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Cornelia Bohn 

Volatilität des Geldes, der Bilder 

und der Gefühle. 

Michelangelo Antonionis Eclisse 

»Wie kann ich die Geschichte von Eclisse erzählen? 
Eine Geschichte von eingeschlossenen Gefühlen ist 
ruiniert, wenn sie in ein paar Worten erzählt wird. 
Sie kann ihre ganze B edeutung verlieren.«1 Eclisse 
handle, so fährt Michelangelo Antonioni fort, von ei­
ner jungen arbeitenden Frau, die einen Mann verlässt, 
weil sie ihn nicht mehr liebt und dann einen anderen 
Mann verlässt, weil sie ihn noch liebt. Die Welt sei 
heutzutage regiert von Geld, gierig nach Geld und 
in Furcht vor Geld. Das führe zu einer gefährlichen 
Passivität gegenüber geistigen Problemen. Die Prota­

gonistin des Filmes, Vittoria, gerade aus einer unglücklichen Beziehung herausge­
treten, trifft Piero, einen Broker, der die Liebe ihres Lebens sein könnte. Aber dieser 
Mann ist in seiner Welt der Investitionen und Spekulationen eingeschlossen und 
in den zwanghaften Aktivitäten des Marktes verloren. Geld und Markt regieren 
jede seiner Handlungen, selbst seine Art zu lieben. 

Eclisse, dessen Anfang und Ende aus jeweils gut vierminütigen wort- sowie 
weitgehend geräusch- und tonlosen Bildsequenzen besteht, ist selbst ex negativo 

ein ausgezeichneter Beleg für die Aussage, die Erzählung eines Filmes in weni­
gen Worten könne nur ruinös sein, so wie die Reduktion der Bedeutung eines Fil­
mes auf dessen Geschichte, den Plot, den Cup ruinös wäre. Eclisse wäre auch nicht 
durch einen theoretischen Subtext zu erschließen, der durch bewegte Bilder nur 
noch evoziert würde. Eine solche Narration wird nicht mitgeliefert, denn der Film 
verschreibt sich weder einer psychoanalytischen noch einer moralischen Pointe. Er 
erzählt nicht, er zeigt. Nicht der narrativ zu erschließende Sinn ist sein fundamen­
tales Anliegen, im Zentrum steht vielmehr die visuelle Erzeugung von Sinn. Denn 
vieles spricht dafür, dass die visuell-geometrische Bildfläche der Leinwand eher In­
spirationsquelle für Antonionis Filmkunst war als Literatur und Theater. 

Aus der Werkstatt des >Meisters des visuellen Stils auf der Leinwand< wissen 
wir freilich auch, dass die Bedeutung des Filmes durch die unzerlegbare Einheit 
aus Bild und Ton, aus Worten, Geräuschen, Musik, aus Szenarien und Bewegung 
entsteht. Zu den Besonderheiten der Filmkunst Antonionis gehört es, dass er 
sich - wie immer wieder betont wird - leicht zu entschlüsselnder filmischer Kon­
ventionen strikt enthält. Anstatt flüssiger Kontinuität des Hollywoodfilms insze­
niert er Anschlüsse als Brüche, anstelle der konventionellen Nahaufnahmen für 
mimische Reaktionen oder Schuss-Gegenschuss-Sequenzen finden sich extrem 
lange Bildeinstellungen, auf die konventionelle musikalische Untermalung, die 
Stimmungen ankündigt oder vorgibt, wird vollständig zugunsten eines minimier­
ten Gebrauchs von Musik verzichtet. Temps mort wurde ein ihm eigenes visuelles 
Stilmittel genannt, das kaum zu unterscheidende Einstellungen aufeinanderfolgen 
lässt, die nur scheinbar keine neue Information enthalten, denn gerade die Zeit für 
die erneute Wahrnehmung des Bildraumes ist die neue Mitteilung. Ein weiteres 
filmästhetisches Prinzip Antonionis besteht darin, visuelle und diegetische Ele­
mente als Differenzen in der Einheit des Filmsinnes zu behandeln, indem sie einen 
jeweiligen Eigenwert entfalten. Da die imaginäre Realität des Films keineswegs 
unabsichtlich zustande kommt, wie es in Blow Up dem fotografischen Bild zuge­
traut wird, ist im Film nichts dem Zufall überlassen. Jedes Detail ist viviseziert, 
komponiert und sinngenerierend: Die Stille wie der Ton, das Bild und die arrangier­
ten Objekte, die Sätze, die Gesten, die Blicke, besonders aber der geschaffene Bild­
raum und die Bildzeit, die Sequenzen, die Bewegung und der Wechsel der Bilder, 
die Bildfolge - die Pluralität der Bilder, ihre unerwartbaren und unberechenbaren 
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 Michelangele Antonioni, Interview, 
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Verweisstrukturen machen diese Bilder zu Bildern. Ein Spezifikum bewegter Bilder 
im Film ist daher - so die folgenden Überlegungen - ihre Volatilität, der Wechsel, 
das Fluktuierende, ihre dissipative Stabilität, die aus dem Dauerzerfall das Neue, 
Unerwartbare und Unbegründbare hervorbringt. 

Die Annahme des genuin volatilen Charakters der Filmbilder soll als Aus­
gangspunkt einer knappen soziologischen Betrachtung von Eclisse dienen, die im 
Übrigen nahtlos an filmwissenschaftliche Befunde anschließt.2 Ich möchte Eclisse 
als Teil kultureller Semantiken auffassen, die im Medium der Visualität eine ima­
ginäre Realität ins Bild setzen und sich selbst in einer Resonanzbeziehung zu Se­
mantiken der Intimität und der Ökonomie begreifen. Das geschieht, indem im Film 
die Medien Geld und Liebe juxtapaniert werden. Als systematische Verknüpfung 
zwischen Bewegtbild, Gefühl und Geld fungiert die ihnen gemeinsame und je ei­
gene Volatilität. Während Filmbilder auf operativ-selbstreferenzieller Ebene per se 
volatil sind - der Zeitlauf des Films fokussiert nicht auf fixierbare einzelne Bilder, 
sondern auf deren Verknüpfung, Abfolge und Verweisungsstruktur -,taucht die 
Volatilität von Liebe und Geld im Film als fremdreferenziell-noematische, als dar­
gestellte Volatilität auf, die eine in Ökonomie und Intimität beheimatete operative 
Volatilität der Medien Liebe und Geld beobachtet. 

In den beiden Börsenszenen des Filmes steht das Medium Geld im Zentrum 
der Ereignisse. Die erste Szene zeigt eine Hausse, die zweite, ungleich längere, eine 
Baisse. Das abgelauschte Gerücht, die Finsideraktie steige, bewahrheitet sich in der 
Hausseszene und beschert Millionengewinne. Die Szene wird durch den Einbruch 
des Todes in das monetäre Echtzeitgeschehen unterbrochen: Der Tod eines Bör­
sianers wird verkündet. Es folgt eine Schweigeminute, die identisch eine Minute 
Filmzeit und Echtzeit beansprucht. Nur die Telefone, die das Echtzeitgeschehen 
der überlokalen Börsengeschäfte repräsentieren, klingeln weiter. Das System der 
nichtabgenommenen Telefone taucht noch einmal spiegelverkehrt in einer Liebes­
szene auf. Während sie in der Liebesszene verstummen, bleiben sie in der Börsen­
szene hörbar, aber unbeantwortet. Dort stehen sie für die wenigstens temporäre 
Nichterreichbarkeit der Liebe durch das Geld, hier signalisieren sie die Millionen­
verluste an den nicht stillstehenden Märkten. 

Geld ist im Film als Medium zugleich präsent und nicht sichtbar. Sichtbar 
wird es in der Form des gedruckten und ausgemünzten Kleingeldes im Alltäglichen 
und in der Form von Preisen als steigende und fallende Aktienkurse auf den Tafeln 
der Börsenräume - wie sie in den 6oer Jahren noch üblich waren. Die permanente 
Fluktuation der Aktienkurse, die ja nicht Geld, sondern einen Anspruch auf Geld 
verkörpern, wird so zur paradigmatischen Darstellung des Geldes im Film. Die in 
der imaginären Realität des Filmes ins Bild gesetzte Volatilität des Geldes stimmt 
mit der soziologischen Beobachtung überein, dass Preise vor allem durch Schwan­
kungen und beständige Änderung charakterisiert sind, die keiner Begründung und 
keinem Wert außerhalb ihrer selbst folgen.3 Volatilität wird in der ökonomischen 
Theorie als das Ausmaß von Preisschwankungen eines Finanztitels aufgefasst, das 2 Etwa: Seymour Chatman. Antonioni. 

Or, the Surface of the Wortd, Berke­üblicherweise über die jährliche Standardabweichung fortlaufender Renditen ei­
Ley u.a. 1985; L'Avant-scene cinema, 

nes Finanztitels gemessen wird. Die Zeit, in der Eclisse gedreht wurde, ist in der 	 Nr.419. Februar 1993; Roland Bar­

thes, Cher Antonioni. in: Cahier du Ökonomie bekannt für Versuche der Mathematisierung und Modeliierung des 
Onerna, Nr. 311, Mai 1980, S. 9-11: Wit­

dynamischen Börsengeschehens. Die gefundenen Modelle haben zwar zu einer tiam Arrowsmith. Antonioni. The Poet 

of Images. NewYork/Oxford 1995. 
neuen Maßeinheit, nämlich der nach der Black-Schools-Formel retrospektiv bere­ 3 Vgl. Niklas Luhmann, Preise, in: ders., 

Die Wirtschaft der Gesellschaft. 

Frankfurt a. M.l988, 5.13-34 
chenbaren impliziten Volatilität, geführt, nicht aber zur Berechenbarkeit der Unsi­
cherheit und Dynamik von preisgesteuerter Volatilität.4 4 	 Vgl. Donald MacKenzie, An Engine. 

Not a Camera: How Financial Models Dem Geld, das der Film in seiner radikal verzeitlichten Sinnform darstellt, 
Shape Markets, Cambridge MassJ 

wird die Liebe als ebenso unsicher und unbeständig gegenübergestellt. Ihre 	 London 2006. 
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5 	 »lt's the way of approaching the 

character through material objects 

rather th:an through her life. Her Ufe 

baslc:atly is only relatively interesŌ 

ting.« Antonioni in JeanŊLuc Godards 

Interviews Michelangelo Antonioni, 
in: Movie, Nr. 12. 1965. S. 31-34; hier 
5.331. 

6 	 Michelangele Antonioni. On His 

Art: L'eclisse, in: Screenplays of Miŋ 

chelangelo Antonioni, 1963, unter: 

http: ;;www .c rHerio n .co m/ c urrentI 
post s/l 0 6 5 � o n � h i s-a rt -l e c l  i sse 

[13.12.2011]. 

Flüchtigkeit, Vergänglichkeit und Wechselhaftigkeit teilt sie mit den beständi­
gen Schwankungen des Wertes von Finanztiteln. Auch die Liebe ist als Medium 
präsent,nicht aber sichtbar. Sie wird als abgebrochene, abgewiesene, begonnene, 
versprochene,asymmetrische oder enttäuschte Form der Liebe ins Bild gesetzt. 
Ähnlich dem unbegründbaren >Gepacktsein< vorn Sog des Geldes, das Piero als 
seine Gefühlslage beschreibt, wird die Liebe von Vittoria als erlebte selbsteviden­
te Empfindung dargestellt, die keinen Grund und kein Verstehen braucht, solan­
ge sie denn existiert und ebenso grundlos abhanden kommen kann. Weniger die 
Narration der beiden eingangs erwähnten Liebesgeschichten, als vielmehr Blicke 
und Bewegungen, Dialoge, räumliche Inszenierungen und Objekte wie Gitter oder 
Säulen, durch die getrennt sich die Personen begegnen, verhelfen den Gefühlen zu 
filmischer Präsenz. Auch die Charaktere in Antonionis Filmen werden nicht über 
ihre Lebensgeschichten, sondern durch sie umgebende Objekte zu konturierten 
Filrnfiguren.5 Bücher und moderne Kunstwerke des Intellektuellen, Auto, Telefon 
und elterliche Wohnung des Brokers, der immer gewinnt, egal ob seine Mitspieler 
gewinnen oder verlieren, sowie Plätze und Bauwerke, an denen sich Personen be­
gegnen oder nicht begegnen. So ist die Schluss-Szene ein ausgezeichnetes Beispiel 
jener visuellen Sernantisierung von Liebe als nicht erfülltes Versprechen. Sie führt 
zugleich einen postdiegetischen Bildraum ein, der erster Treffpunkt und verabrede­
ter Treffpunkt war und möglicherweise zu einem anderen Ort wird, der sich nicht 
durch das Auftreten von Figuren oder die Indienstnahrne durch eine Geschichte, 
sondern durch die Bewegung der Kamera bestimmt. Das rinnende Wasser in, aus 
und neben dem Wasserfass in der Schluss-Szene, die wehenden Baumkronen oder 
das viel früher im Film startende Flugzeug, das, wie die Aktien, auf Kurs gehalten 
werden muss, beschaffen visuelle Evidenzen für das extradiegetische Grundthema 
des Films: eine neue Wahrnehmung der Volatilität des Geldes, der Gefühle und 
der bewegten Bilder. Die Realität - einen Moment, bevor sie sich selbst manifes­
tiert - einzufangen und ihr die im Medium Film generierten Bilder, Bewegungen 
und Handlungen als eine neue Wahrnehmung vorzuschlagen, hatte Antonioni 
einmal - an Eclisse exemplifiziert - als Problern des Filmemachers beschrieben. 6 

Filmkunst als Bildkunst lässt sich genau in diesem Sinne in eine visuelle Semantik 
einreihen, die die Zirkularität der Realität von Ereignissen und Objekten und ihrer 
sie hervorbringenden Darstellung als Genese kultureller Formen begreift. 
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