenverkäufer 
mit ihrer Selbstinszenierungen wiederum ein perfektes Zwischenglied zu den fremdintentionalen, 
spricht nicht dramaturgisch gelenkten Verhalten der meisten anderen Leute, die in dieser Sequenz 
erscheinen, bilden. Gregory Currie hat dieses Terrain vague zwischen Unabsichtlichkeit und Len-
kung einmal als „counterfactual dependence“ 134 umschrieben. Und tatsächlich weisen Filmbilder 
grundsätzlich eine nicht ganz kontrollierbare Durchlässigkeit gegenüber der Wirklichkeit auf. Just 
dadurch aber stellt sich ein Gefühl von Unmittelbarkeit ein, das derart suggestiv sein kann, dass all 
jene Aspekte des Realen, die in der filmischen Wiedergabe zwangsläufig unter den Tisch fallen, wie 
etwa das taktile Erleben und das im wirklichen Leben nicht hintergehbare Raum-Zeit-Kontinuität, 
quasi spontan restituiert werden, zumeist dankbar unterstützt von Hilfsmitteln aus dem filmischen 
Ersatzteillager.135  Statt von einer Repräsentation sollte man beim Film deshalb lieber von einer 
présentation manqué sprechen, wobei hier nur am Rande erwähnt sei, dass sich die Kunsttauglich-
keit dieses Mediums nicht zuletzt an eben jenen Lücken und Leerstellen entzündet.


Was ich den biomechanischen Blick nenne und was sich etwa in einer Teilautomatisierung 
der Bildaufzeichnung niederschlägt, findet demnach sein Pendant im Wahrnehmungsprozess der 
Zuschauer, wo ein ebenfalls teilweise ‚automatisierter’, genauer gesagt unwillkürlicher Vorgang der 
Kompensation gegenüber der filmischen présentation manqué in Gang gesetzt wird – und es sollte 
zumindest deutlich geworden sein, dass diese Unvollständigkeit nichts mit einer absichtlichen Re-
duktion im Sinne einer cineastischen Strategie zu tun hat, denn genau genommen wird jenes Manko 
vom Verschwenderischen nicht mal vertuscht. Das zeigen gerade seine Folgen im Bereich der 
Sinnstiftung.


Wie wir sowohl in unseren Bemerkungen zu The Naked City wie in der Analyse von Stachka 
nachweisen konnten, erhöht sich durch die présentation manqué die Produktion von im Grunde un-
absichtlichen Bedeutungen erheblich. Es entstehen, mit anderen Worten, Sinnfelder, deren Ränder 
außerhalb der unmittelbaren Kontrolle einer künstlerischen Instanz beachtliche Unschärfen aufwei-
sen. Den Randbereich bilden auf Seiten der Produktion das uneinsichtige Geschehen und auf Seiten 
der Rezeption das spontane Hinzudenken. Dieser zweifache Überschuss stellt somit eine weitere 
Form schöpferischer Verschwendung dar. Und sofort stellt sich die Frage, ob und wie all diese un-
willkürlichen Sinnerzeugungen von der Beliebigkeit zu trennen sind. Dafür müssen wir die Rezep-
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Filmbeispiel 19.24: Berlin, Symphonie einer Grossstadt
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tion als einen ebenso verschwenderischen Prozess der Plausibilitätsbildung etwas besser verstehen 
lernen.


19.8 Der Betrachter als Verschwender


Und ich verstand plötzlich im Gedränge der Komödianten und der Clowns, im verrückten Durcheinander 
der Diven, inmitten der entlassenen Statisten, der Feuerschlucker, der Mimen, der Sänger ohne Stimme, 
der Masken, Maschinisten, Maulhelden und Matassine, dass ich zu diesem verfluchten Volk gehöre.
Louis Aragon136


Wenn Umberto Eco in seinem Buch Das offene Kunstwerk Recht hat, dann ist in der Kunst „eine 
Form beschreibbar nur insofern sie die Ordnung ihrer Interpretationen erzeugt“ 137. Somit gilt es 
nachzuweisen, dass gerade der Rezipient überaus aktiv an jener von mir postulierten Ästhetik der 
Verschwendung partizipiert und dort ebenso seinen Kopf verlieren muss, wie er ihn irgendwann 
wiederzufinden hat.


Das nach wie vor die ästhetische Diskussion prägende Primat der Literatur hat ein Bild auch 
des Betrachters entstehen lassen, das von dem eines Lesers zutiefst geprägt ist. Nichts könnte aber 
unterschiedlicher sein als die Imaginationsprozesse, die beide Tätigkeiten verlangen. Der oft gehör-
te Vorwurf, Filme würden durch ihrer Explizitheit die Fantasie, im Gegensatz zum Buch, arg be-
schränken, ja bevormunden, konnte nur entstehen in einer Kultur, die den Leseakt als die reinste 
und eigentliche Form ästhetischer Erfahrung auffasst. „Alles ‚Wesen’ ist in Wahrheit bildlos. [D]as 
Bildlose und also Unanschauliche [gibt erst] allem Bildhaften den Grund und die Notwendig-
keit“ 138, orakelte noch Martin Heidegger und fügte seine Stimme so in einen nicht enden wollenden 
Chorklang, in dem der apokalyptische Orgelpunkt ‚Bilderflut’ heißt. Unter diesen Umständen ver-
wundert es nicht, dass die bis heute am meisten ausgereifte Theorie der Rezeption eine ist, die mit 
Leerstellen operiert, welche in sprachlichen Artefakten tatsächlich unvermeidbar sind. "Es ist näm-
lich nicht möglich“  – so Roman Ingarden –, „mit Hilfe einer endlichen Zahl Wörter, bzw. Sätze, auf 
eindeutige und erschöpfende Weise die unendliche Mannigfaltigkeit der Bestimmtheiten der indivi-
duellen, im Werk dargestellten Gegenstände festzulegen; immer müssen irgendwelche Bestimmthei-
ten fehlen."139 Das brachte bekanntlich Wolfgang Iser auf die an sich glänzende Idee, solche „Unbe-
stimmtheitsstellen" (Ingarden) als produktive, schöpferische Herausforderungen des Leseaktes zu 
betrachten.140


Es hat nicht an Versuchen gefehlt, diese Eigenart im Umgang mit konventionalisierten Sinn-
zeichen auch der Wahrnehmung von Bildern zu oktroyieren. So übertrug Wolfgang Kemp die Isler-
sche Leerstellentechnik versuchsweise auf die Malerei, wobei er nicht zufällig auf bereits stark lite-
rarisch vorgeprägte Bilder zurückgriff.141 Und dass es ihm früher oder später die immer nach Geh-
hilfen Ausschau haltende Filmwissenschaft nachmachen würde, war zu vermuten.142 Nun ist aber 
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gerade das filmische Bildwerden ein höchst instabiler, weil fortwährend und fließend sich verän-
dernder Prozess, der nur mit einiger Anstrengung auf Zurückhaltung zu trimmen wäre, ‚im Herzen’ 
aber aufs Überfluten erpicht ist. Statt von Leerstellen zu reden, wäre es besser, hier nach Verwi-
schungen, Suspensionen und Unschärfeverlagerungen Ausschau zu halten. Wir sind mit einer Art 
von ästhetischem Rumoren konfrontiert, in dem die Imagines der Imagination quasi schon en famil-
le auftreten und der Nachwuchs nicht erst geboren werden muss, wie bei der initialen Bildlosigkeit, 
die für Texte typisch ist. Martin Seel hat jüngst den Film als ein Medium charakterisiert, „in dem 
sich visuell Abwesendes fortwährend in Anwesendes und visuell Anwesendes fortwährend in Ab-
wesendes verwandelt“ 143. Dabei dürfte die negative Bewegung in Richtung Aufhebung und Ver-
drängung das wirklich Neuartige dieser Kunstform darstellen, sodass man sogar etwas maliziös 
vom exakten Gegenteil zum Füllen von Leerstellen sprechen könnte. „[D]amit die Bilder nachei-
nander auf einer (1) Bildfläche erscheinen können, anwesend sein können“  – so Peter Weibel in sei-
ner Beschleunigung der Bilder in der Chronokratie –, „müssen sie sich gegenseitig auslöschen, zer-
stören, zum Verschwinden bringen, abwesend machen.“ 144 Wenn wir Eigenständigkeit und Gesetz-
mäßigkeit einer sinnstiftenden Rezeption im Kino wirklich verstehen wollen, müssen wir deshalb 
unsere Aufmerksamkeit auf die Instabilität dieser optischen Wirbel richten. Damit rückt das Kino – 
so meine These – auffallend nah an die schöpferischen Prozesse der Einbildungskraft selbst heran. 
Der Film hat sich sozusagen direkt im Vorhof der Imagination einquartiert. In keinem anderen Me-
dium ist der simulierte Nachvollzug der schöpferischen Energie dermaßen bestimmend für den Ver-
stehensprozess wie hier – oder sagen wir es etwas nüchterner: Er sollte es, seiner Veranlagung nach, 
sein, denn bekanntlich neigt keine andere Kunstform mehr zum Infantilen als der (zugegebenerma-
ßen junge) Film. Es wird wohl noch lange das Kainszeichen des Auserwählten bleiben.


Beginnen wir unsere Recherche, indem wir ihre Fragestellung kurz mal auf den Kopf stel-
len: Was macht das Schöpferische so filmisch? Nach all dem Gesagten vermutet der Leser gewiss: 
ein spezifischer Hang zur Verschwendung. Und just das gilt es nun zu klären.


Bereits im Jahr 1777 typisiert der Philosoph Johann Nicolas Tetens die schöpferische Imagi-
nation als ein „ENTWICKELN, AUFLÖSEN und WIEDERVEREINIGEN … INEINANDER-
TREIBEN und VERMISCHEN“ 145. Würde man der bereits zitierten Weibelschen Charakterisierung 
ihre Einseitigkeit nehmen und sie etwa um das (in Zukunft noch an Bedeutung gewinnende) Tech-
nikum der Mehrfachbeleuchtung oder um die für filmische Ereignisse so typische Simultaneität er-
weitern, spränge bereits eine auffallende Deckungsgleichheit zwischen allgemein schöpferischen 
und spezifisch filmischen Prozessen ins Auge. Aber zur definitiven Klärung einer verwandtschaftli-
chen Beziehung müssen wir systematisch vorgehen.


Bereits die russische Montage beschießt das Publikum in einer Dichte mit Fragmenten der 
Wirklichkeit, die diese wie das mechanische Abbild jener Feuersalven wirken lassen, mit denen un-
ser Kortex auf Alltagseindrücke reagiert. Unser Bewusstsein bekommt von diesem routinemäßigen 
Belagerungszustand gemeinhin wenig mit, es sei denn, wir befänden uns in jenem Zustand extrem 
erhöhter Alertheit, den wir schöpferisch nennen. „[D]er Kreative wird oft von Einfällen geradezu 
bedrängt, Bilder, Assoziationen oder Gedanken reihen sich aneinander, wirbeln durcheinander, füh-
ren in neue Regionen. Die fehlende Steuerung durch das Ich wirkt sich hier gleichsam so aus, als 
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143 Martin Seel, Die Macht des Erscheinens. Texte zur Ästhetik, Frankfurt am Main 2007, S. 43
144 Peter Weibel, Die Beschleunigung der Bilder in der Chronokratie, Bern 1987, S. 38
145  Johann Nicolas Tetens,  Philosophische Versuche über die menschliche Natur und ihre Entwicklung, hier zit. nach: 
Wolfgang Iser, Das Fiktive und das Imaginäre, Frankfurt am Main 1993, S. 304







könnten die Gedanken spazieren gehen.“ 146 Die Montage, die unsere Wahrnehmung in einen Zu-
ckerzangengriff der Fremdbestimmung nimmt, hebt so medial die „Steuerung durch das Ich“  auf, 
damit fremde Gedanken in unserem Kopf „spazieren gehen“  können. Das Stichwort, das hier die 
Brücke zwischen Film und schöpferischem Prozess schlägt, ist das der Ungehindertheit solcher Ab-
läufe, und man geht nicht fehl sie mit jenem der Überwältigung zu synonymisieren.


Wenn auch die Musik sicher noch eindrücklicher im Stande ist, simultanen Prozessen Tran-
sparenz zu verleihen, ist das Kino ein Wallfahrtsort der Gleichzeitigkeit, und das beileibe nicht nur 
dank Techniken wie Parallelmontage, Splitscreens oder Mehrfachbeleuchtung. Gerade die Projekti-
on offenbart die fundamentale Instabilität des filmischen Materials – auch diesbezüglich ist sie mit 
dem Klang auf erregende Art und Weise verschwistert. Somit erweist sich auch die Sprunghaftigkeit 
der Montage bloß als Folge einer ‚Verwirbelung’ von Sinneseindrücken, die wiederum, als ver-
wandten Urzustand, sonst nur das schöpferische Denken auszeichnet. In beiden Zuständen wird das 
Denken zu ungewöhnlichen Hüpf- und Luftsprüngen genötigt, und bei beiden ist dieser Wechsel der 
Betrachtungsebene dem Willen des Betrachters weitgehend entzogen. All dies erhöht die Befähi-
gung, „gleichzeitig viele Ideen zu erfassen und eine größere Zahl von Einfällen miteinander zu ver-
gleichen“ 147. Wir verhandeln hier also keine ephemeren Aspekte, sondern richten unsere Aufmerk-
samkeit nur auf Kernkompetenzen in beiden Bereichen.148  Gerade „[t]his ‚seeing together’ of a 
cluster of fragmented images and concepts“ 149 ist die Voraussetzung für jenen scheinbar willkürlich 
aktiv werdenden, nachgerade durchbrennenden Assoziationsgalopp, der letztlich das Denken befä-
higt, tradierte Kausalschemen zu sprengen. „[C]reativity requires a diffuse, scattered kind of atten-
tion that contradicts our normal logical habits of thinking.“150 Mir erscheint diese „diffuse Aktivie-
rung“  (Rolf Oerter) als ein einleuchtender Grund für jene „Leerstelle“, die auch ein so verschwen-
derisches Medium wie der Film hin und wieder aufweist. Schaut man zum Beispiel die lange Ne-
belszene in Antonionis Identificazione di una donna (1982) mit ihren bis zur Unkenntlichkeit ge-
triebenen Gestaltauflösungen genauer an, so wirkt sie dank ihrer hochlabilen Heraufbeschwörung 
der unterschiedlichsten Filmgenres151 und des mittels Klängen zusätzlich unstet gemachten Par-
cours der Assoziationen wie eine perfekte Simulation jener „diffusen Aktivierungs“-Phase des Ima-
ginationsprozesses (Filmbeispiel 19.25).


Von Orson Welles gibt es eine vortreffliche Definition des Filmregisseurs: „A director is so-
meone who presides over accidents“ 152, wobei das englische Wort ‚accidents’ sinnigerweise offen 
lässt, ob hier Zufälle, Unfälle oder Glücksfälle gemeint sind. Denn das Schöpferische lebt maßgeb-
lich von dessen Störungsanfälligkeit. „Jede Anregung“  – so Rolf Oerter in einem der besten Bücher, 
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146  Rolf Oerter, Psychologie des Denkens, Donauwörth 1971, S. 287. Man vergleiche damit folgende Aussage eines 
Neurophysikers: „The world is an ocean of constantly changing patterns that come lapping and crashing into your 
brain.“ Jeff Hawkins (mit Sandra Blakeslee), On Intelligence, New York 2004, S. 65
147  Gerlinde Mehlhorn und Hans-Georg Mehlhorn, Zur Kritik der bürgerlichen Kreativitätsforschung,  Berlin 1977, S. 
155
148  Dass Verwandtes auch in den anderen Künsten (zumal in der Musik) stattfindet, soll gar nicht geleugnet werden. 
Doch der Film intensiviert, vervielfältigt und bündelt all diese Anzeichen in einem Ausmaß, dass sie eine neue Quali-
tätsstufe erreichen.
149  Anton Ehrenzweig, The Hidden Order of Art. A Study in the Psychology of Artistic Imagination, Berkeley 1971, S. 
132
150 Ebd., S. xii
151  Die Suggestionen führen von der Verfolgungsjagd über Attribute des Gruselfilms und Melodrams via eine autoren-
filmartige Landschaft der existentiellen Verlassenheit hin zu surrrealen Begegnungen und einer fantasy-artigen Verklä-
rung des Alltags.
152 Zit. nach: Jonathan Rosenbaum, Discovering Orson Welles, University of California Press, S. 145. Ein anderes Mal 
erklärte er: „The greatest things in movies are divine accidents.“  Zit. nach: Joseph McBride, What Ever Happened to 
Orson Welles: A Portrait of an Independent Career, University of Kentucky 2006,  S. 184







die über die Eigenarten schöpferischen Denkens geschrieben wurden –, „jeder ‚Einfall’ kann sofort 
aufgegriffen und auf seine Brauchbarkeit hin überprüft werden. [...] Kreative scheinen sich von 
Nicht-Kreativen deutlich durch die Störbarkeit in Bezug auf das Denken zu unterscheiden.“ 153 Nun 
konnten wir bereits bei der Analyse von Stachka und The Naked City feststellen, dass sich die er-
höhte Störanfälligkeit des filmischen Mediums primär in Form kaum kontrollierbarer Einsprengsel 
der Wirklichkeit inmitten der Bilder bemerkbar macht.154 In gleicher Weise ist es für das Schöpferi-
sche typisch, dass es nicht nur für die internen Prozesse eines Assoziationsparcours alert gemacht 
wird, sondern auf äußere Einflüsse mit ähnlich erhöhter ‚Nervosität’ reagiert.155 Diese Störungsan-
fälligkeit beim Entstehungsprozess kann sich, quasi als Hommage, nach Belieben durch einen klei-
nen Flirt mit der Willkür sogar in den fertigen Film retten. Gerade Eisenstein hat im Zusammen-
hang mit der berühmten Szene des Milchseparators in Das Alte und das Neue (1926–29) von einer 
„willkürlichen Pathetisierung eines Materials“ gesprochen.156


Insgesamt wird demnach deutlich, dass sich der Ausnahmezustand produktiven Denkens in 
der filmischen Norm auf vielfache Weise spiegelt. 


Uns allen ist schon mehrfach die Gunst zuteil geworden, zu spät ins Kino zu kommen oder 
mitten in einen Fernsehfilm zu zappen. Sogar der billigste Streifen erlangt dabei für eine winzige 
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153 Oerter (wie Anm. 145), S. 310–311.
154 Siehe hierzu auch das Kapitel: Wo unter den Bildern sind die Klänge daheim?
155 Insofern gilt für beide, was für jeden dynamischen Prozess gilt: „A dynamic system is one that is continually chang-
ing its content and behavior in response to either internal or environmental influences.“  Anne Sterling, Human Creativ-
ity and Chaotic Dynamics, in: Don Ambrose, LeoNora M. Cohnen, Abraham J. Tannenbaum (Hg.), Creative Intelli-
gence. Toward Theoretic Integration, Cresskill New Jersey  2003, S. 149
156  Hier zit. nach: Wolfgang Beilenhoff und Christoph Hesse, Empathie mit dem Ding. Über einen Fall von Ekstase in 
Eisensteins Das Alte und das Neue, in: Koebner und Meder (wie Anm. 141), S. 205–220, hier S. 208


Filmbeispiel 19.25: Identificazione di una donna 






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/19.25.flv&volume=100
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Zeitspanne den Adel der Unverständlichkeit. Aber weder die Imagination noch der Film verharren 
gemeinhin in jenem Zustand einer ebenso formal wie kausal sich niederschlagenden Suspension. 
Denn wenn auch „[d]ie Imagination in actu nicht zur Form [gerinnt]“ 157, so hält das Gehirn bei al-
lem Genuss des hemmungslosen Herumvagierens doch immerfort nach einer Wiederherstellung des 
Gleichgewichts Ausschau. „The brain quickly tries to find a part of its world model that is consis-
tent with any unexpected input.“ 158 Entscheidend ist dabei allein, ob die Magie des flottierenden As-
soziierens die Wiedererlangung der Balance überlebt. Unter uns gesagt, dieses erneute Einpendeln 
ist in der Kunst mehr Trick als Faktum, denn es bedient sich bloß des Scheins von Kausalität, um 
jenen Zustand zu erreichen, den bereits die französische Theatertheorie des 18. Jahrhunderts weise 
‚la vraisemblable’ nannte. Wie auch immer, das ästhetische Abbild des schöpferischen Prozesses ist 
immer ein retuschiertes. Und spätestens da kommt unser Betrachter ins Spiel. Denn das, wovon wir 
bisher berichteten, waren Verdichtungsprozesse, zu Auflösungen führten; jetzt, in der Rezeption, gilt 
es, schöpferisch den Rückweg anzutreten und die Verdichtungen wieder aufzulösen. Der Zweck da-
von? Nur so lassen sich die darin ‚eingemachten’ Sinnstiftungen wirklich reaktivieren. Ich hoffe 
nicht, dass ich den Leser enttäusche, wenn ich verrate, dass die Rezeption die Reprise des schöpfe-
rischen Prozesses gewissermaßen im Gehgeschirr durchwandert. Aber immerhin, in den vollen Ge-
nuss der Unsicherheit kommt auch der Betrachter. Die Bedrängung durch Bilder und Assoziationen, 
das Entschlüpfen der Steuerung, das temporäre Sich-Verlieren, die Irrwege und die rätselhaften Un-
schärfen in der Wahrnehmung, all das soll ihm keineswegs vorenthalten werden. So weit bleiben 
Künstler und Rezipient Geschwister in der Verschwendung. Statt nun aber diese Prinzipien, mit de-
nen der Betrachter in eine Haltung produktiver Verantwortungslosigkeit und rücksichtsloser Neu-
gierde gebracht wird, theoretisch auf den Punkt zu bringen, scheint es mir wieder einmal ange-
bracht, die Probe aufs Exempel zu machen: Seilen wir uns also in einen konkreten Film ab.


19.9 Ein Film, verschwenderisch wie das Sonnenlicht


Die Sonne ist allen ihren Geschöpfen darin überlegen, dass sie reine Verschwendung ist.
Gerd Bergfleth159


Der Film Lux! – Vorspiele zu einer Autobiografie des Lichts (1997, Filmbeispiel 19.26) bildet den 
zweiten Teil meiner Trilogie des Schöpferischen. Jeder der Teile ist einem der drei Zustände ge-
widmet, über die sich kreative Prozesse definieren lassen: das Nichts, das Chaos und das Licht. Zu-
sammen bilden sie so etwas wie deren chemische Formel.


Dass diese dreifache Expedition ins Reich der Einbildungskraft auf eine durchgehende Nar-
ration verzichtet, wird kaum verwundern. An ihre Stelle tritt ein vielschichtiges Geschehen, das die 
Abschweifung ebenso zur Methode macht wie die Verdichtung formaler und thematischer Bezüge. 
So führen in Furcht- und fruchtbar ist der Lärm (1994), der im Untertitel Ein Lob des Chaos an-
stimmt, zwei Forschungsreisende mit wechselnden Identitäten durch ein Meer von Turbulenzen, 
während in Aus dem Nichts (2004) mehrere an sich autonome Erzählstränge eine Vielzahl von Be-
ziehungen miteinander eingehen. Dagegen weisen die Vorspiele zu einer Autobiografie des Lichts 
als einziger Film innerhalb der Trilogie so etwas wie eine lineare Entwicklung auf, die allerdings, 
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159 Bergfleth (siehe Anm. 2), S. 126







wie ins Schleudern geraten, durch unvorhersehbare Ereignisse führt.160 Allen drei Filmen ist ge-
mein, dass in ihnen eine formale Struktur entworfen wird, durch die sich das, was ich das Chuzzle-
wit-Prinzip nennen möchte, entfalten kann und die Fantasie als jenes streunende Wild akzeptiert 
wird, das sie nun mal ist, und eine Großform angestrebt wird, die nicht länger von der Abschwei-
fung, vom schöpferischen Prinzip der Verschwendung beschädigt oder gar zerstört, sondern erst ge-
rade hervorgebracht wird.


Innerhalb der Trilogie ist jener Teil, der sich dem Licht widmet, insofern der radikalste, als 
er beim Vollzug der Ereignisse und Sinnstiftungen vollständig auf Sprache verzichtet. Gleich zu 
Beginn macht die schwer lädierte Verfassung einer Kommentarstimme darauf aufmerksam, deren 
unverständliches Gebrabbel bei der Abmischung vom Tonmeister mit dem schönen Namen „Die 


641


160  Die Trilogie des Schöpferischen: 1. Furcht- und fruchtbar ist der Lärm, mit Klaus Lehmann und Sabine Ehrlich; 2. 
Lux! Vorspiele zu einer Autobiografie des Lichts, mit Liliana Heimberg, Ingold Wildenauer, Jeannot Hunziker u.a.; 3. 
Aus dem Nichts, mit Nikola Weisse, Helmut Vogel, Elisabeth Fues, Klaus Henner Russius u.a.


Filmbeispiel 19.26: Vorspiele zu einer Autobiographie des Lichts






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/19.26.flv&volume=100
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Erklärung von Rotterdam“  versehen 
wurde. Die Szene zeigt dazu einen ge-
mütlichen Warteraum, in dem ein 
Kampfhund von einem sprechenden 
Kunstgebiss über das weitere Geschehen 
‚aufgeklärt’ wird (Filmbeispiel 19.27).


Anstelle der üblichen Dialoge 
tritt eine durchkomponierte Tonspur, auf 
der alle Klänge, vom Synchrongeräusch 
bis zur Musik, ein einziges Kontinuum 
bilden, das das Geschehen akustisch in 
eine Strömung einbettet und so den 
Zickzack der Ereignisse in Fluss hält. 
Somit sind es nicht zuletzt musikalische 
Prinzipien, die hier Irrgänge mit dem 
Hauptgang, das Torkeln mit dem Ziel 
und die Absicht mit der Intentionslosig-
keit verbinden.


Das Zustandekommen von Be-
deutung ist dabei die alles lenkende Fragestellung, das eigentliche Thema dieses Films. Lux! dürfte 
somit einen günstigen Vermessungsort abgeben, um das, was wir den Wirkungsbereich des Betrach-
ters nennen sollten, zu inspizieren. Bereits anhand von Eisensteins Streik habe ich eine Theorie der 
prinzipiellen ‚Unreinheit’ kinematografischer Sinnstiftung entwickelt, deren Erzeugung in der do-
kumentarischen Unschärfe zu suchen ist, die immer dann entsteht, wenn eine Kamera auf die Welt 
gerichtet wird. Deshalb mag es zunächst überraschen (wenn nicht gar enttäuschen), dass diese ‚Au-
tobiografie des Lichts’ ausgerechnet in 
der kontrollierbaren Welt eines Studios 
entstand. Aber keine Angst, es tut der 
Richtigkeit der Einsicht keinen Ab-
bruch, dass wir es im Film eher mit nie 
ganz ausschreitbaren Sinnfeldern als mit 
eindeutigen Sinnstiftungen zu tun ha-
ben. Im Gegenteil, können doch unter 
den Laborbedingungen des Studiodrehs 
bestimmte Gesetzmäßigkeiten einer sol-
chen unscharfen Bedeutungsproduktion 
genauer unter die Lupe genommen wer-
den, gemäß jener prophetischen Ein-
sicht, die bereits einer der allerersten 
Filmtheoretiker hatte, als er sagte: „Das 
Lichtspiel folgt den Gesetzen des Be-
wusstseins mehr als denen der 
Außenwelt.“ 161 Zudem: Dadurch wird 
deutlich, dass mit dieser Analyse keiner-
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161 Hugo Münsterberg, Das Lichtspiel. Eine psychologische Studie (1916), aus dem US-Englischen übersetzt von Jörg 
Schweinitz, Wien 1996, S. 59


Filmbeispiel 19.27: Vorspiele...





Filmbeispiel 19.28: Vorspiele...
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lei stilistische Festlegungen präjudiziert werden; mein Film enthält somit keine Patentrezepte, um 
dem Schöpferischen als Formungsmotor des Filmischen ein für allemal Gestalt zu geben. Vielmehr 
stellt er nur eine von unzähligen Möglichkeiten dar, dies zu tun (Filmbeispiel 19.28).


Zu untersuchen war, wie Entzug und Kontrolle von Aussagen in eine produktive Beziehung 
zueinander gebracht werden können und welche Rolle nicht zuletzt der Zuschauer dabei spielt. Da-
zu wurde eine weitgehend autarke Welt entworfen, deren Gesetze jene der Wirklichkeit mal variie-
ren, mal parodieren, gelegentlich außer Kraft setzen oder ihnen gar keck widersprechen. Kurz, es 
galt eine Versuchsanordnung zu errichten, in der die weißen Mäuse der Fantasie ihre scharf be-
obachteten Trainingsläufe abhalten konnten.


Und es gab eine zweite, nicht weni-
ger folgenschwere Entscheidung. 
Das gewählte Thema war ja nicht 
gerade ein bedeutungsarmes, fiel 
das Licht doch bereits mit schwers-
tem Gepäck auf die Szene. Als Bild 
der Erkenntnis, der (zumeist religiös 
verbrämten) Offenbarung, als Zei-
chen des Glücks und der Lebens-
kraft eröffnet gerade das Licht die 
Segelfläche der Verweise wahrlich 
ozeanisch. Da galt es von vornhe-
rein, ein Minimum an Kontrolle 
herzustellen, um für den Betrachter 
ein ausreichend freies Spiel der 
Sinnsuggestionen zu sichern, und 
diese Maßnahme konnte nur brachi-
al sein. So erscheint das Licht in 
diesem Film fast durchweg als eine 
negative, zerstörerische Kraft 


(Filmbeispiel 19.29). Das lässt an 
Gérard de Nervals oft imitiertem O-


xymoron der „schwarzen Sonne“  denken162, wenn nicht in meinem Fall auch diese Aussage Kopf 
stehen würde. Denn keine private Befindlichkeit eines Autors macht sich hier Luft – sie stünde der 
Ausrichtung des Geschehens auf einen anvisierten Betrachter ja im Wege –, sondern genau umge-
kehrt; die Entscheidung ist strategisch diktiert, nicht psychologisch. Was sich schon daraus ablesen 
lässt, dass ich die ganze Arbeit eigentlich mit dem Wunsch angegangen bin, endlich mal einen Film 
über das Glück zu machen. So kann man sich irren! 


Was aber durch den semantischen Zerstörungsakt meiner Wünsche übrig bleibt, ist immer 
noch beachtlich, erlaubt es doch dem Licht, nach wie vor (oder vielleicht erst recht) als Grundmeta-
pher für das Schöpferische zu stehen – ähnlich wie in der Philosophie des Mittelalters, sobald man 
das religiöse Brimborium bei Denkern wie Robert Grosseteste und Hugo von St. Victor entfernt, 
worauf das Licht als Quelle des Lebens und der Schönheit, als bestes Zeugnis somit der glorreichen 
Komplizenschaft von Welt und Kunst erscheint.
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162 „Ma seule étoile est morte. – et mon luth constellé/porte le soleil noir de la Mélancolie.“ (aus Gérard de Nervals Ge-
dicht El Desdichado.)


Filmbeispiel 19.29: Vorspiele...
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Doch zurück zur Nüchtern-
heit unserer Versuchsanlage. Der 
nächste Schritt war das Einrichten 
eines Zettelkastens, der sich, um ein 
für die unterschiedlichsten Quer-
verbindungen offenes Feld zu be-
stellen, mit gut hundert Szenen füll-
te (Abb. 19.24). Diese Sammlung 
wurde daraufhin nach sechzehn Ka-
tegorien geordnet. Da gab es die 
Abteilung ‚Lichtquellen’ mit drei-
undzwanzig Szenen, die der ‚Schat-
ten’ mit zwölf oder jene der ‚Zerr-
lichter’ und ‚Fahnen’ mit jeweils 
sechs. Aus diesem Konvolut wurde 
dann mittels Kombination und viel-
fältiger Verdichtung der Film ge-
wonnen. Die aus der Verknüpfung 
von Themen aus den unterschiedlichsten Kategorien hervorgehenden Szenen wiesen ihrerseits 
Leitmotive auf, die mit Kürzeln wie ‚Lichttropfen’, ‚Leuchtsäcke’, ‚Görpsgläser’ oder ‚Pendel’ ver-
sehen werden konnten. Diese Motive wie auch die thematischen Kategorien können im Prozess ih-
rer Entfaltung die unterschiedlichsten Gestalten annehmen, wie sich ja auch Licht im Raum unzäh-
lige Male bricht und reflektiert 
wird.163  So erscheint das Pendel 
nicht nur in Gestalt einer schwin-
genden Glühbirne, sondern auch als 
metronomartiger Zeitgeber, als Ten-
nismatch, als wedelnder Hunde-
schwanz, als Klöppel, als Wisch-
geste und als Balanceakt.  


Gerade am Pendelmotiv lässt 
sich eine weitere Verzahnung von 
Konstruktion und Bedeutungslatenz 
demonstrieren. Geometrisch gese-
hen ist ein Pendel nichts anderes als 
eine Dynamisierung der Vertikalen, 
die ihrerseits wohl als die ureigenste 
Achse des Lichts angesehen werden 
kann (Filmbeispiel 19.30). Und so 
reiht sich das Pendel in der kompo-
sitorischen Gesamtausrichtung des 
filmischen Raums auf der Senkrech-
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163  „Raumhelligkeit ist das Chaos unendlich oft gespiegelter, gebrochener und verfärbter Lichtstrahlen, deren Verlauf 
kaum zurückzuverfolgen ist.“  (Gerhard Auer, Über die Kunst, mit Licht zu bauen, in: Willfried Baatz (Hg.), Gestaltung 
mit Licht. Ravensburg 1994, S. 41–71, hier S. 45)


Abb. 19.24


Filmbeispiel 19.30: Vorspiele...
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ten ein.164 Dabei war mir wichtig, nicht nur ein 
Anliegen für die Bildkomposition daraus zu 
machen, sondern die Geschehnisse überhaupt 
bevorzugt entlang dieser Achse stattfinden zu 
lassen. Beim Höllensturz des Lichtdiebes, 
beim Aufsteigen der Sonnenlokomotive aus 
dem Badewasser (Filmbeispiel 19.31), bei den 
Geburtswehen im Rülpsglas und beim Tropfen 
des Lichthonigs, während der Ernte der 
Leuchtsäcke und dem Rieseln des Licht-
schnees, beim Wasserfall (Filmbeispiel 19.32) 
genauso wie beim Niedersausen der Basaltblö-
cke, idem dort, wo der Sonnenaufgang zum 
Kartentrick wird oder in der Mechanik der 
Schaltschnüre an den Glühbirnen (Filmbeispiel 19.33) und beim Gesang des Fallschirmjägers am 
offenen Grab; wieder und wieder richtet sich die Dramaturgie auf die Vertikale aus. Gedreht in dem 
fast quadratischen Format des frühen Tonfilms (1.17:1)165, versammelt der Film die Geschehnisse in 
einem Zeltlager, dessen Pfahlstützen und schmale Fensteröffnungen zusammen mit dem senkrech-
ten Streifmuster seiner Planen Höhe markieren. (Das war umso notwendiger, als der zum Filmate-
lier umfunktionierte Raum, in dem wir drehen mussten, irritierend niedrig war.) Dabei geschah et-
was Bemerkenswertes: Ein aus mehreren Teilen bestehender Zeltkomplex wirkt, wie wir bald he-
rausfanden, weder geordnet noch chaotisch; er etabliert vielmehr einen ganz eigenen Ort, der nicht 
als labyrinthisch, aber auch nicht als klar strukturiert erfahren wird (Filmbeispiel 19.34). Ein Ver-
gleich mit der Struktur unseres Gehirns drängte sich geradewegs auf. Zumindest entsteht ein räum-
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164  Siehe dazu und zu den damit verbundenen Aspekten einer problematisierten Sinnstiftung den Text Weit und breit 
keine Höhe. Vom Verlust der Vertikalen im Kino in diesem Buch.
165 Die hier gezeigte Ausschnitten können leider nur in einer mit Hilfe einer zum Academy-Format verstümmelten 
VHS-Kopie rekonstruierte Fassung zeigt werden, da ich über das Original nicht verfügen kann. Sowohl das Zweite 
Deutsche Fernsehen wie das Schweizer Fernsehen DRS weigerte sich der Film im Originalformat auszustrahlen. Ecra-
sez l’infame!


Filmbeispiele 19.31-.33: Vorspiele...
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liches Sowohl-als-auch, das für die 
ins Auge gefasste Erlebniswelt ein 
ideales Ambiente darstellt, bevor-
zugt die Zeltstruktur doch lieber 
ein Auge, das herumwandert, als 
eines, das immerfort auf Orientie-
rung bedacht ist. Denn der streu-
nende Blick ist beim Durchstreifen 
der Sinnfelder, die dieser Film er-
öffnet, der ideale. Statt immerzu 
der Lösung eines Rätsels nachzu-
hecheln, bietet sich ein Stationen-
weg der verschlungensten Optio-
nen und vielfältigsten Ermunte-
rungen dar. Wer hier verloren ge-
hen will, ist herzlich eingeladen.


Dass Licht Gestalt an-
nimmt, wäre an sich schon eine 
mögliche Definition des Kinos. 
Und tatsächlich präsentieren die 
Vorspiele ein filmisches Inventar 
seiner Aggregatzustände. Dauernd 
wechselt das Licht seine Gestalt, 
verflüssigt sich, geht mal in Stoff 
über und sogar in Stein, dann wie-
der tropft es wie Honig von der 
Decke, und nicht selten greift es 
unmittelbar in Situationen ein, als 
handele da eine veritable Person. 
Dabei kann es durchaus vorkom-
men, dass das Licht von einem 
Gegner verprügelt wird oder in ei-
ne Falle tappt (Filmbeispiel 19.35). 
Aber was auch geschehen mag, 
dieser Held, dieses Leuchten ist 
eine Substanz in stetem Wandel, 
ein einziger Stoffwechsel, kreisend 
zwischen Selbstauflösung und Ver-
dichtung. Kein Wunder, reihen sich 
dessen Metamorphosen früh im 
Film zu einer Schöpfungsgeschichte. Dazu stehen Treibhäuser zur Glühbirnenzucht bereit (hors-sol, 
versteht sich; Filmbeispiel 19.36), entspringen Leuchtkugeln dem Wochenbett, rülpst in Reagenz-
gläsern der Schimmer, pflücken Demiurgen die Helligkeit gleich sackweise von den Bäumen und 
brüten im Schatten die Gelichter (Filmbeispiel 19.37). Man spürt es schon: Da ist auch die Parodie 
nicht weit. Und so wird kaltschnäuzig mittels Insemination gezeugt (nur wenige Kunstlichttropfen 
genügen), werden Geburten dank Feuerzündung eingeleitet, und wenn nötig sorgt eine Lichtma-
schine für Nachschub – vorausgesetzt, dass sie nicht erstarrt und das Licht in ihr gefriert (Filmbei-
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Filmbeispiele 19.34-.35: Vorspiele...
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spiel 19.38). Wie eben am Ende des Films, wo sich das Lichterkarussell nur mit größter Anstren-
gung wieder in Schwung bringen lässt, die vereisten Leuchtzapfen erneut zu schmelzen anfangen 
und das Nie-Gleiche-Immergleiche zu einer nächsten Runde aufgeboten wird. (Sagten nicht bereits 
die Vorsokratiker, dass „die Menschen deswegen zugrunde gehen, weil sie nicht imstande sind, den 
Anfang mit dem Ende zu verknüpfen“?)166


Der Parcours, den jede einzelne Verwandlung durchläuft, kann sich in Phasen über den gan-
zen Film erstrecken, so etwa, wenn einer der Lichtfänger (ein Tuch) zunächst als Projektionslein-
wand erscheint, dann als Fahne, anschließend als selbstleuchtendes Kleidungsstück (Filmbeispiel 
19.39), darauf als Bettlaken, um sich am Ende in ein Leichentuch zu verwandeln, das in einer letz-
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166 von Capelle (wie Anm. 16), S. 112


Filmbeispiele 19.36-.37: Vorspiele...


 


Filmbeispiele 19.38-.39: Vorspiele...
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ten Verwandlung als Trauerschleier jede 
Leuchtkraft einbüßt.167  Zudem ist der 
Film von Echos durchsetzt: Die einer 
Putzmannschaft aus dem Mund hängen-
den Leuchtzungen finden ihr optisches 
Echo später in den Lutschstangen der grü-
nen Zwillinge, an denen sie lecken, wäh-
rend sie skeptisch die Geburt eines weite-
ren Geschwisterteils beobachten. Der auf 
einem Nachttischlämpchen animierte Nia-
garafall gibt eine Vorahnung der Liebes-
nacht, wo sich unter dem Bett ein veritab-
ler Wasserfall versteckt hält, wie auch die 
Feuerglut in einer Schmiede jener der Un-
terwelt vorausgeht. Und als Bestandteile 
eines ‚blinden’ Fernrohrs kehren jene 
Stöpsel wieder, die in einer früheren Sze-
ne eine Hitzewelle aus einer Wand hervor-
trieben (Filmbeispiel 19.40). 


Dass diese Rekonfiguration der 
Welt im Lichte des Lichts ihre eigene 
Kausalität aufweisen muss, wen wundert 
es? (Denn was definiert ästhetische Ak-
tivität besser, als dass Kausales dabei 
optional gehandhabt wird, nicht wahr? 
Nur la vraisemblable soll Zutritt haben; 
Sie erinnern sich.) Und so gleichen sich 
Licht und Wasser des Öfteren an: Ein Ka-
tarakt wirft, als wäre es ein weiterer Ag-
gregatzustand, strahlend seine Sturzfluten; 
um Feuer zu speien, taucht eine Nymphe 
aus dem Fluss auf; und eine glühende 
Sonne entweicht dem Badewasser.


Strategischer wird die fiktive Kau-
salität, sobald es dem Film darum geht, 
sich formal zu gliedern. Dann entsteht so-
gar so etwas wie narrative Konsequenz, und der Strudel der Ereignisse verdichtet sich zu einer Ab-
folge von fünf Hauptepisoden, die sich, wie die Sätze einer durchkomponierten Sonate, bruchlos 
auseinander entwickeln. Und man bedenke: Die Schicksale der darin auftretenden Menschen blei-
ben jenen der Objekte bis zuletzt gleichgestellt.


Nachdem anfänglich eine Schöpfungsgeschichte in einer Sturmnacht endet (Filmbeispiel 
19.41), ruft die daraus resultierende Verwüstung eine Putzfrau auf den Plan. Aus den Fetzen einer 
der Sturmfahnen entsteht unterdessen ein adrettes Monster, das wiederum einen Wärter braucht. 
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167  Hier die Verwandlungen des Leuchttuchs noch einmal mit Zeitangaben: Projektionstuch fällt (3’52) → Leuchttuch 
(13’33) → Leuchtrock (22’24) → Raum des Leuchtrocks (25’24) → Leuchttuch wird Leuchtrock (27’13) → Leucht-
schirm des Wärters (27’20) → Leuchtrock erneut (27’57) → Leuchttuch als Bettlaken (31’43) → zweites Projektions-
tuch (35’30) → blauer Leuchtrock (38’09) → Leichentuch (42’33) → Witwenschleier (43’21) → Sonnensegel (47’01).


Filmbeispiele 19.40-.41: Vorspiele...
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Filmbeispiele 19.42-44: Vorspiele...
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Und schon gibt es zwei Menschen, die sich ineinander verlieben können – man sitzt ja nicht unge-
straft im Kino. Also leben sie bald zusammen und bekommen gar Kinder, und auch wir ziehen bei 
ihnen ein. Nur sechsunddreißig Minuten später sind beide tot und … – Aber so wollen wir nicht 
weitermachen! Am Ende käme gar eine Inhaltsangabe heraus, die das, was eigentlich geschieht, 
trotz korrekter Beschreibung verfälscht. Wir wollen ja dem Betrachter als Majordomus Mut ma-
chen. Beschränken wir uns deshalb auf die Benennung der fünf Hauptstationen, die die Ereignisse 
in diesen Vorspielen durchlaufen. Nach einer Introduktion, in der die wichtigen Elemente strettoar-
tig durcheinandergewirbelt werden, spielt der erste Teil in einem Labor der Lichtgewinnung, wo es 
bereits einen Spürhund gibt, aber noch keine Menschen. Dieser Teil mündet in einen alle vier Ele-
mente involvierenden Sturm, der einen Trümmerpark hinterlässt. Erst jetzt, mit Beginn des zweiten 
Teils, treten die ersten Menschen auf, zunächst ein Aufräumtrio, dann eine ebenfalls aus drei Perso-
nen bestehende Lichterntemannschaft. Die Putzfrau, von der bereits die Rede war, gesellt sich um-
gehend dazu. 


Rasch entsteht ein Kampf zwischen den beiden Teams, während die Frau von einem Stein-
monster bedroht wird, das wie ein Golem schon im ersten Teil erzeugt wurde. In den Mann, der sie 
davor rettet, verliebt sie sich umgehend, und wir betreten Teil drei. Mit einem amourösen Pfeil-
schießen (Filmbeispiel 19.42), der ersten Liebesnacht, mit Arbeit und Schwangerschaft, seinem töd-
lichen Unfall und Begräbnis, dann ihrem Altwerden und Abstieg in die Unterwelt wären die Zwi-
schenstationen dieses Teils auch schon benannt. Und so kann der vierte Teil beginnen und ein 
Lichtdieb auftreten (Filmbeispiel 19.43). Ihn sahen wir bereits kurz im vorangehenden Teil, als er 
zu Beginn der Liebesnacht den beiden ihre kleine Sonnenlokomotive stahl, die für das häusliche 
Licht sorgte. Jetzt im Schlussteil geht das Erbeuten aber erst richtig los, und mit dem Diebesgut 
wird anschließend eine Mahlzeit veranstaltet, in der die gestohlenen Lichtquellen einzeln verspeist 
werden (Filmbeispiel 19.44). Doch ein winziges Lichtlein kann sich der Fresssucht entziehen, und 
so hebt eine wilde Verfolgungsjagd an, die mit dem Höllensturz des Diebes gerecht und glücklich 
endet. 


Jetzt steht alles still. Nichts bewegt sich mehr. Und für immer erfroren wäre das Licht, wenn 
nicht im letzten Akt eine komplexe Maschinerie das Leuchten wieder in Gang brächte.


Sollte beim Leser der Eindruck entstanden sein, dass sich da innerhalb eines offenbar recht 
engmaschigen Gewebes aus Gestaltmutationen immer wieder so etwas wie eine Geschichte ver-
dichtet, dann wäre dieser Eindruck vollkommen richtig. Bereits an einem willkürlich gewählten 
Motiv lässt sich diese Art von quasi-narrativer Lenkung nachprüfen. Nehmen wir etwa das Motiv 
des ‚Lichtmonsters’ (siehe Verlaufschema). Als handelnde Figur tritt es erst nach zwanzig Minuten 
Spieldauer auf, um sechs Minuten später wieder aus dem Film zu verschwinden. Doch bereits in der 
zweiten Minute setzt mit dem Erscheinen einer schwingenden Glühbirne ein Prozess ein, der über 
Fahnen, Steinplatten und Lichttropfen in der achten Minute zur Geburt dieses kauzigen Leucht-
wichts führt. Nachdem er sich selbst – für einmal wollen wir eine Deutung wagen – vor Eifersucht 
verbrennt, erlebt er dank den Elementen, aus denen er entstand, bis zum Ende des Films ein Nach-
leben, und noch die allerletzten Lichttropfen verweisen zurück auf jenes unglückliche Monster und 
seine Genesis. Sollte das geschilderte Prozedere übrigens an musikalische Methoden erinnern, so 
träfe auch diese Beobachtung ins Schwarze.


Wie bereits angedeutet, wurde für diesen Film eine Tonspur entworfen, die Musik und Akti-
onsgeräusch in einer durchkomponierten Textur zur klingenden Synthese bringt (Filmbeispiel 
19.45). Ebenso erwähnt wurde der Umstand, dass dies ohne Zuhilfenahme von Dialogen oder sons-
tiger Texte geschieht. Stattdessen bildet ein Bündel von ‚Leitklängen’ den Ausgangspunkt für etwas, 
was vielleicht am einfachsten eine musikalische Kommentierung genannt werden kann. Obwohl 
mich die Etikettierungssucht der Wagnerschen Leitmotive stets irritiert hat und ich ihre Übernahme 
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in die Praxis der 
Filmmusik überdies 
als Form komposito-
rischen Selbstbetrugs 
ansehe – wer merkt 
sich im Kino schon 
Tonfolgen und ordnet 
sie bestimmten Per-
sonen oder gar Hand-
lungsmotiven zu? –, 
lässt sich eine Bay-
reuther Geburtshilfe 
bei meinen Leitklän-
gen dennoch nicht 
leugnen. Statt aber 
ihren Wiedererken-
nungswert, wie im 
Leitmotiv üblich, 
melodisch zu si-
chern, weisen die 
Leitklänge zwei Ei-
genschaften auf, die 
sie für eine cineasti-
sche Arbeit geeigne-
ter machen. So fällt 
als Erstes jeder Leitklang primär durch eine markante Klangqualität auf. Alle Feuerzündungen bei-
spielsweise sind mit tierähnlichen Schreien synchronisiert.


Ihre zweite Eigenschaft scheint uns zunächst noch tiefer in den Sumpf konventioneller 
Filmmusik zu ziehen, wird doch schamlos das mittlerweile allseits verrufene Prinzip des Mickey-
mousing benutzt, das die optischen Ereignisse musikalisch hemmungslos nachäfft. Wie ein Syn-
chronton schmiegt sich auch meine Musik an die einzelnen Lichtgestalten, als wären die Klänge 
Kleidungsstücke. Das hat den doppelten Vorteil, dass damit erstens die musikalischen Besitzver-
hältnisse geklärt werden – mein Siegfried trägt gewissermaßen immer das Siegfriedsche Bären-
klangfell –, und zweitens entsteht dadurch eine leicht abgründige Ironie sprachloser Eloquenz. 
Denn was sich genau durch diesen kompositorischen Sortierungsvorgang klärt, lässt sich wohl 
kaum verbalisieren. Sagen wir lieber: Den intuitiven Potenzen des Betrachters wird ein Schulungs-
gang angeboten. Und dazu heben die Klänge die von ihnen begleiteten Gestaltmetamorphosen aufs 
Prächtigste hervor, machen sie auf eine Weise sichtbar, wie sie es ohne Musik nicht wären. 


Es gibt 18 solche Leitklänge, die während der filmischen Gesamtdauer von nur 68 Minuten 
in insgesamt 100 Variationen auftreten. Die optischen Gestaltwandlungen finden demnach immer 
ihre musikalische Entsprechung. Dadurch wird die Verschwendungssucht der Fantasie ebenso auf 
die Spitze getrieben wie strukturell vereinheitlicht. Mit anderen Worten: Da wird etwas gebündelt, 
indem es verschleudert wird. Denn man soll die Willkür wie ein Haustier halten – überall im Haus 
soll es sich räkeln dürfen, nur hinpinkeln nirgends.


Die Sehnsucht aller Betrachter folgt einer ganz bestimmten Melodie: „Ich weiß nicht, was 
soll es bedeuten.“  In diesem letzten Kapitel wollten wir die Rolle der Verschwendung im Rezept-
ionsprozess etwas genauer anschauen, und wir biegen nun in die Zielgerade ein.
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Filmbeispiel 19.45: Vorspiele...
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Vor kurzem analysierte ich mit Filmstudenten ein wahrhaft komplex gebautes Werk, Nou-
velle Vague (1990), Jean-Luc Godards wohl schönsten Film. In der anschließenden Vorführung be-
merkte ich wieder einmal, wie angesichts der Schönheit dieser Bilder und Klänge und Texte alles 
Wissen in mir wegsank und ich um ein Haar wieder in jenen Ursprungsgenuss kam, Bahnhof zu 
verstehen. Das passiert mir immer wieder. Da beschäftigt man sich lange und intensiv mit einem 
Kunstwerk, und kaum tritt man ihm erneut offen gegenüber, ist es, als ob alle Deutung sich ver-
flüchtige wie ein Kondenswasserfleck. Denn jede Präsenzerfahrung bedeutet immer ein Erleben 
jenseits von Begrifflichkeit, und so aufregend Sinnsuche sein kann, zu den großen ästhetischen 
Glücksmomenten gehört nicht minder der Sinnverlust. In Kunstwerke gehen Einsicht und Blen-
dung, Klärung und Verschleierung, Labyrinth und Wanderkarte einen Bund fürs Leben ein und ihr 
Nachwuchs hört auf den Namen Witterung. So gesehen sind alle Museen, Konzertsäle und Kinos 
Ahnengalerien, Orte, wo sich Ahnungen sammeln. Doch auch davon später mehr.


Dennoch habe nicht all jene Unrecht, die da sagen: „[A]lles sehen [kommt] darauf heraus, 
Beziehungen zu sehen.“ 168 Oder: „Der zentrale Aspekt der Kognition ist gerade ihre Fähigkeit, ‚Be-
deutung’ und ‚Gesetzlichkeit’ hervorzubringen.“ 169 Aber eben, genauso im Recht sind die, die von 
einem „verzögerten Einklang von Mensch und Welt“  sprechen.170  Wie auch immer, draußen ist der 
Betrachter in beiden Fällen, und wer weiß, ob er am Ende wirklich hineinpasst. 


Genau diese Eingliederung aber ist der eigentliche Akt der Sinnstiftung und geht somit weit 
über das Abhaken von Bedeutungen hinaus. Der Vorgang installiert vielmehr ein Pendel zwischen 
Distanz und Vereinnahmung, zwischen Verwunderung und Verständnis. Es ist, als ob der Zuschauer 
mit der gleichen Geste willkommen geheißen und ausgesperrt würde. Dadurch entsteht eine seltsa-
me Art von artifizieller Präsenz, die eine Doppelexistenz erlaubt, nämlich innen und außen zugleich 
zu sein, auf dass Ahnung und Gegenwart glücklich in eins fallen können.171 Was Emily Dickinson in 
einem Brief an einen Freund beschrieb, stellt somit eine ästhetische Kernerfahrung dar: „I went to 
the Room as soon as you left, to confirm your presence.“ 172 In diesem erweiterten Sinne handeln 
meine Vorspiele ebenfalls vom Abenteuer einer Sinnsuche, die immer auch Verlustmeldungen ver-
zeichnet; aber in der Kunst gehören auch die zu den Geschenken.


„[M]it der Tiefe von Räumen wächst ihre Finsternis“, heißt es mit unbeabsichtigter Mehrdeu-
tigkeit in einem Buch über Lichttechnik.173 Von der negativen, mitunter zerstörerischen Rolle, die 
das Licht in meinem Film spielt, war bereits die Rede (sowie von ihrer bedeutungstechnischen Ver-
anlassung). Diese semantische Kopfstellung inmitten eines immer wieder mythisch anmutenden 
Geschehens erinnert an die Bilderwelt der Gnosis, wo ebenfalls „die Finsternis euch wie das Licht 
erschien“ 174. Das hat auch diesmal keinerlei religiöse Implikationen. Die Faszination, die noch heu-
te von den gnostischen Texten ausgeht, liegt ausschließlich in ihrer schier ungebändigten Imagina-
tionskraft. Nur deshalb ähneln die Vorspiele einer Autobiografie des Lichts in ihrer Bauweise und 
Bilderwelt einer gnostischen Vision, schielen sie doch eifersüchtig auf die dort entwickelten Tech-
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168 Arnheim (wie Anm. 115), S. 61
169 Francisco J. Varela, Kognitionswissenschaft – Kognitionstechnik. Eine Skizze aktueller Perspektiven (Cognitive Sci-
ence. A Cartography of Current Ideas), aus dem Englischen von Wolfram Karl Köck, Frankfurt am Main 1990, S. 18
170  Günter Figal, „Sinn. Zur Bedeutung eines philosophischen Schlüsselbegriffs“  in: Brigitte Hilmer, Georg Lohmann, 
Tilo Wesche (Hg.), Anfang und Grenzen des Sinns, Weilerswist 2006, S. 83–92, hier S. 91
171  Siehe dazu eingehender die Kapitel „Veronese filmt in der Villa Barbaro (doch was macht indessen Mizoguchi?)“ 
und „Vom Tastsinn im Kino. Eine Einfühlung“  in diesem Buch.  Beide liefern „Bausteine zu einer Theorie filmischer 
Präsenzbildungen“.
172 Zit. nach: Richard B. Sewall, The Life of Emily Dickinson, Harvard 1980, S. 511
173 Auer (wie Anm. 139), S. 48
174 Das Thomasbuch in: Werner Foerster (Hg.), Die Gnosis (3 Bde.), Band Koptische und mandäische Quellen, Düssel-
dorf 1997, S. 139–148, hier S. 146







niken, von denen Hans Jonas einmal sagte, dass dort deshalb alles „voller mythologischer Phantasie 
[sei], weil die Dichte ihrer Bilderwelt durch keinerlei Neigung zur begrifflichen Erfassung abge-
schwächt und ihrer Vielfalt nicht durch Rücksicht auf Folgerichtigkeit und Systematik einge-
schränkt wird.“ 175. Eine Kostprobe aus einem gnostischen Text soll das veranschaulichen und zu-
gleich die Verwandtschaft mit der Bilderwelt meines Films erhellen:


„Es entstand eine große Verwirrung unter den Gefäßen, denn einige waren entleert worden, an-
dere gefüllt, wieder andere ergänzt und weitere ausgegossen worden. Wenige waren gereinigt 
und andere zerbrochen. Da bebten alle Räume und waren bestürzt, weil sie keine Festigkeit und 
keinen Bestand mehr spürten.“ 176


Dagegen ist es nur einer glücklichen Verdichtung des Zufalls zuzuschreiben, dass einige der in die-
sem Kapitel analysierten Werke ebenfalls wie gnostisch inspiriert erscheinen. Rameaus Oper trägt 
den Bezug bereits im Titel, Kandinskys esoterische Anwandlungen in der Entstehungszeit seiner 
Komposition VII sind bekannt, ebenso die Tatsache, dass Eisenstein lange zwischen Bolschewismus 
und Freimaurerei schwankte, bis ihm die Diktatur des Proletariats die Wahl dankenswerterweise 
abnahm. (Die zugespitzte Dichotomie zwischen den bösen Lichtgestalten des Kapitals und der im 
Dunkel verharrenden Arbeiterschaft machte die Entscheidung ohnehin zu einem für Eisenstein win-
zigen Schritt.)177 Und in der Gegenwart ist es nicht zuletzt der erwähnte LICHT-Zyklus von Karl-
heinz Stockhausen, der so etwas wie eine private gnostische Botschaft zu verbreiten sucht.


All dies, und es kann nicht energisch genug betont werden, schafft in meinem Film keinerlei 
Verweissystem. Allfälliges Bildungsgut ist für seine Sinnstiftung so gut wie irrelevant. Das zeigt 
sich am deutlichsten dort, wo es scheinbar auftaucht. Wenn eine Spielzeuglokomotive die Sonne 
durch die Wohnung fährt, mag man sich unwillkürlich an Apollos Gefährt erinnert fühlen, zumal 
einer kurz darauf den Wagen stiehlt. Dieser Lichtdieb erinnert aber nicht nur an Phaeton. Nein, dank 
Höllensturz scheint er auch mit Prometheus und Luzifer verwandt zu sein. Und die Szene, die das 
Liebespaar in einer Schmiede zeigt, bringt womöglich die Geschichte von Vulkan und Venus ins 
Gedächtnis. Aber all dies bleibt ohne Konsequenz und dementsprechend belanglos. Ich erwähne es 
hier nur, weil man gewohnt ist, ähnlich dicht gesponnene Bilderwelten als Orte anzusehen, die vol-
ler Verweistafeln stehen, welche immerzu nach außen gerichtet sind, auf Gebiete jenseits des ei-
gentlichen Kunstwerks. Ich dagegen hoffe sehr, es sei mir gelungen, die Sinnstiftungen im Haus zu 
behalten, denn ich wollte, dass man von diesem Film dasselbe sagen kann wie einst Goethe von ei-
nem Buch Christoph Martin Wielands, nämlich dass es ein „Werk für Kinder und Kenner“ sei.178


Obwohl, nach Georges Bataille, „[d]ie Verschwendung das ist, was jeweils nicht aufgeht in 
einem System“ 179, wollen wir uns abschließend noch ein wenig auf den Vorgang der Bedeutungs-
produktion konzentrieren und weniger auf seine Ergebnisse. Für diese ist der Betrachter ohnehin 
selbst zuständig. Denn über Verknüpfungen, Verwandlungen, Schichtungen und mehrdeutige Sinn-
schleifen wird ein Reichtum produziert, der sich der Kontrolle seines Initianten, des Filmemachers, 
allmählich entzieht. Was es bedeutet (oder bedeuten könnte), wird selbst zur Instanz der Ver-
schwendung, die notwendigerweise auf den Zuschauer als Kollegen im Ordnungsdienst angewiesen 
ist. Denn „um ein Kunstwerk zu empfangen, [muss] die halbe Arbeit an demselben vom Empfänger 
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175 Hans Jonas, Gnosis. Die Botschaft des fremden Gottes (The Gnostic Religion), Frankfurt am Main 2000, S. 75
176  Das Evangelium der Wahrheit (ca. 4. Jh. u. Z.),  freie Nachdichtung nach der wörtlichen Übersetzung in: Foerster 
(wie Anm. 150), S. 73 
177 Siehe: Oksana Bulgakowa, Sergej Eisenstein. Eine Biographie, Berlin 1997, S. 26–39 (mit einem Foto Eisensteins 
als Rosenkreuzer auf S. 22). Die merkwürdige Vermischung von Esoterik und Marxismus, die man durch das ganze 
Werk von Eisenstein verfolgen kann, harrt noch der Analyse.
178 Zit. nach: Irmela Brender, Christoph Martin Wieland, Reinbek bei Hamburg, 2003, S. 113
179 Bergfleth (wie Anm. 2), S. 51







selbst verrichtet werden“, meinte schon Ferruccio Busoni in seinem Entwurf einer neuen Ästhetik 
der Tonkunst (1907).180 Immer wieder kommt es in den Vorspielen zu Fata Morganas der Intention, 
wo sogar der Autor deren Simulationskraft derart auf den Leim gehen kann, dass er bald selbst 
glaubt, sie absichtlich dort deponiert zu haben. Mit anderen Worten, die Sinnfelder bekommen ein-
deutig unscharfe Ränder – für den Autor als Sinnstifter nicht weniger als für den Rezipienten als 
Sinnsucher. Nun ist, ästhetisch gesehen, nichts uninteressanter als die Beliebigkeit. Das „Anything 
goes“ gehört als Werbespruch ins Warenhaus, es ist der Kunst zutiefst fremd. 


Dagegen arbeitet dieser Film mit etwas, was ich ‚Bedeutungsmanöver’ nennen möchte; des-
sen energetisches Potential ist klar vor der semantischen Festlegung angesiedelt. Man könnte diese 
Sinnproduktion, die sich von der traditionellen genau genommen nur durch einige zusätzliche Ver-
zögerungen und Verlagerungen unterscheidet, vielleicht am besten wie folgt umschreiben: Die im 
Film vollzogene Orchestrierung von Kraftfeldern ist dazu angetan, im Rezipienten entsprechende 
Resonanzen zu erzeugen. Es ist, als würden die filmischen Ereignisse so etwas wie Schallschwin-
gungen in sein privates Erfahrungsmeer schicken, damit diese sich an dem dort bereits vorhandenen 
Wellengang brechen können.181 Und wenn alles gut geht, vollzieht sich im Brechen der Wellen das 
Wunder eines ahnungsvollen Verständnisses.


Das mag auf den ersten Blick wie ein Glücksspiel aussehen, ist aber keineswegs ohne Steue-
rungsmechanismen. Und sie alle zielen darauf ab, Willkür zu bannen. 


Denn sobald die Handhabung des Überflusses in Richtung Rezeptionssteuerung verlängert 
wird, entsteht hier eine unerlässliche Aufgabe, die sich zunächst in einem Akt der Negation nieder-
schlägt. Konkret gesagt: Als Initiator des Rezeptionsprozesses muss der Filmemacher möglichst 
viele unerwünschte Bedeutungen vorhersehen, oder realistischer gesagt: Er muss sie erahnen, um 
sie dann mittels Gegenmaßnahmen möglichst auszuschließen. Ein klares Beispiel dafür ist der 
schon erwähnte Ausschluss des religiösen Bedeutungsspektrums des Lichts, ein Spektrum, das in 
den Vorspielen nur in Form von Parodien auftritt.


Aber die indirekte Steuerung durch Negation ist nur einer der Lenkungsmechanismen jener 
sekundären Einbildungskraft, die die des Zuschauers ist. 


So schlägt sich die paradoxale Gleichzeitigkeit, mit der dieser Zuschauer im selben Moment 
losgelassen wie geführt wird, auf allen formalen Ebenen in paradoxalen Konstruktionen nieder. Da 
birgt die Großform eine irritierende Spannung zwischen einer klar trennenden Episodenstruktur und 
einem Kontinuum unablässiger Verwandlungen. (Die einzelnen Erzählblöcke erhalten sogar eine 
sichtbare Nummerierung – am deutlichsten die in grüner Neonschrift aufleuchtende ‚Zwei’ auf dem 
Grabstein des Wärters. Aber diese analytische Pedanterie, die – ich beichte es ungern – Peter Gre-
enaway abgeschaut wurde, wird typischerweise wieder dadurch zunichte gemacht, dass die meisten 
anderen Zahlen ziemlich gut versteckt sind.) Zudem sind Anfang und Ende miteinander kurzge-
schlossen, sodass eine quasi unendliche Entwicklungsspirale suggeriert wird. Zugleich aber behaup-
tet die (wenn auch höchst ironische) Triumphmusik des Schlusses das genaue Gegenteil. Anstelle 
von klärenden Dialogen – in den Vorspielen wird kein Wort gesprochen – tritt eine durchkompo-
nierte Musik & Klangspur, die sich derart eng an die Abläufe schmiegt, dass sie wie beredt er-
scheint. Nur dass der musikalischen Rhetorik bekanntlich die semantische Eindeutigkeit fehlt. 


Und sogar das Licht selbst macht ein Kopfstand und tritt ebenso vielgestaltig auf wie signal-
artig in Aktion, das heißt, es funktioniert gleichermaßen desorientierend wie richtungsweisend, und 
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180 Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst (1907), Frankfurt am Main 2001, S. 26, hier zit. nach: 
Matthias Vogel, „Nachvollzug und die Erfahrung musikalischen Sinns“, in: Alexander Becker und Matthias Vogel 
(Hg.), Musikalischer Sinn. Beiträge zu einer Philosophie der Musik, Frankfurt am Main 2007, S. 314
181 Denn genau genommen liegen Erfahrungen außerhalb des Zuständigkeitsbereichs der Kunst, aber alle Kunstwerke 
sind auf sie ausgerichtet wie Magnetnadeln auf den Nordpol.







das oft in ein und demselben Moment. Der Film bietet sich wie ein unbekannter Landstrich an, wo 
das Streunen ebenfalls die beste Gewähr dafür bietet, dass auch wirklich der Reichtum der ganzen 
Gegend exploriert wird. Im Vagabundieren, im ziellosen Treiben kartografiert es sich manchmal am 
besten.


Und wo sich formale Strenge mit der Auflösung der Form paart, wo die Steuerung des Bet-
rachters seine rezeptive Freiheit bewirkt, scheint alles dazu angetan, im Zuschauer eine ähnlich ver-
schwenderische Imaginationslust zu erzeugen.182


Für die ganz Beflissenen am Schluss noch dies: Die Elemente, aus denen sich die Vorspiele zusam-
mensetzen, werden also nur zu einer partiellen, und dann erst noch nur indirekt gelenkten Selbstor-
ganisation aufgefordert. Eine wirkliche Emergenz entsteht dadurch nicht. Schließlich sind die Bau-
teile in sorgfältigster Kleinarbeit geformt und aufeinander abgestimmt, demnach geradezu darauf 
konditioniert, energetisch Sinn zu entzünden. Aber das Ganze nähert sich der Nestwärme der 
Selbstorganisation mitunter doch verdächtig an, und so könnte man fast sagen:


„Während der Trainings- und Lernphase durchläuft das konnektionistische System einen 
‚mini-evolutionären’ Prozess – die Gewichte der Verbindungen werden so angepasst, dass 
das Netzwerk in die Lage versetzt wird, die vorgesehenen Aufgaben zu bewältigen. […] Die-
se [Regeln] werden nicht explizit implementiert wie in symbolverarbeitenden Rechnern, 
sondern aus dem angebotenen Material extrahiert.“ 183 


Deshalb wird man vom idealen Zuschauer dieses Films sagen können, dass er sich von einem, der 
weniger weiß als der Autor, zu einem entwickelt, der ihn in diesem Wissen übertrifft. Und damit 
ähnelt er jenem Kind, von dem Michel de Montaigne als Vater einst sagte: „Si je suis plus sage que 
luy, il est plus riche que moy.“ 184
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 Spätestens hier dürfte klar geworden sein, dass für mich die traditionelle Auffassung nur eingeschränkt gilt, wonach die 
Einbildungskraft des Rezipienten erst durch optische Defizite in Gang gesetzt wird. Goethe hat den Vorgang in seinen 
Wahlverwandtschaften paradigmatisch beschrieben: “In der Lampendämmerung sogleich behauptete die innre Neigung, 
behauptete die Ei182nbildungskraft ihre Rechte über das Wirkliche.“ (Teil 1, Kap. 11). Das Bilderpanoptikum, das die 
Romane von Charles Dickens im Leser freisetzen, ist für mich immer aufs Engste mit deren äußerst planvoll eingesetz-
ten Illustrationen verbunden, sodass die meisten Neueditionen diese zu Recht mit abdrucken. Denn sie sind weit mehr 
als Krücken für Anfänger; gerade für den imaginativ aktiven Leser sind sie unerlässlich. Über das üblicherweise bilder-
lose Buch meinte Jean-Paul Sartre sogar: „[Q]uand le lecteur est bien pris, il n’y a pas d’image mentale.“ (Jean-Paul 
Sartre, L’Imaginaire, Psychologie phénoménologique de l’imagination, Paris 2005, S. 126.) Für diese hier nur angedeu-
tete Problematik aufschlussreich ist zudem: Jörg Jochen Berns, Film vor dem Film. Bewegende und bewegliche Bilder 
als Mittel der Imaginationssteuerung in Mittelalter und früher Neuzeit, Marburg 2000.
183  Achim Stephan, Emergenz. Von der Unvorhersagbarkeit zur Selbstorganisation, Paderborn 2005, S.  230. Dazu die 
Fußnote: „[these] models are not constructed to learn by formulation a collection of explicit rules. Rather […] it appears 
in hindsight as though the model did indeed know those rules.“  (Tarun Khanna, Foundations of Neural Networks, 1990, 
S. 7) 
184 Michel de Montaigne, Essays, Livre II, Chap. VIII, De l'affection des peres aux enfans
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