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Cornelia Bohn

»Wie kann ich die Geschichte von Eclisse erzdhlen?

Volatilitdt des Geldes, der Bilder Eine Geschichte von eingeschlossenen Gefiihlen ist

und der Geflihle.

ruiniert, wenn sie in ein paar Worten erzahlt wird.
Sie kann ihre ganze Bedeutung verlieren.«< Eclisse

Michelangelo Antonionis Eclisse handle, so fadhrt Michelangelo Antonioni fort, von ei-

1 Michelangelo Antonioni, Interview,
in: Theatre Arts, Juli 1962, S.7 (Ubers.
C.BJ).

nerjungen arbeitenden Frau, die einen Mann verlasst,

weil sie ihn nicht mehr liebt und dann einen anderen

Mann verlasst, weil sie ihn noch liebt. Die Welt sei

heutzutage regiert von Geld, gierig nach Geld und

in Furcht vor Geld. Das fiihre zu einer gefdhrlichen

Passivitdt gegeniiber geistigen Problemen. Die Prota-
gonistin des Filmes, Vittoria, gerade aus einer ungliicklichen Beziehung herausge-
treten, trifft Piero, einen Broker, der die Liebe ihres Lebens sein konnte. Aber dieser
Mann ist in seiner Welt der Investitionen und Spekulationen eingeschlossen und
in den zwanghaften Aktivititen des Marktes verloren. Geld und Markt regieren
jede seiner Handlungen, selbst seine Art zu lieben.

Eclisse, dessen Anfang und Ende aus jeweils gut vierminiitigen wort- sowie
weitgehend gerdusch- und tonlosen Bildsequenzen besteht, ist selbst ex negativo
ein ausgezeichneter Beleg fiir die Aussage, die Erzdhlung eines Filmes in weni-
gen Worten konne nur ruinds sein, so wie die Reduktion der Bedeutung eines Fil-
mes auf dessen Geschichte, den Plot, den Cup ruinos ware. Eclisse ware auch nicht
durch einen theoretischen Subtext zu erschliefien, der durch bewegte Bilder nur
noch evoziert wiirde. Eine solche Narration wird nicht mitgeliefert, denn der Film
verschreibt sich weder einer psychoanalytischen noch einer moralischen Pointe. Er
erzdhlt nicht, er zeigt. Nicht der narrativ zu erschlieflende Sinn ist sein fundamen-
tales Anliegen, im Zentrum steht vielmehr die visuelle Erzeugung von Sinn. Denn
vieles spricht dafiir, dass die visuell-geometrische Bildflidche der Leinwand eher In-
spirationsquelle fiir 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, Gerduschen, Musik, aus Szenarien und Bewegung
entsteht. Zu den Besonderheiten der Filmkunst Antonionis gehort es, dass er
sich - wie immer wieder betont wird - leicht zu entschliisselnder filmischer Kon-
ventionen strikt enthdlt. Anstatt fliissiger Kontinuitdt des Hollywoodfilms insze-
niert er Anschlisse als Briiche, anstelle der konventionellen Nahaufnahmen fir
mimische Reaktionen oder Schuss-Gegenschuss-Sequenzen finden sich extrem
lange Bildeinstellungen, auf die konventionelle musikalische Untermalung, die
Stimmungen ankiindigt oder vorgibt, wird vollstindig zugunsten eines minimier-
ten Gebrauchs von Musik verzichtet. Temps mort wurde ein ihm eigenes visuelles
Stilmittel genannt, daskaum zu unterscheidende Einstellungen aufeinanderfolgen
lasst, die nur scheinbar keine neue Information enthalten, denn gerade die Zeit fiir
die erneute Wahrnehmung des Bildraumes ist die neue Mitteilung. Ein weiteres
filmasthetisches 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 imagindre Realitdt des Films keineswegs
unabsichtlich zustande kommt, wie es in Blow Up dem fotografischen Bild zuge-
traut wird, ist im Film nichts dem Zufall iiberlassen. Jedes Detail ist viviseziert,
komponiert und sinngenerierend: Die Stille wie der Ton, das Bild und die arrangier-
ten Objekte, die Sdtze, 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 Pluralitét der Bilder, ihre unerwartbaren und unberechenbaren
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Verweisstrukturen machen diese Bilder zu Bildern. Ein Spezifikum bewegter Bilder
im Film ist daher - so die folgenden Uberlegungen - ihre Volatilitat, der Wechsel,
das Fluktuierende, ihre dissipative Stabilitdt, die aus dem Dauerzerfall das Neue,
Unerwartbare und Unbegriindbare hervorbringt.

Die Annahme des genuin volatilen Charakters der Filmbilder soll als Aus-
gangspunkt einer knappen soziologischen Betrachtung von Eclisse dienen, die im
Ubrigen nahtlos an filmwissenschaftliche Befunde anschlief3t.2 Ich mochte Eclisse
als Teil kultureller Semantiken auffassen, die im Medium der Visualitit eine ima-
gindre Realitdt ins Bild setzen und sich selbst in einer Resonanzbeziehung zu Se-
mantiken der Intimitit und der Okonomie begreifen. Das geschieht,indemim Film
die Medien Geld und Liebe juxtaponiert werden. Als systematische Verkntipfung
zwischen Bewegtbild, Gefiihl und Geld fungiert die ihnen gemeinsame und je ei-
gene Volatilitat. Wahrend Filmbilder auf operativ-selbstreferenzieller Ebene per se
volatil sind - der Zeitlauf des Films fokussiert nicht auf fixierbare einzelne Bilder,
sondern auf deren Verkniipfung, Abfolge und Verweisungsstruktur -, taucht die
Volatilitit von Liebe und Geld im Film als fremdreferenziell-noematische, als dar-
gestellte Volatilitit auf, die eine in Okonomie und Intimitat beheimatete operative
Volatilitat der Medien Liebe und Geld beobachtet.

In den beiden Bérsenszenen des Filmes steht das Medium Geld im Zentrum
der Ereignisse. Die erste Szene zeigt eine Hausse, die zweite, ungleich langere, eine
Baisse. Das abgelauschte Geriicht, die Finsideraktie steige, bewahrheitet sich in der
Hausseszene und beschert Millionengewinne. Die Szene wird durch den Einbruch
des Todes in das monetdre Echtzeitgeschehen unterbrochen: Der Tod eines Bor-
sianers wird verkiindet. Es folgt eine Schweigeminute, die identisch eine Minute
Filmzeit und Echtzeit beansprucht. Nur die Telefone, die das Echtzeitgeschehen
der iiberlokalen Borsengeschifte reprasentieren, klingeln weiter. Das System der
nichtabgenommenen Telefone taucht noch einmal spiegelverkehrt in einer Liebes-
szene auf. Wahrend sie in der Liebesszene verstummen, bleiben sie in der Borsen-
szene hérbar, aber unbeantwortet. Dort stehen sie fiir die wenigstens temporare
Nichterreichbarkeit der Liebe durch das Geld, hier signalisieren sie die Millionen-
verluste an den nicht stillstehenden Markten.

Geld ist im Film als Medium zugleich prasent und nicht sichtbar. Sichtbar
wird es in der Form des gedruckten und ausgemiinzten Kleingeldes im Alltaglichen
und in der Form von Preisen als steigende und fallende Aktienkurse auf den Tafeln
der Borsenrdume - wie sie in den 60er Jahren noch iiblich waren. Die permanente
Fluktuation der Aktienkurse, die ja nicht Geld, sondern einen Anspruch auf Geld
verkorpern, wird so zur paradigmatischen Darstellung des Geldes im Film. Die in
der imagindren Realitdt des Filmes ins Bild gesetzte Volatilitdt des Geldes stimmt
mit der soziologischen Beobachtung iiberein, dass Preise vor allem durch Schwan-
kungen und bestindige Anderung charakterisiert sind, die keiner Begriindung und
keinem Wert auf3erhalb ihrer selbst folgen.? Volatilitdt wird in der 6konomischen
Theorie als das Ausmaf3 von Preisschwankungen eines Finanztitels aufgefasst, das
iiblicherweise iiber die jahrliche Standardabweichung fortlaufender Renditen ei-
nes Finanztitels gemessen wird. Die Zeit, in der Eclisse gedreht wurde, ist in der
Okonomie bekannt fiir Versuche der Mathematisierung und Modellierung des
dynamischen Bérsengeschehens. Die gefundenen Modelle haben zwar zu einer
neuen Mafleinheit, ndmlich der nach der Black-Schools-Formel retrospektiv bere-
chenbaren impliziten Volatilitat, gefithrt, nicht aber zur Berechenbarkeit der Unsi-
cherheit und Dynamik von preisgesteuerter Volatilitat.*

Dem Geld, das der Film in seiner radikal verzeitlichten Sinnform darstellt,
wird die Liebe als ebenso unsicher und unbestindig gegentibergestellt. IThre
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Fliichtigkeit, Verganglichkeit und Wechselhaftigkeit teilt sie mit den bestdndi-
gen Schwankungen des Wertes von Finanztiteln. Auch die Liebe ist als Medium
prasent, nicht aber sichtbar. Sie wird als abgebrochene, abgewiesene, begonnene,
versprochene, asymmetrische oder enttduschte Form der Liebe ins Bild gesetzt.
Ahnlich dem unbegriindbaren >Gepacktsein< vom Sog des Geldes, das Piero als
seine Gefiihlslage 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 erwahnten Liebesgeschichten, als vielmehr Blicke

und Bewegungen, Dialoge, rdumliche Inszenierungen und Objekte wie Gitter oder
Sdulen, durch die getrennt sich die Personen begegnen, verhelfen den Gefiihlen zu

filmischer Prasenz. Auch die Charaktere in Antonionis Filmen werden nicht tiber
ihre Lebensgeschichten, sondern durch sie umgebende Objekte zu konturierten

Filmfiguren.® Biicher und moderne Kunstwerke des Intellektuellen, Auto, Telefon

und elterliche Wohnung des Brokers, der immer gewinnt, egal ob seine Mitspieler
gewinnen oder verlieren, sowie Pldtze und Bauwerke, an denen sich Personen be-
gegnen oder nicht begegnen. So ist die Schluss-Szene ein ausgezeichnetes Beispiel

jener visuellen Semantisierung von Liebe als nicht erfiilltes Versprechen. Sie fiihrt

zugleich einen postdiegetischen Bildraum ein, der erster Treffpunkt und verabrede-
ter Treffpunkt war und méglicherweise zu einem anderen Ort wird, der sich nicht
durch das Auftreten von Figuren oder die Indienstnahme 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 frither im Film startende Flugzeug, das, wie die Aktien, auf Kurs gehalten

werden muss, beschaffen visuelle Evidenzen fiir das extradiegetische Grundthema

des Films: eine neue Wahrnehmung der Volatilitat des Geldes, der Gefiihle und

der bewegten Bilder. Die Realitdt ~ 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 Problem des Filmemachers beschrieben.®

Filmkunst als Bildkunst ldsst sich genau in diesem Sinne in eine visuelle Semantik

einreihen, die die Zirkularitat der Realitdt von Ereignissen und Objekten und ihrer

sie hervorbringenden Darstellung als Genese kultureller Formen begreift.

5 »It's the way of approaching the
character through materiat objects
rather than through her life. Her life
basicatly is only relatively interes-
ting.« Antonioniin Jean-Luc Godards
Interviews Michelangelo Antonioni,
in; Movie, Nr.12. 1965. S.31-34; hier
S.33f.

6 Michelangelo Antonioni. On His
Art: L'eclisse, in: Screenplays of Mi-
chelangelo Antonioni, 1963, unter:
http://www.criterion.com/current/
posts/1065-on-his-art-leclisse
[13.12.20m1
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