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I. Einleitung

,,Denn, wenn ich die Wolken nun meid,
in denen ihr Bild mir entbrannte,

was ist mir das leisere Leid,

das bildlose Erde nur kannte?*

Paul Celan

Sich mit Wolken auseinander zu setzen bedeutet, sich in einen diffusen Raum zu
begeben. Dieser Raum ist gepridgt von Verunsicherung, VerheiBung, Heil und Unbheil,
vor allem aber von Vorstellung und Phantasie, von symbolischer Deutung und
mythisch-religiésen Konnotationen. ,,Weilit du, wie sich die Wolken ausstreuen?** fragt
bereits Hiob im Alten Testament und ist damit in der Geschichte der Wetterforschung,
aber auch der Philosophie und der Kunstgeschichte nicht der Erste, der die Rétsel der
Wolken zu entschliisseln versucht.

Was durch die Jahrhunderte klingt, ist ein Greifen nach den Wolken, ein Blick in den
Himmel, der bemiiht ist, der Fliichtigkeit dieser ephemeren Erscheinungen habhaft
werden zu konnen. ,,Ich muss das alles mit den Augen fassen, will sich aber nicht recht
denken lassen‘, restimiert Goethe in einem Gedicht nach seinem jahrelangen Bestreben
eine eigene Wolkenkunde zu verfassen. Bewegung, Verwandlung, Unsichtbarkeit,
Komplexitit, Strukturlosigkeit, Unendlichkeit — der stete Wandel der Wolken, die ihrem
Naturell nach reine Bewegung sind, stellt fiir das Betrachten und Denken von Natur eine
besondere Herausforderung fiir die unterschiedlichsten geistes- und
naturwissenschaftlichen Disziplinen dar. Man kann ihnen nur nachsehen, wéhrend sie
sich am Himmel formen, sich den Sinnen entziehen und sich wihrend ihres Erscheinens

bereits wieder auflosen.

Diese Arbeit stellt den Versuch dar, einer spezifischen Wolke — der filmisch inszenierten

1 Celan, Paul, zitiert in: Jakob, Michael, ,,Im Himmel lesen, oder warum Wolken bedeuten®, in: Kunz,
Stefan/ Johannes Stiickelberger/ Beat Wismer (Hrsg.) Wolkenbilder. Die Erfindung des Himmel,
Miinchen: Hirmer Verlag 2005, S. 71-74, hier: S. 72.

2 Die Bibel. Nach der deutschen Ubersetzung D. Martin Luthers, K6ln: Naumann & Gobel 1986, S.
575.

3 Johann Wolfgang von Goethe Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Bénden. Band 1. Gedichte und Epen
I, Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag 1982, S. 349.



Wolke — nachzuspiiren, sie auf ihre Medialisierung und dsthetische Kodierung hin zu
befragen und sie in eine historische Linie mit der ungeheuren Mannigfaltigkeit an
medialen Transformationen und Repridsentationen von WissenschaftlerInnen,
Philosophlnnen und KiinstlerInnen zu setzen, die die Geschichte uns zur Verfiigung

stellt.

In einem ersten Teil wird, notwendigerweise mit vielen Auslassungen und
Verkiirzungen, die historische Entwicklung der medialen Aneignung der Wolken
herausgearbeitet. Die Geschichte der Wolken wurde im europdischen Raum seit der
griechischen Antike einerseits von einem wissenschaftlichen Anspruch an das
Versténdnis der Natur und einem kiinstlerisch-poetischem Zugang zu den wechselhaften
Schleiergestalten des Himmels andererseits gleichermallen geprigt. Nicht immer lassen
diese Wissensfelder sich so trennen, dass klare Abgrenzungen unterschiedlicher
Disziplinen als méglich oder sinnvoll erscheinen, weswegen hier ein Querschnitt durch
Naturwissenschaft, Kunst und Poesie entstanden ist, der die grofften Spriinge im

Medialisierungsprozess der Wolken zusammenfassen will.

Die antiken Denker Aristoteles und Lukrez markieren mit ihren Schriften zur
Meteorologie den ersten signifikanten und langanhaltenden Schritt zu einer
Sédkularisierung des Himmels. Frei von gottlichen BewohnerInnen, mythischen Wesen
und der iiberirdischen Macht, die diese durch das Eingreifen in das Wetter auf die
Menschheit ausiiben, verfasst Aristoteles in der Meterologica eine Lehre des Wetters
und der Elemente, die rein auf physikalischen Annahmen beruht und den Himmel zum
ersten Mal in der abendlidndischen Geschichte in den Bereich der Wissenschaft
iiberfiihrt. Lukrez, der als Epikureer eine solide Abneigung gegen Religion mit sich
bringt, findet, wie Aristoteles auch, sein Weltbild in den Wolken auf eine anschauliche
und fruchtbare Weise wieder. Seine poetische und sprachlich starke Schrift De rerum
natura verfolgt den Zweck, die Gotter endgiiltig aus dem Himmel zu verbannen und
den Menschen den Schrecken vor Naturschauspielen wie Donner, Blitz und Gewitter zu
nehmen.

Klammert man die Unterbrechung von circa 1500 Jahren aus, in der das Christentum bis

in das Frithmittelalter hinein die antiken Denker verdriangt und die religiésen Heils- und
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Unheilsbringer wieder in den Himmel einziehen ldsst, zeichnet sich mit Aristoteles und
Lukrez eine Neigung zur Profanisierung des Himmels ab, die in der modernen
Wolkenforschung mit Robert Hooke, Jean-Baptiste Lamarck und besonders Luke
Howard wieder aufgenommen wird. Ein Einblick in Goethes Tétigkeiten als Dichter
und Naturforscher, der sich der Wolkenkunde in eigenen wissenschaftlichen und
dichterischen Veroffentlichungen iiber viele Jahre hinweg angenommen hat, ist als eine
direkte und als solche explizit ausgewiesene kiinstlerische Antwort auf die Forschung
Luke Howards im Bezug auf die Moglichkeit der Darstellung aus dieser Arbeit nicht
wegzudenken. Dass die Wolken, die sich immer an der Grenze der Form befinden, auch
auf die Grenzen der Formbarkeit in der Malerei aufmerksam machen, wird am Beispiel

des Wolkenspiegels von Filippo Brunelleschi deutlich.

Der zweite Teil der Arbeit widmet sich der Frage, ob und wenn ja auf welche Weise
Film in diese historischen medialen Transformationen der Wolke integriert werden
kann. Anhand einer detaillierten Filmanalyse soll Aufschluss iiber die Verdinglichung
und Asthetisierung der Wolke im Film und ihre spezifische allegorische und
dramaturgische Funktion gegeben werden.

Die Frage, welche Darstellungstechniken und historische Kodierungen der Film Faust.
Eine deutsche Volkssage (D, 1926) nutzt, um eine filmische Wolke zu konstruieren, sie
in eine spezifische dsthetische Form zu bringen und so zur Entstehung einer
Wolkensymbolik der Kinematographie® beitrégt, soll den roten Faden dieses Abschnittes
bilden.

Ich wende mich in dieser Arbeit Filmen zu, die die Wolke in Diskursfelder wie
Ubergang und Grenze, Aufldsung und Verkdrperung® einbettet. Die filmische Wolken
etwa in Faust ist Sitz des Gottlichen, evoziert das Erhabene und markiert den
,,Ubergang in eine transzendente Zone*’, eine Gegenwelt.

Im Film Faust tritt die Wolke als ein Ubergangsmedium hervor, als ein Dunstschleier

fiir die Metamorphosen des Bosen. Es ist hier die gottliche Wolke, die sowohl das

4 Vgl. Kobner, Thomas, ,,Pathosformen der Liifte: Wolken im Film* in: Koebmer, Thomas (Hrsg.)
Verwandlungen. Schriften zum Film. Vierte Folge, Remscheid: Michael Itschert, Gardez! Verlag 2004,
S. 331-336. hier: S. 332.

5 Vgl. Ballhausen, Thomas, ,,Uberginge und Vorliufigkeiten. Zum Versuch eines filmischen
Wolkenarchivs®., in: Natter, Tobias G./ Franz Smola (Hrsg.) Wolken. Welt des Fliichtigen, Wien:
Hatje Cantz Verlag 2013, S. 36-41, hier: S. 39.

6 Kobner, S. 333.
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Erhabene der Natur als auch der Religion in sich birgt, die nach biblischem
alttestamentarischen Vorbild als ein Zeichen der Macht eingesetzt wird und zwischen
den Bereichen der Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit auf unterschiedlichen Ebenen
changiert: Zum Einen ist sie der Schleier, der Vorhang, der die Erde vom Uberirdischen
trennt und die klare Sicht des Menschen — im doppelten Sinne des Wortes physisch und
geistig — vereitelt. Zum Anderen ist sie das Zeichen des Abwesenden, des Unsichtbaren,
der Verweis auf das Metaphysische. Als ein Bindeglied zwischen Himmel und Erde,
greift die theistische Wolke in Faust auf ein Konglomerat unterschiedlichster
Traditionen in Religion und Kunst von der christlichen Ikonographie und griechischen

Mythologie bis zum barocken Welttheater zuriick.

Die Arbeit geht von der These aus, dass Wetter im Allgemeinen und Wolken im
Speziellen aufgrund der Tatsache, dass sie sich bis vor Kurzem den wiederholbaren
wissenschaftlichen Experimenten des Labors widersetzten, fiir &dsthetische
Thematisierungen seit langem einen interessanten Topos darstellen. Ihre
Unberechenbarkeit offnet sie fiir Thematisierungen in Kunst, Literatur und
Wissenschaft, wodurch sie als Trager unterschiedlichster Denkmodelle in ein immer
neues, oft auch unbestimmtes Wechselverhiltnis zum Menschen treten.

Tkaczyk vertritt die Meinung, dass das Erkennen und ErschlieBen der Natur ,,nur tiber
den Bruch der Reprisentation mdglich [ist]: Uber literarische Beschreibungen, Bilder

und bewegliche Modelle wird die Natur anschaulich.*’

Die Frage nach diesem Bruch in
der Représentation und den divergenten Charakteristika verschiedener Trigermedien —
Papier, Leinwand, Photographie, Film — , deren Haptik, Optik und Funktionalitit nicht
nur Einfluss auf die Reprédsentation per se, sondern auch auf die Bedeutung des
Dargestellten nehmen, stellen in der vorliegenden Arbeit den Leitfaden zu einer
Annédherung an die filmisch inszenierte Wolke in Murnaus Film Faust dar.

Literatur und Malerei treten als Medien auf, die, mit Riicksicht auf ihre
medienspezifischen Merkmale, die Wolke in ein anschauliches Wissensobjekt

verwandeln. In Folge dessen vollzieht sich eine Entmythologisierung oder

Sakularisierung des Himmels und der Wolken, welche im ersten Kapitel analysiert wird.

7 Tkaczyk, Viktoria, ,,Cumulus ex machina. Wolkeninszenierungen in Theater und Wissenschaft® in:
Spektakuldre Experimente. Praktiken der Evidenzproduktion im 17. Jahrhundert, S. 43-77, hier: S. 45.
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Die hier ausgewéhlten Filme sollen zum Ausdruck bringen, wie der Wolke durch den
Einsatz filmtechnischer Mittel wieder ein mythologischer Mehrwert einverleibt werden
kann. Die Verdinglichung der Wolke, ihr dramaturgischer Einsatz als Handlungstriager
in Murnaus Faustfilm, sowie in den Filmen von Gaston Velle, wird als Anschluss an die
Fixierung und Stabilisierung der Wolke im Theater des Barock vorgestellt.

Immer wieder auftretend und die einzelnen Kapitel durchziehend ist die Idee der
polysemantischen Kodierung des Topos Wolke. Ob im Theater, in den Geschichten der
Bibel oder den Sagen der Griechen, ob in Gedankenmodellen wie Der Wolke des
Nichtwissens oder im Film — immer scheint das Bild der Wolke von einer
Doppeldeutigkeit und einer Doppelfunktion belagert zu sein, die dazu fiihrt, dass
Wolken sich nicht nur physisch stets an der Grenze der Form und Formung situieren,
sondern auch in ihrer symbolischen Ubersetzung immer das Eine und das Andere, das
Gute und das Bose, das Vertraute und das Fremde, das Greifbare und das Abstrake etc.
reprasentieren.

All diese Aspekte fithren nach der erkennbaren Linie eines Sdkularisierungsprozesses zu

einer erneuten Beseelung, einer Wiederverzauberung des Himmels.

II. Historische Wolkendiskurse in der Meteorologie und deren Resonanz in den

Bereichen der Kunst und Literatur

2.1 Theorien zur Entstehung von Wolken in der antiken Naturphilosophie

In aller Kiirze und Knappheit wird mit Aristoteles und Lukrez auf die wichtigsten
Geister der griechischen Antike eingegangen, die die Wolkenforschung iiber viele
Jahrhunderte bis in die frithe Neuzeit prigten und durch ihren wissenschaftlichen Blick
auf die Wolken die Gotter bis zum Siegeszug des Christentums erfolgreich aus dem
Himmel vertrieben. Die fiir diese Arbeit relevantesten Aspekte der Naturforschung
dieser beiden griechischen Denker werden hier erwdhnt, um ein Verstdndnis dafiir zu
schaffen, dass der Grundstein fiir die sprachliche Aneignung der Wolken, die seit Robert
Hooke zu einer Konsolidierung der Wolkentypologie fiihrte, in der griechischen Antike

gelegt wurde.



9

Die Strukturierung des Unstrukturierten, die Formung des Formlosen, die
Sichtbarmachung des Unsichtbaren, die Entzauberung des Himmels wird als eine
Errungenschaft der Wetterforschung des beginnenden 19. Jahrhunderts deklariert. Die
meteorologische Inventarisierung der Wolken und Wettererscheinungen, die ,,als
Schauplatz von Goéttern [...], die in den Naturelementen mit den Menschen verkehren —

im guten wie im bosen‘®

bereits im Alten Testament einen symbolisch und religios
aufgeladenen Ort markieren’, entzieht dem Himmel seinen symbolischen Mehrwert und
befreit ihn zugunsten eines empirischen Blicks von jenen Aphorismen, die Howard in

seinem berithmten Vortrag kritisiert.

Beginnend mit Hooke zeichnet sich erstmals seit der griechischen Antike wieder die
Neigung ab, die Erscheinungen des Himmels logisch in die physikalischen Gesetze der
Natur einzugliedern. Eine erste Sdkularisierung bzw. Entmythologisierung der Wolken
resultiert aus der antiken Naturphilosophie des Aristoteles und spéter bei Lukrez. Die
Meteorologica des Aristoteles, sowie die Schrift De rerum natura von Lukrez treten
nicht nur in ihrer wissenschaftshistorischen Bedeutung hervor, sondern werden hier
auch im Bezug auf ihren Beitrag zu einer neuen dsthetischen Herangehensweise oder

der Ermdglichung einer Asthetisierung des Himmels und der Wolken herangezogen.

Rainer Guldin weist in der Geschichte der meteorologischen ErschlieBung von Wolken
auf eine Zasur hin, die mit Hookes Forschungen einschldgt: Auch wenn mit der

,,vormodernen Theorie der Wolken*!°

in der Antike der Versuch unternommen wurde,
das Himmlische aus dem Himmel zu vertreiben und einen sidkularisierten Blick auf die
Wolken zu werfen, ldsst sich ein nicht zu vernachldssigender Unterschied zu Hooke,
Lamarck und Howard in der Herangehensweise der Uberlegungen und dem Anspruch
der Ergebnisse feststellen. Wenn sich auch seit Aristoteles und Lukrez eine

1l

,konsequente Sékularisierung“’ nachzeichnen ldsst, so lag das Hauptaugenmerk stets

auf der Ergriindung der Entstehungen der Wolken und ihren Beziehungen zu anderen

8 Bohme, Hartmut, ,,Was birgt die Wolke? Zur Kultur- und Kunstgeschichte von Wolken und Wetter®,
in: Kunz, Stefan/ Johannes Stiickelberger/ Beat Wismer (Hrsg.) Wolkenbilder. Die Erfindung des
Himmel, Miinchen: Hirmer Verlag 2005, S.11-25, hier: S. 11.

9 Vgl. Hamblyn, Richard, Die Erfindung der Wolken. Wie ein unbekannter Meteorologe die Sprache des
Himmels erforschte, Frankfurt a.M.: Insel Verlag 2001, S. 28f.

10 Guldin, Rainer, Die Sprache des Himmels. Eine Geschichte der Wolken, Berlin: Kulturverlag Kadmos
2006, S. 123.

11 Ebd. S. 123.



10

Wetterverhdltnissen, nicht aber auf der systematischen Gliederung ihrer
Erscheinungsformen. Der Himmel verlisst zwar die Sphire des Uberirdischen und wird
in den Bereich menschlichen Naturbeherrschung tiberfiihrt, die Wolken werden aber
unter anderen Gesichtspunkten untersucht: als Ursache oder Auswirkung des Wetters,

des Windes, Sturms und des Niederschlags.

2.1.1 Aristoteles Meteorologica

Aristoteles, dessen Denkgebédude nach wie vor als eines der groften der Welt bezeichnet
werden kann'?, verfasste neben philosophischen, politischen und ethischen Schriften
auch solche, die die Naturwissenschaften betreffen. Seine vierbindige Meteorologica
war der erste Versuch in der Geschichte der abendlidndischen Wetterforschung, eine
umfassende meteorologische Studie zu verfassen, deren wissenschaftliche Validitét sich
durch viele Jahrhunderte halten konnte und erst mit Descartes Kritik im Discours de la
méthode rigoros angefochten wurde. Der langjdhrige Erfolg dieser Schrift liegt, wenn
man Hamblyn folgt, zum einem in der unangefochtenen Autoritdt des Verfassers
begriindet, die Aristoteles sich bereits zu Lebzeiten auf den unterschiedlichsten
Wissensgebieten gesichert hatte, und zum anderen in der Tatsache, dass die Annahmen
und Argumentationslinien der Meteorologica, die auf gewissen physikalischen
Annahmen beruhen, nicht besser hitten dargelegt werden konnen'.

In unnachgiebiger Abgrenzung gegeniiber der platonische Vorstellung, dass alles in der
Welt einer feststehenden Ordnung unterliegt und eine Stérung dieser Ordnung
Ungleichgewicht in die Welt bringt, vertritt Aristoteles die Meinung, dass die Dinge
einer permanenten Bewegung unterworfen sind, dass sie in ihren urspriinglichen
Zustand oder zu ihrem eigentlichen Ort (zb. Wasser zuriick zur Erde, Wind in die hohere
Atmosphire) zuriickstreben und die Welt sich dadurch in einem nicht endenden Fluss
befindet. Das Prinzip der Bewegung und die Idee einer Materie, die zwar wandelbar ist,
aber in ihren urspriinglichen ontologischen Zustand zuriickkehren will, ldsst sich anhand
der Wolken und der vielen Formen, die diese annehmen konnen, die sich auflGsen,

fallen und neu formen, feucht oder trocken sind, exemplarisch darstellen'.

12 Vgl. Hamblyn, S. 35.
13 Vgl. Hamblyn, S. 38.
14 Vgl. Ebd., S. 36.
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Der Forschungsbereich der aristotelischen Meteorologie umfasst alle iiber der Erde
angesiedelten Erscheinungen: ,,Es handelt sich z.B. um die MilchstraBe und die
Kometen und um alle feurig verlaufenden Erscheinungen, sodann um alle Vorgénge in
dem fiir Luft und Wasser gemeinsamen Bereich, auch um die Teile der Erde, ihre
Gestalt und ihre Eigenschaften."> Die Atmosphire ist zweigeteilt in eine supra- und
eine sublunare Sphire, wobei die erste den Forschungsbereich der Astronomie und die
letztere den der Meteorologie einnimmt. Die sogenannten Meteoren konnen eine harte
Beschaffenheit aufweisen und beispielsweise die Form von Kometen annehmen, aber
auch weich und wissrig sein und in Form von Wolken und den unterschiedlichen
Niederschlagsarten auftreten. Aristoteles teilt die Atmosphdre in drei verschiedene
Luftschichten ein: der unterste Bereich grenzt an die Erde an und ist ,,das Gebiet des
Wassers und der Luft und alles dessen, was mit seiner Entstehung in der Hdohe
zusammenhéngt.'® Eine mittlere Region markiert den Treffpunkt von Luft und Wasser,
wiéhrend die hochste Schicht aufgrund ihrer Ndhe zur Sonne vom Feuer dominiert ist.
Wolken sammeln sich nach dieser Theorie hauptsichlich in der mittleren Region, die im
Spannungsfeld zwischen Oben und Unten steht und Ausdruck eines Ausgleichs zweier
Kréfteverhiltnisse ist. Das Gleichgewicht aller Stoffe bestimmt die Spannungen und
Umwiélzungen in den Schichten, ,,denn das Gleichgewicht der Wirkungen muf3 im
selben Verhiltnis stehen, wie ihre Mengen bei einem Entstehen des einem aus dem

andern.“!’

Die Einwirkungen der Sonnenstrahlen regulieren die Wérme- und
Kalteverhiltnisse in den Schichten; so ist die oberste am heillesten, die unterste durch
die Reflexion der Sonnenstrahlen warm und die mittlere vergleichsweise kiihl.

Der Einfluss der Sonnenstrahlen bringt Ausdiinstungen (Exhalationen) hervor, als deren
Resultat verschiedene Wetterphdnomene auftreten, eine Idee, die sich bis in Diderots

Encyclodédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers zur Mitte

des 18. Jahrhunderts gehalten hat'®.

,Die Einwirkung der Sonnenstrahlen fiihrte zu zwei Ausdiinstungsformen,
von denen die eine trocken und hei3 war und zu Wind, Rauch und Donner

fiihrte, die andere hingegen feucht und warm, was Wolken und Regen

15 Aristoteles, Meteorologie, Paderborn: Ferdinand Schoningh 1955, S. 19.
16 Ebd., S. 42.

17 Ebd., S. 23.

18 Vgl. Weber, S. 130.
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hervorbrachte. [...] Die feuchten Ausdiinstungen stiegen nur bis in die
mittlere Region vor und bildeten dort Wolken, Regen und Schnee. War die
Sonne zu heif}, wurden alle feuchten Ausdiinstungen aufgeldst, bevor sie in

die mittlere Region aufsteigen und zu Wolken werden konnten. "

Dass in der hoheren Schicht keine Wolken vorhanden sein konnen, argumentiert
Aristoteles durch das Feuer der Sonne, das den Wasserdampf auflost: ,,Dall also im
oberen Raum sich keine Wolken bilden, dafiir muss man hierin die Ursache sehen: er
enthilt nicht nur Luft, sondern daneben eine Art Feuer.“”® Der Kreislauf der
Feuchtigkeit, die sich auf- und abwirts bewegt, ist durch die Verdunstung von
Feuchtigkeit durch Wirme geprigt: ,,Die Verdunstung des Wassers ist Dampf, die
Verdichtung der Luft zu Wasser ist Wolke, Nebel ist das, was bei der Umwandlung in
Wasser zuriick bleibt. Er ist deshalb eher ein Anzeichen fiir heiteres Wetter als fiir
Regen, weil er sozusagen unverwandelbare Wolke ist.*?!

Die aristotelische Wolke kann als ein Hybrid bezeichnet werden, der aus beiden
Ausdiinstungen bestehen kann und je nachdem ob die heile oder feuchte liberwiegt,

entladt die Wolke Wasser in Form von Regen oder sie ist weitestgehend trocken und

Ausdruck schonen Wetters.

Guldin betrachtet die meteorologischen Biicher des Aristoteles hauptsichlich als eine
erste umfassende Sammlung des bis dahin duBerst heterogenen tradierten Wetterwissens
und als den AnstoBl zu einer Sédkularisierung des Himmels mit einer Absage an die
mythischen Bewohner der Gezeiten, die die Wolken versammeln, die Winde ballen und

das Meer tosen lassen.

»dprach’s und brachte Wolken zusammen und regte das Meer auf,
Mit den Hianden den Dreizack greifend, und alle die Wirbel
Trieb er an von allerlei Winden und hiillte in Wolken

Erde zugleich und Meer. Vom Himmel hernieder brach Nacht ein.“*

19 Guldin, S. 126-127.

20 Aristoteles, S. 25.

21 Aristoteles, S. 43.

22 Homer, Odyssee, Stuttgart: Reclam 2007, fiinfter Gesang, 291-294.
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Das Zwiegesprach von Gottern und Menschen durch oder iiber die Natur, wie es etwa in
der Odyssee noch auffindbar ist, verliert sich bei Aristoteles. Das Uberirdische des
Himmels wird durch den Begriff sublunar ersetzt und die Bewegungen der Elemente in
einen wissenschaftlichen, das heiflt naturphilosophischen Kontext transferiert. Die
Natur behandelt die Menschen nicht mehr im Sinne gottlicher StrafmaBnahmen. Die
Wolke als Zeichen der Macht wie es bei vielen mythischen und religiésen Apokalypsen
nachzulesen ist, 16st sich auf und die Natur verhéilt sich auf eine nachvollziehbare Art
und Weise in Relation zu Verdnderungen der Wérme- und Kélteverhéltnisse und der
Bewegung von Feuchtigkeit in der Atmosphére.

Auf biblische Motive besonders des Alten Testaments wie z.B. die Sintflut der Genesis,
die Plagen des Exodus, die Wanderung der Kinder Israels, die von Wolkensdulen und
Gott, der in den Wolken erschien, geleitet wurden, oder Hiob, der die Rétsel des
Himmels zu entschliisseln versuchte, wird in einem der folgenden Kapitel im Rahmen

der Filmanalyse noch genauer eingegangen werden.

Bohme stimmt im Bezug auf den neuen sikularen Blick des Menschen, der Enteignung
der Gotter durch Aristoteles, mit Guldin iiberein, geht aber noch einen Schritt weiter,
indem er nicht nur die Konsequenzen, die die Meteorologica im Bereich der
Naturphilosophie nach sich zieht, wiirdigt, sondern Auswirkungen auch mafgeblich im
dsthetischen Umgang mit der Natur sieht: ,Bei ihm werden die sublunaren
Wettererscheinungen zum Gegenstand sdkularer Erforschung — und diese hat die
Asthetisierung der Natur zur Gegenseite. In diesem Sinne treten Naturwissenschaft und
Asthetik die Nachfolge des Mythos an.“” Durch die Absage an die Gotter und die
Einbindung der ephemeren Himmelsgebilde in einen allgemeinen Kreislauf der Natur,
werden der Himmel und die Wolken also frei fiir dsthetische Betrachtungen, die von
einem mythisch-religiésen Kontext losgekoppelt sind.

Die schriftmediale Ebene birgt hier, und auch spiter bei Goethe, den Vorteil, Wolken
durch Worte in der Vorstellung der Leserschaft evozieren zu konnen. Aristoteles schreibt
eine Wolke, die einerseits Keim einer neuen Wissenschaft, der Meteorologie, ist und
andererseits, als Bindeglied der Elemente Wasser und Luft, die Versinnbildlichung und

Verortung seiner Philosophie in der Welt bedeutet.

23 Bohme, S. 12.
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2.1.2 De rerum natura — Vom Schrecken der Natur

Wihrend Aristoteles eine wissenschaftliche Theorie der Elemente, des Wetters und des
Zusammenhangs der Bewegung von Wasser, Wiarme und Luft vorstellt und damit die
Belange des Himmels in den Bereich der Naturphilosophie eingliedert, verschirft der
Dichter Lukrez die Siakularisierung des Himmels, indem er explizit auf die Absenz der
Gotter im Himmel aufmerksam macht. Als eine Ausnahmeerscheinung der Epikureer,
die sich mit den Belangen der Natur weniger befassten, teilte er jedoch die Abneigung
Epikurs gegeniiber der Religion®. Mit De rerum natura legt er den Beweis vor, dass
sich kein gottliches Schauspiel, kein Wille und keine iibermenschliche Botschaft hinter
den schrecklichen Naturereignissen wie Donner, Blitzen und sintflutartigen
Regenschauern, deren Ursache und Regelwerk sich dem Verstindnis der Menschen im
1. Jahrhundert v.u.Z. nicht erschlossen hat, verbirgt. Lukrez schafft
Kausalzusammenhinge zwischen spezifischen Wettererscheinungen wie z.B. Blitz und

dunklen Gewitterwolken und radiert die scheinbare Willkiir des Himmels aus:

»Warum wirft Jupiter nie bei heiterem Himmel
Seinen Blitz auf die Erde und fiillt die Liifte mit Donner?
Steigt er vielleicht erst dann, wenn die Wolken sich unten gesammelt,

Selbst auf diese herab, um das Ziel aus der Nihe zu treffen?*®

Wenn Blitz und Donner stets unter den gleichen Wetterbedingungen auftreten, lassen
sich diese Bedingungen verstehen, vielleicht sogar vorhersagen, und der Eingriff der
Gotter fillt aus dem Zusammenhang heraus. Dass die Wetterbedingungen keinem Zufall
unterworfen sind, sondern wissenschaftlich erschlossen werden konnen, beweist Lukrez
mit seiner Theorie der Entstehung der Wolken.

,»Wolken, Wind und Wetter sind keine Signifikanten mehr, sie gehdren keinem Drama,

€26

keiner Rhetorik, keiner Theologie an*““® schlussfolgert Béhme:

»Lukrez bezweckt damit eine Entlastung von der Angst, die

24 Vgl. Russel, Bertrand, Philosophie des Abendlandes, Miinchen: Piper 2013, S. 267f.
25 Lukrez, De rerum natura, Uber die Dinge der Natur, Berlin: 1957, S. 223.
26 Bohme, S. 13.
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jahrtausendelang auf den Menschen lag. Diese gewaltige Leistung der
antiken Naturphilosophie bietet auch die Grundlage fiir eine Naturésthetik,
aus der die spitere Formsprache der Wolken, des Windes und des Wetters in

die Malerei und Literatur hervorgeht.**’

Folgt man diesem Gedanken, so ldsst sich behaupten, dass Lukrez zwar auch auf
wissenschaftlicher, viel mehr aber noch auf sprachlicher Ebene einen Entzug religioser
und mythischer Zusammenhinge aus den Himmelsgestalten bewerkstelligte und
dadurch auch die Wolken frei wurden fiir neue Bezeichnungen, neue metaphorische
Umschreibungen und in Folge dessen auch neue Theorien fiir das atmosphérische

Ineinanderspielen der Elemente aufgestellt werden konnten.

2.2 Empirische und #sthetische Wolkenaneignung im 19. Jahrhundert: Die

Strukturierung des Unstrukturierten durch Howards Wolkenterminologie

Die Wissenschaft der modernen Meteorologie hat ihre Wurzeln im London des
beginnenden 19. Jahrhunderts geschlagen. In einer engen Wechselbeziehung von
Wissenschaftlerlnnen und KiinstlerInnen wurde auf empirischer und kiinstlerischer
Ebene verhandelt, wie Wolken als ein Wissensobjekt gefasst werden konnen und welche
Formen der Beschreibarkeit und medialen Fixierung dieses ephemeren Phidnomens es

geben kann.

Der damals noch junge Hobby-Meteorologe Luke Howard hielt 1802 im Rahmen einer
Veranstaltung der Askesian Society den als bahnbrechend geltenden Vortrag On the
Modifications of Clouds und legte damit erstmals den Grundstein fiir die
wissenschaftliche Betrachtung, Erfassung und Analyse eines bisher génzlich
unfassbaren und unbeschreibaren Wetterphdnomens: der Wolken.

“2% und des

Howard wurde 1772 in eine ,,Zeit der allgemeinen Lust der Wissenschaft
breiten Offentlichen Interesses an naturwissenschaftlicher Forschung hinein geboren.

Naturwissenschaftliche Vorfilhrungen und Versuche dringen zu Beginn des 19.

27 Ebd., S.13.
28 Hamblyn, S. 51.
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Jahrhunderts verstirkt in den Interessenbereich der breiteren Bevolkerung ein. Der fiir
die meisten Menschen erstmalige Kontakt mit chemischen Versuchen und deren
visuellem Schauwert (das Entflammen gewisser Metalle bei Luftkontakt,
Funkenspriihen etc.) und die Neu- und Weiterentwicklung technischer Apparate etwa
sind Griinde, warum die Wissenschaften in dieser Epoche eine groBBere Aufmerksamkeit
genossen und abendliche Veranstaltungssiéle bis auf den letzten Platz gefiillt waren.” Es
war ,die Einsicht in die Verdnderlichkeit der Natur, [die] einen wesentlichen

<30

Hintergrund fiir die Entwicklung der wissenschaftlichen Meteorologie lieferte”” und

<31 €32

insbesondere die ,,Entritselung der Natur*’' und die ,,Freude an ihrer Benennung
fiillten die Theater- und Horséle der Zeit.

Die stetige Verdnderung des Himmels und die Unbestdndigkeit seiner mannigfaltigen
Erscheinungen iibten seit Kindheitstagen eine wachsende Faszination auf Howard aus.
Das verheerende Wetter des Sommers 1783, hervorgebracht durch Vulkanausbriiche in
Kalabrien und Island, die den Himmel fiir mehrere Monate mit dichten Staubwolken
bedeckten und eine schwiile, triibbe und faulige Atmosphére {iber Europa verbreiteten,
festigte endgiiltig Howards Interesse an den atmosphdrischen Bedingungen zur
Entstehung von Wolken®, wie er spiter in einem Brief an Goethe selbst formulierte: ,,I
had fixed in my memory at school one of the modifications which I settled for clouds,
had proved the expansion of water in freezing and was much interested by the
remarkable summer haze and aurora borealis of 1783, Er begann erste
Wettermessungen nach Vollendung der Schule 1788 im eigenen Garten vorzunehmen.
Zweimal téglich verzeichnete er ,,Windrichtung, Luftdruck, Hochst- und Tiefstwerte der

Temperatur, Regenmenge und Verdunstung*

, wobei als wichtigstes Instrument das
Barometer diente. Die weitere Ausiibung seiner Leidenschaft sollte ihm jedoch fiir die
verbleibenden Jahre seiner Jugend noch verwehrt bleiben, da er auf Dringen des Vaters
dem auBerordentlich strengen Quéker Ollive Sims als Lehrling unterstellt wurde und
von 1788 bis 1794 die Ausbildung zum Apotheker absolvierte.

Howard hielt seinen Vortrag ein Jahr vor dessen Verdffentlichung 1803 im

29 Vgl. ebd., S. 19f.

30 Ebd., S. 21.

31 Ebd,, S. 23.

32 Ebd,, S. 23.

33 Vgl. ebd., S. 58.

34 Blench, Brian, ,,Luke Howard and his contribution to Meteorology* in: Weather, Vol. 18, S. 83-92,

hier S. 83.
35 Hamblyn, S. 70.
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Philosophical Magazine bei einem Veranstaltungsabend der Askesian Society. Diese
Gemeinschaft, deren Mitbegriinder Howard 1796 war, sollte als eine Plattform des
intellektuellen Austausches in London fungieren und jungen ambitionierten
Wissenschaftlern die Moglichkeit geben, ihre Forschungsergebnisse in einem
offentlichen Rahmen vorzustellen und zu diskutieren. Bis zur Auflosung 1806 boten die
14-tatigen Treffen ein anregendes Umfeld fiir den naturwissenschaftlichen und
philosophischen Nachwuchs der Landeshauptstadt, in dem auch Howards Prisentation
von einer stimulierenden und interessierten Zuhdrerschaft aufgenommen wurde. Durch
die ausgearbeitete und erweiterte Druckversion seines Vortrags erreichte Howard einen
nachhaltigen hohen Bekanntheitsgrad in internationalen wissenschaftlichen Kreisen,
und trotz unterschiedlicher spéterer Veroffentlichungen zu religidsen Themenbereichen
blieb er der Meteorologie treu und verdffentlichte 1818 mit The Climate of London sein
umfangreichstes Werk™.

“ in den Bereich der

Sein Verdienst, die ,first practical classification of clouds
Wissenschaft eingefiihrt zu haben, griindete auf dem Bediirfnis, ein allgemeingiiltiges
empirisches sprachliches Modell fiir die Erscheinungsformen der Wolken und deren
vielfiltige Modifikationen zu finden. Howard beschreibt diese bis dahin bestehende

Leerstelle in der Meteorologie in seinem Aufsatz folgendermalen:

»|-..] the dependance of their labour on the state of the atmosphere, and the
direction of its currents, creates a necessity of frequent observation, which in
its turn produces experience. But as this experience is usually consigned only
to the memory of the possessor, in a confused mass of simple aphorisms, the
skill resulting from it is in a manner incommunicable; for, however valuable
these links when in connection with the rest of the chain, they often serve,
when taken signly, only to mislead; and the power of connecting them, in order
to form a judgment upon occasion, resides only in the mind before which their

relations have passed, though perhaps imperceptibly, in review.***

36 Vgl. Blench, S. 85f.

37 Pedgley, D.E., ,,Luke Howard and his clouds®, in: Weather Vol. 58(2) S: 51-55, S. 51.

38 Howard, Luke, ,,On the Modifications of clouds and on the principles of their production, suspension
and destruction®, in: Neudrucke von Schriften und Karten iiber Meteorologie und Erdmagnetismus,
No. 3, Berlin: A. Asher & Co. 1894, S. 3f.
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Beobachtung schafft also Erfahrung, welche jedoch subjektiv im Gedéchtnis des
Betrachters verhaftet bleibt und deren Verbalisierung durch Aphorismen, Analogien und
symbolische Deutungen fachlich unzuldnglich und fiir AuBenstehende nicht

nachvollziehbar ist. Howard fahrt fort:

»In order to enable the meteorologist to apply the key of analysis to the
experience of others, as well as to record his own with brevity and presicion, it
may perhaps be allowable to introduce a methodical nomenclature, applicable
to the various forms of suspended water, or, in other words, to the

modifications of clouds.**’

Die Notwendigkeit besteht somit darin, ein analytisches Gegenstiick zur subjektiven
Erfahrung des Wolkenbeobachters zu schaffen, das ein {liberregionales Sprechen {iber
und Vergleichen der Wolkenformationen und den damit zusammenhdngenden
Wettergeschehnissen ermdglicht.

Howard lehnt seine Klassifikation an das linnésche Ordnungssystem an und unterteilt
die Wolken in die Haupttypen Cirrus, Culumus, Stratus, sowie die
Zwischenmodifikationen Cirro-cumulus, Cirro-stratus, Cumulo-stratus und Nimbus®.
Der Wert seiner Nomenklatur liegt darin begriindet, dass erstmals, nach
vorhergegangenen vergleichsweise erfolglosen Benennungsversuchen der Wolken, ein
Verfahren zur Verfiigung gestellt wurde, ,,das die Zuordnung von Figur und Begrift, die

Konversionen zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem**!

ermoglicht.

Bei Howard liegt das Hauptaugenmerk allerdings nicht nur in der detaillierten
Differenzierung und Benennung der einzelnen Wolkenformationen, deren unendliche
Anzahl nie restlos erfasst und terminologisch benannt werden kann, sondern in ihrer

42¢¢

Prozesshaftigkeit, ihren Modifikationen, dem ,,Uberginglichen**, wie Goethe spiter
schreiben wird. Die Neuartigkeit der Unterteilung in die Grundformen Stratus

(Schichtwolke), Cirrus (Lockenwolke), Cumulus (Haufenwolke) und Nimbus

39 Ebd,, S. 4.

40 Vgl. Hamblyn, S. 283ff.

41 Schuller, Marianne, ,,Uber Wolken. Zu Goethe®, in: Mein, Georg (Hrsg.) Transmissionen.
Ubersetzung-Ubertragung-Vermittlung, Wien: Turia + Kant 2010, S. 249-260, hier: S. 252.

42 Johann Wolfgang von Goethe Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Bianden. Band I. Gedichte und Epen
I, Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag 1982, S. 352.
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(Regenwolke) sowie der jeweiligen Zwischenformen liegt in der Anerkennung der
Tatsache, dass nicht unterschiedliche Wolken am Himmel auszumachen sind, sondern
jede Wolke spezifischen atmosphérischen Prozessen ausgesetzt ist und ihre Form
dadurch einem kontinuierlichem Wandel unterworfen ist. Howard erfindet ein
sprachliches Raster, das flexibel und kombinierbar wie das Forschungsobjekt selbst ist.
,Es geht um die Konstruktion eines Referenzraumes, in dem Sprache und Blick, Sehen
und Sagen restlos aufeinander verpflichtet sind“*. Eine Sprache also, die den
subjektiven Blick gen Himmel in einen prédzisen wissenschaftlichen verwandelt, ohne
dabei den Ereignischarakter und das stetige Werden der Wolken auszuklammern.

,Das Zentrum des klassischen Diskurses bildet nach Foucault der Name, der die
Klassifizierung der Natur oder die enzyklopddischen Projekte erst moglich macht**,
schreibt Heilmann iiber Howards Klassifikation und deutet damit an, dass diese eine
klare Zasur in der Meteorologie darstellt. Sie ist der ,letzte groe Beweis der
klassifizierenden Kraft des klassischen Zeitalters, der Kraft, das Unbenennbare zu
benennen‘“®. André Weber erldutert in seiner Dissertation Wolkenkodierungen bei Hugo,
Baudelaire und Maupassant im Spiegel des sich wandelnden Wissenshorizontes von der
Aufkldrung bis zur Chaostheorie*, dass das revolutiondre Potential der howardschen
Taxonomie nicht allein in der metaphorischen Beschreibung (cirrus= lockig, stratus=
streifenformig, cumulus= angehiduft) einzelner Wolkenmetamorphosen liegt, sondern
vor allem in der Untersuchung der physikalischen Entstehungsprozesse, die die

sichtbaren Strukturen hervorbringen*’:

,Das rein naturhistorische Beschreiben von Oberflichenstrukturen und
sichtbaren Merkmalen, das im 18. Jahrhundert die dominante Methode von
Naturforschern war [...], ist obsolet geworden. Stattdessen interessieren die
tiefenstrukturellen Organisationsprinzipien der Dinge, die der Sichtbarkeit

entzogen sind und die Oberflache effekthaft manipulieren.*®

43 Schuller,, S. 252.

44 Heilmann, Thomas, ,,Schleierwolken des Realen®, in: Engell, Lorenz/ Bernhard Siegert/ Joseph Vogl
(Hrsg.) Wolken, Weimar: Verlag der Bauhaus Universitdt Weimar 2005, S. 27-38, S.31.

45 Ebd,, S. 31.

46 Weber, André, Wolkenkodierungen bei Hugo, Baudelaire und Maupassant im Spiegel des sich

wandelnden Wissenshorizontes von der Aufkldrung bis zur Chaostheorie. Studien zur Wolke als Dispositiv

in der Literatur, Berlin: Frank & Timme 2012.

47 Vgl. Ebd., S. 166.

48 Ebd.,, S. 166.



20

Howard changiert zwischen der klassifikatorischen Wissenschaftstradition des 18.
Jahrhunderts und einem neuen zukunftsorientierten Ansatz, der iiber die reine
Benennung hinausgeht: Er {ibernimmt einerseits das Prinzip der lateinischen
Nomenklatur Linnés und tradiert dadurch eine Flachigkeit der Wolke, die spétestens seit
Hooke historische Tradition hat.

Diese verstirkt sich durch die aufwendig angefertigten Aquarellzeichnungen, die
Howard seinem Vortrag als Anschauungsmaterial beigefligt hat. Jene ,,visuellen
Stichworter?, die in der spateren Druckausgabe durch typologische Zeichnungen der
Wolkentypen ersetzt wurden, dienten zur Illustrierung der einzelnen Wolkentypen und
sollten die wissenschaftlichen Ausfiihrungen des Vortrags bildlich veranschaulichen und
die Imagination der ZuhorerInnen beschleunigen. Howard verwandelt die Wolke durch
die zeichnerische Fixierung in etwas Neues, er stabilisiert sie und schilt daraus die

unterschiedlichen Formationen der Wolkenmetamorphose.

Im Kontrast zu den wissenschaftlichen Skizzen stehen die beriihmten Wolkenmalereien
des frithen 19. Jahrhunderts von Caspar David Friedrich, William Turner und John
Constable. Der Unterschied von Zeichnung und Malerei besteht am Beispiel Constables
darin, dass er die Wolke als ein narratives Element seiner Bilder gestaltet und durch sie
eine Zeitlichkeit im Bild integriert. Die Geschwindigkeit des Windes, die Intensitét des
Regens werden durch ihre Spuren, die sie in der Landschaft hinterlassen, sichtbar. Die
Bewegung der Wolke erschlieB3t sich iiber ihre Schatten, die Unsichtbarkeit des Windes
16st sich in der Neigung der Baume und den verwehten Kleidern einzelner Personen im
Bild auf. Die Wolke ist hier anders als bei Howard immer schon mehr als nur ein
Naturphdnomen, sie wird etwas, das eine erzéhlerische Funktion innerhalb der
Handlungsabfolge des Bildes hat.

Entgegen zu den Wolkenmalereien Constables, welche die Zeit im Bild {ber
Wetterphdnomene wie Wind, Regen und Wolken einschlieBen, d.h. auf die Bewegung
der Natur verweisen, unterdriicken die Zeichnungen Howards eine Zeitlichkeit und
ermdglichen so die Konstruktion eines wissenschaftlichen Typus, der immer durch eine

verallgemeinernde Zeichnung und nicht ein individuelles Portrait oder eine

49 Hamblyn, S. 49
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Photographie repréisentiert wird.

Die Verdoppelung des Wortes durch die mediale Transformation der Sprache in Bilder
geht wihrend Howards Vortrag an jenem Abend in den Rdumen der Askesian Society
jedoch iiber eine rein geschickte Vortragsweise hinaus; sie deutet auch auf eine Periode
hin, in der Wissenschaft und Kunst, Sprache und Bild, Empirie und Fantasie nicht
oppositionell einander gegeniiberstehen, sondern sich gegenseitig befruchten. Die
wissenschaftlichen Umbriiche wie die der Wolken(er)forschung miissen, wie Joseph
Vogl beschreibt, auch mit einem allgemeineren Blick auf das 19. Jahrhundert als Kinder

threr Zeit betrachtet werden:

»Wie immer die Zukunft der Wolke seit dem 19. Jahrhundert aussehen mag-
diese Unordnung oder Um-ordnung der Dinge beginnt wohl mit einigen
Verdanderungen, die in der Zeit um und nach 1800 passieren und dort
wissenschaftliche Versuche mit dsthetischen und poetischen Fragen
verkniipfen und gerade in dieser Einheit eine Verdnderung iiberhaupt

anzeigen“’.

Die Wechselbeziehungen und gegenseitigen Einflussnahmen von Wissenschaftlern und
Kiinstlern wird in Hinsicht auf das besondere Verhiltnis zwischen Howard und Goethe
spater noch gesondert beleuchtet werden, da besagte multimediale Praktiken wie das
Verkniipfen von Bild und Schrift bzw. Wort gezielt auf die Frage der Reprisentation
hinweisen, die die Wolke im Changieren zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit,
Ubergang und Grenze, Erscheinen und Verschwinden kontinuierlich aufwirft. Spiter zu
Beginn des 20. Jahrhunderts wird diese Problematik erneut mit dem Bewegtmedium
Film auf spezifische Weise wieder aufgegriffen und verhandelt werden, wie die

ausgewihlten Beispiele zeigen sollen.

Andererseits ergriindet Howard auch die unsichtbaren physikalischen Prozesse, die
,, Tiefenstruktur der Wolken‘*', deren Resultat die sichtbare Wolke ist. Vogl hebt als eine

gedankliche Verschwistertheit von Goethe und Howard hervor, dass beide eine Methode

50 Vogl, Joseph, ,,Wolkenbotschaft“, in: Engell, Lorenz/ Bernhard Siegert, Joseph Vogl (Hrsg.), Wolken,
Weimar: Bauhaus-Universitdt Weimar 2005, S. 69-80, hier: S. 71.
51 Weber, S. 167.
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suchten, die ,unsichtbaren Konflikte‘> des Himmels in eine greifbare Form zu
iibersetzen, denn ,,wer Wolken sieht, sieht zugleich, im selben Zug und auf dezidierte

“3_ Diese unsichtbaren Krifte des

Weise, ein Unsichtbares und Unspiirbares mit
Himmels, die dem Auge des Wolkenbeobachters Ritsel aufgeben, sind Wérme- und
Kalteverschiebungen, unsichtbare Feuchtigkeitsmolekiile und Kondensationskerne in
der Atmosphére, sowie die wechselnden Windverhéltnisse, die die Wolke als Ergebnis
dieser unsichtbaren Bewegungen hervorbringen. Vielerlei wird Howards
Wolkenklassifizierung qua Nomenklatur gelobt und hervorgehoben, selten allerdings
anerkannt, dass er die Meteorologie hauptsichlich auch durch seine Theorie der
Entstehung und der Modifikation der Wolke, die bereits im Titel des Aufsatzes
angekiindigt wird On the Modifications of clouds and on the principles of their

production, suspension and destruction, in neue Bahnen geleitet hat.

,Howard rightly pointed out that clouds were formed of particles of water or
ice condensed from vapour rising and cooling, and he used Dalton's idea that
the particles descend slowly [...] and evaporate below cloud base so the cloud
as a whole does not appear to descend at all. But he erroneously held the then
widespread belief that water vapour could move independently of the rest of

the air in which it was contained.***

Er begreift die Wolke somit nicht als als reines gegenstindliches Objekt, das einen
eigenen Existenzcharakter aufweist, sondern als Produkt, als Ergebnis physikalischer
Prozesse und Umwiélzungen. Auch wenn seine Beobachtungen und Schlussfolgerungen
nicht in allen Punkten korrekt waren, wie Pedgley einrdumt, galt seine These besonders

in diesem Punkt als Offenbarung.

Die Wolkentaxonomie Howards steht in einer historischen Linie mit vorhergegangenen
Versuchen, Wolken in den Bereich der Wissenschaft und der Sichtbarkeit zu tiberfithren.
In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts entwickelte Robert Hooke ein Modell zur

Beschreibung der Wolken, das mit Bezeichnungen wie ,,gemustert, haarig, gewellt oder

52 Vogl, S. 72.
53 Ebd,, S. 72.
54 Pedgley, S. 53.
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gekrimmt‘>

die Wolken nach ihrer Erscheinungsform kategorisiert und den
howardschen Termini uniibersehbar dhnelt. ,,Dies war der erste richtige Versuch in der
abendlandischen Wissenschaft, ein umfassend beschreibendes Vokabular zu entwickeln,
das den fliichtigen Erscheinungen am Himmel entsprach**, schreibt Hamblyn in seiner
Biographie iiber Howard und relativiert damit bis zu einem gewissen Grad den
Alleinverdienst Howards, eine wissenschaftliche Terminologie in Forscherkreisen
langfristig implantiert zu haben. Hooke publizierte mit dem Aufsatz Method for Making
a History of the Weather 1667 die ,erste terminologisch fundierte
Beobachtungsanleitung fiir sichtbare Himmelserscheinungen®, und entwarf ein verbales
Raster, das die Beobachtungen entsubjektivieren und verallgemeinern sollte. Warum
Hookes Versuch einer Definition des Himmels kein groBeres Aufsehen erregte, ist, laut
Hamblyn, groBtenteils dem allgemeinen Desinteresse der Kollegen und Zeitgenossen an
Wettergeschehnissen und nicht der Akkuratheit seiner Forschung zuzuschreiben. Denn
Hooke erkannte, dass die Problematik der Erfassung des Wetters nicht beim
Verstédndnis, sondern bei der Benennung beginnt.”’

Auch Jean-Baptiste Lamarcks Klassifizierungsversuche, die ebenfalls, wenn auch
unabhingig von Howard 1802 ver6ffentlicht wurden®®, waren auf Grund eines ,,Mangels

<59

an Spezifizierung und Prizision*”” nur temporir von Erfolg gezeichnet. Lamarck ,,did

not adopt the internationally accepted Linnaean style of nomenclature; [he] used French

“60 " Da er iiber die Ebene der

rather than Latin; and it was overly complex and unclear
Beschreibung nicht hinaus ging und eine Analyse der Modifikationen der Wolken nicht
vorgesehen war, wurden Lamarcks Studien zur Meteorologie von Fachkreisen nicht

nachhaltig adaptiert.

55 Vgl. Hook, Robert, ,,Method for making a history of the Weather* in: Sprat, Thomas (Hrsg.) The
history of the royal Society of London for the improving of natural knowledge. 2. ed., London: Scot
1702, S. 173-179, hier S. 177.

56 Hamblyn, S. 112.

57 Vgl. Hamblyn, S. 110ff.

58 Vgl. Pedgley, S. 53

59 Hamblyn., S. 118

60 Pedgley, S. 53
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2.3 Bild- und schriftmediale Darstellungsversuche der Wolke

Die folgenden Seiten widmen sich der Frage der Darstellbarkeit und der Dramatisierung
der Wolken in den Bereichen der Malerei und Literatur. Veranschaulichend soll dabei
der Frage nach den Mdglichkeiten bzw. den Unmdglichkeiten der Fixierung fliichtiger
Himmelsgestalten nachgegangen werden und Film als ein Medium in Aussicht gestellt
werden, das potentiell die Unzuldnglichkeiten und Beschridnkungen der
malerischen/zeichnerischen und sprachlichen Repréisentation bis zu einem gewissen
Grad zu liberwinden und aufzuheben in der Lage ist. Reichert betont in einem Essay

iiber die Wolkenskizzen John Constables, dass

,»es multimediale Praktiken und kulturelle Kodierungen [sind], welche die
Wolke als Topos konfigurieren. In den vielfdltigen Darstellungen der
Luftstromungen durch Mythen, Allegorien und Personifikationen in der
Antike und im Mittelalter wurde dabei entlang der Demarkationslinie
zwischen dem Sichtbaren und dem Unsichtbaren stets auch die Problematik

der Représentation virulent.®'

Der historische Riickgriff auf den Architekten und Bildhauer Filippo Brunelleschi im
15. Jahrhundert und Johann Wolfgang von Goethe im 19. Jahrhundert rechtfertigt sich
in diesem Sinne als ein kurzer Abriss verschiedener Darstellungstraditionen und
-techniken, die das Fliichtige als einen konstanten Erfahrungsraum menschlicher
Wahrnehmung zu etablieren versuchen. Die bild- und schriftmedialen Kodierungen
konnen als Ausdruck abweichender Naturbeobachtungen betrachtet werden und 6ffnen
die Wolke als einen Raum der Reflexion. Die verschiedenen medialen Transkriptionen
der Wolke verweisen dabei auf den spezifischen Mehrwert, den das jeweilige Medium —

sei es die Schrift, das Bild, oder der Film — anzubieten hat.

61 Reichert, Ramon, ,,Forming the Formless. John Constable's Cloud Studies®, in: Engell, Lorenz/
Bernhard Siegert, Joseph Vogl (Hrsg.), Wolken, Weimar: Bauhaus-Universitdt Weimar 2005, S. 57- 67,
hier: S. 58.
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2.3.1 Die zentralperspektivische Fixierung der Wolke durch Brunelleschis

Wolkenspiegel

,Bignet sich das perspektivische System zur Reprédsentation von Phdnomenen, die die
gewohnten MaBe der menschlichen Ordnung sprengen?“®® ritselt Hubert Damisch,
Autor der Theorie der Wolke®”, zu Beginn seiner Uberlegung iiber eine Form der
Malerei, die anstrebt, ein illusionistisches Abbild der Natur zu schaffen, und den
Moglichkeiten, die die geometrische Perspektive dem/der MalerIn dabei zur Verfiigung
stellt. Im Bezug auf die malerische bzw. zeichnerische Darstellung von Wolken wird
diese Frage am Ende seines Artikels mit einem klaren Nein zu beantworten sein.

Filippo Brunelleschi, Architekt, Ingenieur, Bildhauer und allgemein anerkannter
Erfinder der zentralperspektivischen Konstruktion von Bildern®, fand zwischen 1413
und 1425 einen neuen Zugang zur Losung dieses Problems. Brunelleschis Experiment
sollte eine neue Anordnung zwischen Gemédlde und Betrachterln auf die Weise
ermOglichen, dass der Eindruck erweckt wurde, ,,als ob, was man sah, die Wirklichkeit
selbst sei*“®

beschrieb.

, wie Brunelleschis Biograph Manetti das Experiment retrospektiv

Als Schauplatz des Versuchs diente das Baptisterium von Florenz, das der Kiinstler von
einem bestimmten Punkt aus, dem Hauptportal des Doms, perspektivisch mit Hilfe des
Velums, einem Gitternetz, das zwischen Kiinstler und dem abzubildenden Objekt
platziert wird und das das Sehfeld in gleichgroBBe Parzellen unterteilt, abbildete. Mit
hochstem Detailreichtum und farblicher Genauigkeit schuf er auf einer Flache von ca. 74
bis ' Quadratmeter ,eine der ersten zentralperspektivischen Architekturveduten

@67

iiberhaupt“’. Den Raum {iiber dem Gebdude, den im Bild gewohnlich der Himmel

einnehmen wiirde, verkleidete Brunelleschi gleich einer Intarsie® mit einer Fldche blank

62 Damisch, Hubert, ,,Die Geschichte der Geometrie*, in: Wolken, Engell, Lorenz/ Bernhard Siegert/
Joseph Vogl (Hrsg.), Weimar: Bauhaus Universitat 2005, S. 11-26, hier: S. 11.

63 Damisch, Hubert, Theorie der Wolke, Ziirich-Berlin: Diaphanes 2013.

64 Vgl., Schmeiser, Leonhard, Die Erfindung der Zentralperspektive und die Entstehung der
neuzeitlichen Wissenschaft, Miinchen: Fink 2002, S. 20.

65 Manetti zitiert in Schmeiser, S. 25.

66 Die Abgaben zur genauen Grof3e variieren, vgl. dazu Schmeiser S. 25 und Damisch S 22.

67 Heilmann, Thomas, ,,Schleierwolken des Realen® in: Wolken, Engell, Lorenz/ Bernhard Siegert/
Joseph Vogl (Hrsg.), Weimar: Bauhaus Universitit 2005, S. 27-40, hier: S. 27.

68 Die Intarsienkunst beschreibt ein Handwerk, bei dem Ho6lzer von unterschiedlicher Struktur oder
farblicher Beschaffenheit so in- bzw. aneinander angebracht werden, dass dadurch eine neue
dekorative Oberflache entsteht. Das Motiv oder die Figur hebt sich jedoch nicht von ihrem
Untergrund ab, sondern wird so in das Holz eingefiigt, dass die plane Oberflidche bestehen bleibt.



26

poliertem Metall, das die Funktion eines Spiegels libernahm. Wollte eine Person sich
dem Versuch unterziehen, so stellte sie sich exakt an den Punkt, von dem aus die Vedute
angefertigt wurde und hielt diese so vor das Gesicht, dass die bemalte Seite zur Szenerie
hinzeigte. Durch ein Loch, das an der Stelle angebracht wurde, an der Ausgangs- und
Fluchtpunkt des Bildes zusammenfallen, blickte die Person wie zuvor Brunelleschi
direkt zum Hauptportal des Doms. Mit ausgestrecktem Arm wurde nun ein Spiegel vor
den Korper gehalten, sodass das gemalte Bild durch das Loch im Spiegel gesehen
werden konnte (Abb.1).

Abb. 1: Rekonstruktion von Brunelleschis Wolkenspiegel

Der Teil der Vedute, den die Intarsie bedeckte, reflektierte den Himmel und fligte nun
die realen Wolken in die gemalte Landschaft ein, wodurch beide Teile, Bild und Spiegel
,in derselben Verweisstruktur gefangen sind*“*’. Damisch unterscheidet an diesem Punkt
zwischen dem Zeigen und dem Darstellen einer Sache: ,,Doch Brunelleschi versuchte
gar nicht, diesen Himmel darzustellen, sondern zeigt (dimonstrare) ihn einfach nur. Zu
diesem Zweck greift er zu einem Trick, der in den reprisentativen Kreislauf einen
Verweis auf die duBere Realitit einschiebt und damit die Spiegelstruktur zusitzlich
verdoppelt.“” Der Blick in den Spiegel stellte durch die doppelte Spiegelung des
Himmels wieder eine Einheit des Bildes her, da der externe, sich bewegende Himmel
iiber die Intarsie und den Spiegel in die Zweidimensionalitdt der perspektivischen
Darstellung der Vedute iiberfiihrt wird.

Was bedeutet das Experiment Brunelleschis nun konkret fiir die Darstellbarkeit der
Wolken? Die Diskrepanz zwischen dem Himmel und seiner medialen Ubersetzung wird

hier hervorgehoben und gleichzeitig auch die Grenzen der perspektivischen Malerei als

69 Damisch, Theorie der Wolke, S. 166.
70 Ebd., S. 23.
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eine mogliche mediale Darstellungsform aufgezeigt:

,Die Perspektive nimmt einzig die Dinge zur Kenntnis, die sie in ihre
Ordnung iibersetzen kann, die Dinge, die einen Ort besetzt halten und deren
Kontur durch Linien bestimmt wird. Doch der Himmel hédlt keinen Ort
besetzt, er ist maBllos; und im Hinblick auf Wolken wird man weder ihre
Konturen festhalten, noch ihre Formen mit dem Begriff der Oberfliche

analysieren konnen.*”!

Dieses Experiment besiegelt den ,konstitutive[n] Ausschluss der Wolken aus der
Zentralperspektive®, da ,sich die Wolken als formlose Formen einer

“  Die euklidische Geometrie

zentralperspektivischen Geometrisierung entziehen
konstruiert aus einer Verbindung von Punkten, Linien, Flichen und Korpern einen
dreidimensionalen Raum, der in der Perspektive durch den Zusammenfall von
Standpunkt und Fluchtpunkt um den illusorischen Charakter erweitert wird.

Das strenge mathematische Raster hinter der perspektivischen Malerei erweist sich fiir
die Darstellung des Himmels — wenn auch nicht des Himmlischen — jedoch dann als
unzuldnglich, wenn Wolken, wie Damisch vorschligt, als Korper ohne Linien, ohne
feste lineare Anordnung verstanden werden.

Wiederholt werden Wolken anhand ihrer offenkundigsten Eigenschaften charakterisiert:
scheinbar willkiirliche Beweglichkeit, Wandelbarkeit und Unsichtbarkeit im doppelten
Sinne — einerseits 10st sich die Wolke bei genauer Betrachtung in Millionen unsichtbare
Wasserpartikelchen auf, gleich einer Nebenschwade, die verschwindet, sobald man sich
in ihr bewegt, und andererseits macht sie Dinge und Personen unsichtbar, hiillt sie ein
und versperrt den Blick des/der Betrachterln. Die Wolke als ein Verweis auf das
Unsichtbare, die eingesetzt wird um zu zeigen, was nicht sichtbar ist, wird spéter im
Hinblick auf filmische Erzdhl- und Darstellungsstrategien noch ausfiihrlicher zu
thematisieren sein.

Es sind nun diese Eigenschaften der Wolke, die dafiir sorgen, dass sie aus dem Raster
der linearen Perspektive fallt und sich gerade der zeichnerischen Technik entzieht, die in

hochstem MaBe die Illusion der Wirklichkeit zu produzieren verspricht. Die

71 Ebd., S. 24.
72 Heilmann, S. 28.
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Unterscheidung zwischen dem Darstellen und dem Zeigen der Wolken erschlie8t sich

vor diesem Hintergrund.

Die Riickkehr der Wolke in der Malerei der Moderne ist, wie Guldin in seiner
kursorisch angelegten Wolkengeschichte kurz anreifit, die Konsequenz der
Verabschiedung eines bestimmten reprasentativen Systems, ,,die Auflésung des Systems
der linearen Perspektive”. Das 19. Jahrhundert, dessen Malerei, wie John Ruskin
formulierte, ganz im Dienste der Wolke steht, holt mit der Absage an die

perspektivische Form die Wolke wieder ins Bild.

2.3.2 Zur Synergie literarischer und wissenschaftlicher Wissensproduktion:

Howards Einfluss auf die Wolkenforschung Goethes

Goethe war sowohl als Poet als auch als Naturforscher stark von Howard beeinflusst
und wird in dieser Arbeit im Bezug auf die Darstellbarkeit der Wolken als ein
Bindeglied zwischen Wissenschaft und Kunst herangezogen. Das einerseits fachliche
aber auch personliche Interesse Johann Wolfgang von Goethes an den Forschungen und
Veroffentlichen Luke Howards ist bereits einschldgig und ausfiihrlich diskutiert worden
™. Dennoch soll hier einerseits aus Griinden der Vollstindigkeit sowie andererseits als
exemplarische Darstellung einer fruchtbaren Konnektivitdt wissenschaftlichen
Interesses und literarischer Dramatisierung das Verhéltnis von Goethe und Howard nicht
unerwahnt bleiben.

Goethe, der Zeit seines Lebens nicht nur als Literat und Poet, sondern maB3geblich auch
als Wissenschaftler unterschiedlichster Forschungsbereiche bekannt war, wandte sich
als letztem Bereich der Naturwissenschaft der Meteorologie zu. In seinem vielzitierten
Aufsatz Uber Goethes Wolkenlehre™ erkennt Albrecht Schéne eine Interessenslinie
Goethes, die seine wissenschaftlichen Forschungen zu durchziehen scheint: ,,Vom
Festen zum Schweren, Materiell-Bestéindigen fiihrt sie zu immer Zarterem und
Leichterem, Schwebend- Vergidnglicherem: vom Gestein zu den Knochen der Tiere, zu

Stengeln, Bléttern und Bliiten der Pflanzen, zu den Farben schlieSlich und am Ende zu

73 Guldin, S. 34.

74 Siehe dazu Schone, Hamblyn, Sommerhalder.

75 Schone, Albrecht, Vom Betreten des Rasens. Siebzehn Reden iiber Literatur, Miinchen: Beck 2005, S.
132-163.
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den Wolken*’¢,
Laut Schuller ldsst sich in Goethes Wolken- und Witterungslehre durch die
Un(be)greifbarkeit, Unfassbarkeit und teilweise sogar Unsichtbarkeit der Wolken eine

,,.Beunruhigung der Wissensformen*”’

erahnen, der entgegen zu steuern Goethe nach
bestem Willen entschlossen war. Die Darstellung der Wolke konfrontiert auch Goethe
mit dem Problem der Fixierung — die Brunelleschi etwa mit dem Wolkenspiegel zu
umgehen versuchte —, denn die Wiedergabe einer ginzlich ephemeren und mobilen
Erscheinung in der Form eines fixierten Mediums, wie dem der Sprache oder des
Bildes, tragt notwendigerweise durch den verlorenen Mehrwert der Bewegung einen
Mangel an Darstellbarkeit mit sich. Die Terminologie Howards bietet vor diesem
Hintergrund nicht nur eine wissenschaftliche Anndherung an den
Forschungsgegenstand, sondern besonders fiir Goethe die Moglichkeit, die Bewegung
zu unterbrechen und das Ereignis Wolke in statische Bilder, in Tableaus namens Cirrus,
Stratus, Cumulus und Nimbus zu verwandeln.

Nachdem Goethe 1815 erstmals eine deutsche Ubersetzung von Howards Vortrag
zuginglich gemacht wurde, nimmt er dessen Klassifizierungen und Entstehungstheorie
der Wolken dankbar in seine eigenen Uberlegungen auf. Schon die beiden Italienreisen
haben Goethe dazu veranlasst, Wolkenbeobachtungen durchzufiihren, die Gebilde am
Himmel zu beschreiben und bestmoglichst zu ordnen. Die Beschiftigung mit den
flichtigen Erscheinungen wandelte sich 1817 von einer freizeitlichen Passion zur
beruflichen Aufgabe, als der GroBherzog Carl August Goethe beauftragte, die
meteorologische Beobachtungsstation auf dem Ettersberg zu beaufsichtigen. Das
Interesse Goethes am Wetter und den Wolkengestalten liegt jedoch nie in der
Voraussage, denn er ,,war an der Wetterprognose von Anfang an nur wenig interessiert*

® und auch Jahre spiter vertraut er einem Bekannten an: ,Das Studium der

Meteorologie geht, wie so manches Andere, nur auf Verzweiflung hinaus*”.
Das prognostische Interesse Goethes an der Meteorologie, wie unter anderem auch bei
Sommerhalder nachzulesen ist, entspricht nicht demjenigen seines GroBherzogs®,

dennoch aber titigt er auch privat regelmifBige detaillierte Himmelsbeobachtungen, die

76 Schone, S. 133.

77 Schuller, S. 249.

78 Schone, S. 135.

79 Zitiert in: Sommerhalder, Mark, ,, Pulsschlag der Erde! “ Die Meteorologie in Goethes
Naturwissenschaft und Dichtung, Bern: Peter Lang Verlag 1993, S. 2.

80 Vgl. Sommerhalder, S.28.



30

er von 1818-1820 in sogenannten ,,Wolkendiarien“®! festhilt. Mehrere wissenschaftliche
Veroftentlichungen wie Howards Terminologie 1817 und Wolkengestalt nach Howard
1820 und dem schlussendlich nicht publiziertem Versuch einer Witterungslehre 1825
weisen deutlich auf die intensive Beschéftigung mit dem howardschen Modell der
Wolkenbildung hin und lassen gleichzeitig auch die Ambitionen zur Entwicklung einer
eigenen Theorie erkennen.

Die Frage, worin, wenn nicht an der Wettervorhersage, seine intensive Faszination an
der Meteorologie im allgemeinen und den Wolken im besonderen begriindet liegt, 1dsst
sich mit einem Blick auf Goethes bisherige Tétigkeiten im Bereich der
Naturwissenschaften beantworten: Er ist auf der Suche nach den GesetzmaBigkeiten der
unterschiedlichen Erscheinungsformen organischer Strukturen. Die Morphologie, eine
von ihm geprigte Wissenschaft, bezeichnet eine methodologische Herangehensweise,
die darauf ausgerichtet ist, nicht die einzelnen Teile der Natur zu analysieren, zu
zergliedern und benennen, sondern der Natur eine Gesamtheit zuzugestehen und die

Gesetze der Verdnderungen ihrer Formen zu finden:

»Im Gegensatz zu einer nur zergliedernden Anatomie, die alles Lebendige in
Elemente =zerlegt, soll die Morphologie synthetisierend wieder einen
Zusammenhang der Teile zu einem lebendigen Ganzen herstellen. [...] Die
lebendige Natur ist in steter Bewegung, eine statische Schematisierung und

Klassifizierung kann sie nicht angemessen erfassen.

Das ,,Konzept der Bildung und Umwandlung von Gestalten“®

organischer Strukturen
versuchte Goethe auf sein Prinzip der Wolkenbildung anzuwenden, in dem er die
,Ubertragung der morphologischen Methode auf sogenannte unorganische
Naturphidnomene** in Betracht zieht.

So wie er bei den Pflanzen eine dem Organismus innewohnende Kraft fand, aus der
heraus sich durch Ausdehnung oder Schrumpfen neue Formen aus den bereits
bestehenden entwickeln konnten und alle Erscheinungsformen letztendlich den gleichen

Ursprung aufweisen, etablierte er die Wolke als Entelechie, als Organismus, dessen

81 Schone, S.140.

82 Sommerhalder, S. 34f.
83 Ebd,, S. 30.

84 Ebd., S. 30.
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konstante Formverdnderung in sich selbst begriindet liegt.

Besonders augenscheinlich wird dies in dem Lob- und Lehrgedicht Howards
Ehrengeddichtnis®, in dem Goethe die Leistung Howards in eine poetische Form brachte
und das die drei unterschiedlichen Theorien Goethes zur Wolkenbildung in sich
versammelt. Erschienen ist die 7rilogie zu Howards Wolkenlehre, bestehend aus den
Gedichten Atmosphdre, Howards Ehrengeddchtnis und Wohl zu merken erstmals 1817
in Goethes Zeitschrift Zur Naturwissenschaft iiberhaupt als Abschluss des Essays
Wolkengestalt nach Howard. Den einzelnen Strophen von Howards Ehrengeddchtnis
Stratus, Kumulus, Cirrus, und Nimbus werden 1821 auf Anregung Johann C. Hiittners
fiir eine separate Verdffentlichung noch drei einleitende Strophen vorangestellt, da das
Gedicht ohne den vorangestellten Aufsatz zu abstrakt und einem Publikum auBerhalb

wissenschaftlicher Fach- und Interessenskreise schwer zuginglich zu sein schien.

»wWenn Gottheit Camarupa, hoch und hehr,

Durch Liifte schwankend wandelt leicht und schwer,
Des Schleiers Falten sammelt, sie zerstreut,

Am Wechsel der Gestalten sich erfreut,

Jetzt starr sich hilt, dann schwindet wie ein Traum,

Da staunen wir und traun dem Auge kaum;“*® (V 1-6)

Bereits im ersten Vers von Howards Ehrengedichtnis zieht Goethe eine Analogie
zwischen den Wolken und der indischen Gottheit Camarupa, ein Wesen, das aus sich
heraus seine Gestalt zu dndern vermag und keine festgesetzte Form aufweist, anhand
derer sie bildlich reprisentiert werden kann. In den Erlduterungen seiner eigenen
Gedichte fiihrt Goethe Camarupa ,,als das geistige Wesen* ein, ,,welches nach eigener
Lust, die Gestalten beliebig zu verwandeln, auch hier sich wirksam erweist, die Wolken
bildet und umbildet“*’. Die Frustration iiber die Irregularitit der Form und das
mangelnde Wissen ihrer Entstehung kommt in den Worten ,,nach eigener Lust™ deutlich
zum Vorschein. Goethe deutet darin eine Willkiir und Launenhaftigkeit der Wolken an,

weist aber gleichzeitig bereits hier auf das Prinzip der Metamorphose und der

85 Johann Wolfgang von Goethe Werke, S. 349-352.
86 Ebd., S. 350.
87 Ebd, S. 408.



32

Eigenkraft der Wolken hin. Der Dank an Howard und dessen Terminologie folgt in der

iiberndchsten Strophe:

,Er aber, Howard, gibt mit reinem Sinn

Uns neuer Lehre herrlichsten Gewinn.

Was sich nicht halten, nicht erreichen 146t,

Er faBit es an, er hélt zuerst es fest;

Bestimmt das Unbestimmte, schriankt es ein,
Benennt es treffend! — Sei die Ehre dein! —

Wie Streife steigt, sich ballt, zerflattert, fillt,
Erinnre dankbar deiner sich die Welt.“*® (V 15-22)

Die letzten beiden Verse sind die Heraufbeschworung der Wolken, die in den
kommenden Strophen je einzeln umschrieben werden. Gleichzeitig kiindigt sich der
Inhalt, sowie die Struktur des Gedichtes an: ,,Streife steigt™ bezeichnet die Stratuswolke,
,sich ballt“ den Kumulus, ,,zerflattert” die Cirruswolke und ,,fillt“ Nimbus, die
Regenwolke. Die Gliederung des Gedichts folgt gleichsam Goethes Uberzeugung, dass
sich Wolken wéhrend ihrer Verwandlung in einer kontinuierlichen Aufwirtsbewegung
befinden. Demnach sind die Strophen Stratus, Kumulus und Cirrus nach ihrer Hohe in
der Atmosphére geordnet, wahrend Nimbus, die abfallende Regenwolke sowohl den

atmosphirischen Prozess als auch das Gedicht abschlief3t.

Die Eigenenergie der Wolken, die Goethes eine von drei Theorien der Wolkenbildung
war, kommt in den folgenden vier Strophen zum Vorschein, die einerseits die durch die
jeweilige Wolke hervorgerufene Stimmung als auch deren Entstehungsprozess umfasst.
Vom Cirrus heift es beispielsweise ,,Ein Aufgehiuftes, flockig 10sts sichs auf* (V 41),
oder vom Stratus ,,Dann hebt sich's wohl am Berge, sammelnd breit” (V 29). Schone
argumentiert das Vokabular Goethes folgendermaBen: ,,Indem er diec Wolke als Agens
versetzt, vermittelt er die Vorstellung einer auf den Metamorphosen-Gang gerichteten

Eigenkraft dieser Wolke, eines ihr selber innewohnenden Gestalt-Triebs“®.

88 Ebd., S. 350.
89 Schone, S. 141.
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Erwédhnenswert erscheint Sommerhalders Position zur Entelechie der Wolken bei
Goethe, der in betonter Abgrenzung an Schone darauf hinweist, dass die Auffassung von
Wolken als ein Objekt, das Eigenenergie generiert, nicht als wissenschaftliches Modell,
als eine erste Theorie, sondern vielmehr als Herangehensweise und

Anndherungsversuch an den Gegenstand zu lesen ist:

»Goethe glaubte sich offensichtlich nur dann einen Zugang zu den
Wolkengestalten verschaffen zu konnen, wenn er sie in seiner
Beobachtungspraxis und seinen Beschreibungsversuchen anschaute, als ob sie
organische Entelechien seien. Selbst unter Berlicksichtigung seiner [...]
mangelhaften physikalischen Kenntnisse, wire es ziemlich unsinnig, ihm eine
tatsdchliche Ueberzeugung von der realen Existenz der Wolkenentelechien

zuzuschreiben.

Um das, was pure Ereignishaftigkeit ist, als ein Objekt, ein Ding adidquat darzustellen
zu konnen, zieht Goethe also die radikale Konsequenz, Wolken nicht nur zeichnerisch
und literarisch so festzuhalten, sondern auch so zu betrachten versucht, als ob sie einen
Objektstatus besitzen. Die Problematik der Reprisentation verlagert sich somit vom Akt
der Darstellung in den Akt des Sehens und 16st sich dadurch gewissermalen von selbst,
denn was bereits als Bild oder besser als Form gesehen wird, kann auch nachtréiglich als

solche beschrieben werden. Diese Wolke als Entelechie, als handelnder Akteur taucht sépter erneut

in den besprochenen Filmen wieder auf.

Goethes weitere meteorologischen Thesen sind zum Zeitpunkt der Verdffentlichung von
Howards Ehrengeddchtnis noch nicht in den Vordergrund geriickt, ein Ansatz ldsst sich
allerdings bereits erahnen. Schone entwirft eine ,Entwicklungsgeschichte seiner
Wolkenlehre*”!, laut derer, wiirde man ihr folgen, nach der Idee der morphologischen
Energie um ca. 1820 die These ausreift, dass die unterschiedlich hohen Luftregionen
einen Einfluss auf die Wolkenbildung nehmen. Einige Jahre spéter, so Schone weiter,

wird diese Theorie von der Uberzeugung der Erdanziehungskraft, dem tellurischen

90 Sommerhalder, S. 76.
91 Schone., S. 145.
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Modell Goethes, abgeldst™. Sommerhalder hingegen weiBt eine so eindeutige Linearitit
in Goethes Forschung zuriick, und wirft Schone eine Vereinfachung der
wissenschaftlichen Gedankenmodelle vor, denn er vermag letzten Endes ,,den Nachweis
einer klaren chronologischen Abfolge der drei Modelle nicht wirklich zu leisten*®.
Obwohl die Theorie der Eigenenergie der Wolken, des Konflikts unterschiedlicher
Luftregionen und der Erdanziehungskraft unterschiedliche physikalische Phédnomene
zum Ursprung haben, stellen sie keine aufeinander folgenden Eckpfeiler in Goethes

wissenschaftlicher Forschung dar. Sommerhalders Argumentation ldsst sich in Ansétzen

in Howards Ehrengeddchtnis wiederfinden:
,»Ein Heer zieht an, doch triumphiert es nicht,

Da es die Macht am steilen Felsen bricht“** (V 11-12)

Zwei Fronten, die aufeinandertreffen, ,,ein Konflikt der oberen und unteren Luftregion*

. Die Strophe Nimbus hingegen weifit auf die Anziehung der Erde hin:

,»Nun laBt auch niederwirts, durch Erdgewalt

Herabgezogen, was sich hoch geballt*”® (V 45-46)

Das Gedicht weist auf eine Parallelitdt unterschiedlicher Herangehensweisen hin, die in
den darauf folgenden Jahren mit einer Verschiebung der Schwerpunktsetzung verfolgt

werden.

»Gerade jene Gedichtreihe sollte nicht als Ausdruck einer briichigen
Konstruktion zweier sich widersprechender Modelle gelesen werden, sondern
als giiltige poetische Darstellung einer Gestaltlehre, die von Anfang an die
auswirts wie auch abwirts tendierenden 'Metamorphosen' als einen Zyklus auf-

und absteigender Gestaltenwandels versteht.*’

Die literarische Dramatisierung wissenschaftlichen Fachwissens, wie Goethe sie hier

vorstellt, ist eine klassische Ausprigung des Lehrgedichts. Goethe vertritt die damals

92 Vgl. Ebd., S. 142-148.

93 Sommerhalder, S. 12.

94 Goethe, S. 350.

95 Goethe zitiert in Sommerhalder, S. 77.
96 Goethe, S. 351.

97 Sommerhalder, S. 78.
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zeitgenoOssische Idee einer Verschrinkung von Poesie und Wissenschaft. Weder nur im
Wissen, noch nur in der Poesie konne eine Form von Ganzheit erreicht werden. Als
Hilfestellung fiir den/die bildenden KiinstlerIn, der/die auch einen wissenschaftlichen
Blick auf die Natur richten konnen muss, tritt wieder die Morphologie als eine
Wissenschaft auf, die Natur nicht seziert, sondern Verbindungen, Uberginge und
Zusammenhinge sichtbar macht®. Die ,Naturpoesie“ sei der Weg einseitige
Denkstrukturen zu vermeiden. So werden auch im Gedicht Howards Ehrengeddchtnis
empirische Beobachtungen mit affektiven lyrischen Elementen und symbolischer
Deutung verschriankt. Goethe verdeutlicht, dass das ganzheitliche ErschlieBen und
Begreifen von Wolken erst durch die Verschrankung und Ergénzung von
wissenschaftlicher Aufarbeitung und d&sthetischer Darstellung stattfinden kann.
Angelehnt an Howards Wolkenlehre fertigte er, neben anderen Wolkenaquarellen, eine
schematische Zeichnung an, die dem Aufsatz Wolkengestalt nach Howard beigefiigt
wurde. Dargestellt sind die unterschiedlichen Wolkenformationen in den

entsprechenden Hohenlagen und parallel dazu den wissenschaftlichen Termini nach
Howard (siche Abb. 2)%.

Abb.2: Goethes Skizze verschiedener Wolkenformationen angelehnt an eine Zeichnung von Ludwig Hef.

In Wohl zu merken schlieBBt Goethe die drei Gedichte mit den Versen:

98 Vgl. Ebd,, S. 33.
99 Vgl. Werner Busch, ,,Die Ordnung im Fliichtigen — Wolkenstudien der Goethezeit“, in: Schulze
Sabine (Hrsg.), Goethe und die Kunst, Stuttgart: Gerd Hatje 1994, S. 519-570, hier: S. 533.
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,,S50, wenn der Maler, der Poet,
Mit Howards Sondrung wohl vertraut,
des Morgens friith, am Abend spét
Die Atmosphére priifend schaut,
Da ldsst er den Charakter gelten,
Doch ihm erteilen luftige Welten
Das Ubergiingliche, das Milde,
Dass er es fasse, fiihle, bilde.“'” (V 1-12)

Das, was sich dem wissenschaftlichen Blick entzieht, das Ubergingliche muss von
dem/der KiinstlerIn eingefangen werden. ,,Die lebendige Natur ist in steter Bewegung,
eine statische Schematisierung und Klassifizierung kann sie nicht angemessen erfassen*
' Die Darstellung der spezifischen Erscheinung bleibt trotz meteorologischer
Messtechniken und wissenschaftlicher Nomenklatur dem/der MalerIn und DichterIn
vorbehalten. Durch die zahllosen Formverinderungen und die Mannigfaltigkeit der

Erscheinung geht die kiinstlerische Fixierung durch ihren &dsthetischen Mehrwert {iber

die sprachliche hinaus.

I11. Polysemantische Kodierungen der bewegten Wolkenbilder: Die Wolke im Film

Der Schwerpunkt der folgenden Kapitel liegt auf der Funktionalitidt und Dramatisierung
der Wolken durch die mediale Formung des Films und auf den spezifischen
polysemantischen Kodierungen, die die Wolken in ein symbolisches Konstrukt
transformieren. Es entsteht an dieser Stelle somit eine Zésur, da sich der Fokus von der
wissenschaftlichen ErschlieBung des Himmels und der Verbannung des
Transzendentalen aus den Wolken abwendet und sich stattdessen auf eine symbolische
Inskription konzentriert, die durch eine weitere mediale Ubersetzung den Himmel und

das Himmlische wieder vereint. In den folgenden Filmbeispielen wird die

100 Goethe, S. 351.
101Sommerhalder, S. 35.
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Medialisierung der Wolke hauptsdchlich vor dem Hintergrund der Wolke als
Transportmittel der Figuren — damit auch das Fliegen der Figuren auf den Wolken — und

als dramaturgisches Mittel zum Szenenwechsel betrachtet.

Das Fliegen auf den Wolken ist ein historisch tradiertes Motiv, um die Darstellung einer
Reise in den Himmel oder, symbolisch betrachtet, eine Reise ins Reich der Trdume
filmisch zu visualisieren. Sabine Nessel, die, angelehnt an Edgar Morin, das Fliegen im
Film bzw. das Fliegen des Films als ein Erbe des Flugzeugs betrachtet, fasst die

Eroberung des Himmels durch das Kino folgendermaflen zusammen:

,,Bis sich das Kino als Lichtspiel etabliert, hat das Flugzeug den Luftraum zur
Verldngerung der Erde gemacht. Experimente und Schaustiickchen gibt es
weiterhin, aber ldngst hat sich der Traum vom Fliegen dem militirischen und
strategischen Nutzen untergeordnet. Losgeldst vom Flugzeug, besteht der
Traum vom Fliegen jedoch weiter (als anthropologisches Grundprinzip oder
Mythos, sein einmal dahingestellt) und wird vom Kino als Lichtspiel

verwirklicht.«!?

Das Gefiihl im Kino selbst mitfliegen zu konnen, macht das Flugbild des Kinos zum
wichtigsten aller Flugbilder, denn der ,,Mensch (Zuschauer) und das Fliegen (Kino)
kommen sich hier am nichsten“!®. Der Gedanke, dass das Kino dem uralten Traum
vom Fliegen noch am ehesten Realitdt verleiht, erklirt Morin mit den Worten:
»Wihrend das Flugzeug sich von der Welt der Objekte entfernte, strebte der
Kinematograph nichts anderes an, als diese widerzuspiegeln, um sie besser priifen zu
konnen.*“'® Morin, der in Der Mensch und das Kino den Stellenwert des Kinos in der
Gesellschaft und die Beziehung zwischen Mensch und Lichtspiel anhand
anthropologischer Methode zu ergriinden versucht, eréffnet sein Buch mit den beiden
groBBen Verméichtnissen des 19. Jahrhunderts, dem Kino und dem Flugzeug. Die

Schnittmenge dieser Technologien ist das Potential einer neuen Sicht auf die Welt und

102 Nessel, Sabine, ,,Flugbilder in Katastrophenfilmen oder: Wie das Kino den Menschen den Traum
vom Fliegen zuriickgibt®, in: Fasten your Seatbelt! Bewegtbilder vom Fliegen, Keilbach, Judith/
Alexandra Schneider (Hrsg.), Miinster: Lit Verlag 2009, S. 107-118, hier: S. 108.

103 Nessel, S. 110.

104 Morin, Edgar, Der Mensch und das Kino. Eine anthropologische Untersuchung, Stuttgart: Ernst
Kettler Verlag 1958, S. 7.
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auch wenn diese auf den ersten Blick buchstiblich Himmel und Erde voneinander
trennt, erlautert Morin, wie der Traum vom Fliegen durch das Flugzeug ermdéglicht und

vom Lichtspiel weiter tradiert worden ist.

,Das Flugzeug, dieses Hobby von Trdumern, dieses Spielzeug von
Wolkenschiffern, lie8 sich durch seine Nutzanwendung assimilieren und wurde
zum dienenden Werkzeug fiir Reise, Handel und Krieg. [...] Dem Flugzeug ist
es nicht gelungen, sich von der Erde zu l6sen. Es hat sie nur bis in die
Stratosphire ausgedehnt und die Entfernungen verkiirzt. [...] Der Film erhob
sich in einen Traumhimmel, immer hoher, bis zur Unendlichkeit der Sterne —
der >Stars< —, von Musik umwogt, bevdlkert von anbetungswiirdigen und
erschreckenden Gestalten, der irdischen Wirklichkeit entflohen, deren Diener

und Spiegel er allem Anschein nach hétte sein sollen.*'®

Die von Nessel erwéhnte begriffliche Unterscheidung von sky und heaven'®, die es im
Englischen erlaubt, den realen Himmel und die imaginierte, phantastische Vorstellung
desselben sprachlich zu trennen, scheint passend, um Morins These zu unterstiitzen:
Wihrend das Flugzeug sich im sky, dem geographischen und militdrstrategisch
gepriagten Raum der Liifte bewegt, erlaubt das Kino ein Fliegen im heaven, dem Reich
der Engel, Phantasie und Trdume. Die hier im folgenden erwihnten Filmbeispiele von
Gaston Velle und besonders von Friedrich Wilhelm Murnau sollen exemplarisch den
phantastischen, mit symbolischen und mythischen Konnotationen gesattigten und fiir
alle Vorstellungen offenen Himmel des Kinos vorstellen. Die Wolken fungieren dabei
sowohl als Versatzstiicke, die den Himmel im Kino als solchen iiberhaupt formen und

erkennbar machen, sowie als Handlungstrager und narratives Bindeglied.

Der deutsche Film der 1920er und 1930er Jahre stellt beispielsweise mit Leni
Riefenstahl oder Arnold Fanck ein breites Repertoire an préfaschistischen Filmen zur
Verfligung, die Wolken narrativ und strukturell in die Handlung des Films integrieren
und sie symbolisch und ideologisch aufladen. In Triumph des Willens beispielsweise

belegt dieser ,,Hang zu Wolkenbildern [...] die schlieBliche Verschmelzung von Berg-

105 Ebd., S. 10.
106 Vgl. Nessel, S. 115f.
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und Hitler-Kult“'”’, schreibt Siegfried Kracauer iiber die monumentalen Wolkenmassen,
die den deutschen Bergfilm zu dieser Zeit reichlich bevolkern. Kracauer sieht ein
eindeutiges Korrelativ zwischen den filmischen Darstellungen von Wolken und der
intensivierenden Einschreibung der nationalsozialistischen Ideologie in den Filmen

dieser Zeit:

»Die Welle von Pro-Nazitendenzen wihrend der prifaschistischen Zeit konnte
nicht besser bestitigt werden als durch die Zunahme und spezifische
Entwicklung des Bergfilms. [Stirme iiber dem Montblanc] schildert wieder
Schrecken und Schonheiten des Hochgebirges, diesmal mit besonderem

Nachdruck auf dem majestétischen Spiel der Wolken.«!'*®

Auch Ulrich Meurer diskutiert die filmische Darstellung von Wolken im Rahmen einer
Anthologie iiber Leni Riefenstahl und beschreibt darin eingehend ,,die Entwicklung von
der Unform der Nebelschwade zur monumentalen Wolkenornamentik
nationalsozialistischer Selbstinszenierung*'®.

Warum sich also von dieser so offensichtlichen filmischen Instrumentalisierung der
Wolken abwenden und sich stattdessen einer mythisch-historischen Literaturverfilmung
von Goethes Faust widmen? Wenn in den folgenden Kapitel die filmische
Medialisierung von Wolken anhand des konkreten Filmbeispiels Faust von Friedrich
Wilhelm Murnau besprochen werden soll, dann bedeutet dies eine klare Abgrenzung
und Einschriankung von der Mannigfaltigkeit und Diversitét, die das Motiv Wolke im
Film nicht nur in der Zeit des deutsches Expressionismus, sondern durchgehend bis in
die Gegenwart bietet. Es soll hier weder die Domestizierung und Formung der Wolke'"”
durch den Film als Propagandainstrument wahrend der Nazizeit — oder wie Kdbner sagt

,.diese politische Sikularisierung der Gottererscheinung®!"' —

, noch beispielsweise das
ungestiime Eigenleben der Wolken des Katastrophenfilms, die weilen Wolkenwinde

des Fliegerfilms, oder die randlosen, den Blick auflésenden Wolken des Avantgardfilms

107 Kracauer, Siegfried, Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen Films,
Frankfurt am Main: Suhrkamp 1984, S. 272.

108 Ebd., S. 271.

109 Meurer, Ulrich, ,,Wolken-Formation. SOS EISBERG und die Urmaterie des faschistischen Bildes®,
in: Jorn Glasenapp (Hrsg.), Riefenstahl revisited, Miinchen: Wilhelm Fink 2009, S. 39-70, hier: S.40.

110 Vgl. Meurer, S. 44.

111 Kobner, S. 333.

112 Siehe dazu Ten Skies, Regie: James Benning.
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oder die jeweils spezifische Wolkensymbolik eines anderen beliebigen Genres zum
Thema gemacht werden.
Es soll hier Murnaus Riickgriff auf eine kulturhistorisch etablierte, mystifizierte und
symboltrichtige Wolke analysiert und in einen historischen Kontext gesetzt werden, und
obwohl der Film mit dem Produktionsjahr 1926 in die Zeit Fancks und Riefenstahls
fallt, iiberschreitet dieser historische und politische Kontext den Rahmen und die
Fragestellung dieser Arbeit.
Die Frage der folgenden Kapitel wird lauten, welche historischen Formen der
Wolkendarstellung der Film rekurriert, um die Volkssage Fausts zu erzdhlen und wie
diese spezifische Darstellung sich in den Kanon der im ersten Teil bereits beschriebenen
Medialisierungen von Wolken eingliedern ldsst. Tkaczyk spricht von ,.eine[r]
nebuldse[n] Asthetik, die mit der Vorstellungskraft des Betrachters spielt“!"®. Dieses
Spiel mit der Vorstellungskraft durch die Verwendung einer bestimmten traditionellen
Formsprache und Bildésthetik der tosenden und todlichen Wolken, der schleichenden
und verbergenden Nebel und der transparenten Schleier des Himmels steht in Faust in
mehreren Szenen erzdhlerisch und ésthetisch im Vordergrund und macht den Film daher

fiir eine genauere Betrachtung &uflerst interessant.

3. 1 Die Wolke als mythologisch-historisches Mischwesen in Faust. Eine deutsche

Volkssage von Wilhelm Friedrich Murnau

Murnaus Film Faust bildet in dieser Arbeit das Kernstiick der filmischen Analyse, weil
er unterschiedliche Bedeutungsdimensionen der Wolke in sich aufnimmt: Die Wolke in
Relation zu Gott und Natur, die Wolke als ikonographische Reprisentation von Trug,
Tauschung, aber auch von Erhellung und Offenbarung, die Wolke des Theaters und die
erhabene Wolke. Der Mythos der Wolke wird auf unterschiedliche Ebenen im Film
verhandelt und soll durch die unterschiedlichen kulturellen, historischen und
theoretischen Fundamente dieser Arbeit zugédnglich gemacht werden. Ersichtlich wird
an diesem filmischen Beispiel die Pluralitét der semantischen Zuweisungen, die Freiheit
in der Interpretation der Wolke, von der die Aneignungsgeschichte und auch die

Geschichtsschreibungen der Wolke selbst, sei es in sprachlicher, bildlicher oder

113 Tkaczyk S. 74
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wissenschaftlicher Form, durchgehend geprigt ist. Murnaus Film verweist auf multiple
Bedeutungsstrukturen, die sich {iiberlappen und ineinander greifen. Vor diesem
Hintergrund wére gar die Behauptung, es handle sich bei Faust um Murnaus wolkigsten
Film, moglich. Die Heterogenitét der im Film enthaltenen Diskurse — die Verbindung zu
den Mythen der griechischen sowie der christlichen Mythologie, der Riickgriff auf eine
Theatertradition des Barock oder die Wolke als semiotisches Konstrukt bzw.
Gedankenmodell — fithren die Komplexitit, die Schwierigkeiten, aber auch die
Freiheiten im Umgang mit Wolken, die im ersten Kapitel auszugsweise behandelt

wurden, durch das Medium Film auf eine neue Weise nochmals vor Augen.

Nach einer kurzen Einleitung in die Handlung wird die Filmanalyse in verschiedene
Teile gegliedert, bei denen es teilweise zu Uberschneidungen und Uberlagerungen
kommen wird. Es soll dadurch die Bandbreite der Wolken im Film und ihr
dramaturgischer Einsatz verdeutlicht werden. Die Filmanalyse wird durch Ausfliige in
das Reich der griechischen Mythologie, der christlichen Mystik und der Tradition des
barocken Welttheaters aufgefdchert. Kants Theorie des dynamisch-Erhabenen fungiert
als ein Einleitung zu den einzelnen Teilen, da die Theorie iiber die schone
Schreckenserfahrung das Ungestiime der Natur und der Wolken behandelt und
Bezugspunkte zur religiosen Erfahrung, die durch die atemberaubenden Erscheinungen
der Natur ermdglicht wird, herstellt. Das Potential der Erhabenheit in den Wolken, das
auf die Figuren im Film einwirkt, wohnt sowohl in den dunklen Pestwolken und deren
Schatten, die iiber die Stadt huschen, als auch in den himmlischen Wolken, die
Mephistos Antlitz offenbaren und in den Gewittern, in denen die Reiter der Apokalypse

durch den Himmel fahren und in denen Mephisto von Himmel auf die Erde féhrt.

Die Analyse von Faust soll in ihren einzelnen Teilen die Idee einer Doppelfunktion der
Wolke, die eine polysemantische Struktur und Bedeutung aufweist, herausarbeiten. So
wie sie in der Wolke des Nichtwissens gleichzeitig das profane Leben verschleiert und
die gottliche Gegenwirtigkeit enthiillt und offenbart, so wie Hermes einerseits Fiihrer in
den Wolken und andererseits als listiger Dieb und Liigner bekannt ist, der die Wahrheit
verschleiert, so wie die Wolke des Barocktheaters einerseits die Bewohner des

Uberirdischen Reiches — bzw. in Zeiten des Absolutismus das weltliche Herrscherpaar —
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dem Publikum vor Augen fiihrt und andrerseits den Praktischen Zweck erfiillt die
Biithnenmaschinerie zu verkleiden und unsichtbar zu machen, so birgt auch die filmische
Wolke eine Ambivalenz in sich: Sie dient in Faust sowohl als Tragermedium, um die
Unsichtbarkeit und die rasche Verbreitung des Pesterregers filmisch visualisieren zu
konnen, sie ist der Schleier, der sich um die Metamorphosen Mephistos legt, die als
schwarze Rauchschwade die Erde einhiillt und die Stddtebewohnerlnnen in einem
Massensterben dahinrafft. Im selben Mal3e, in dem die Wolke die sichtbare Materie fiir
die Manifestation des Teufels und des Bosen liefert, offenbart sie in hellem Schein den
Erzengel Gabriel, der durch einen wolkigen Schleier von den Ubeln der Welt und den
moralischen Abgriinden Mephistos geschiitzt und getrennt ist.

Im Gegensatz zu diesen symbolischen und metaphorischen Konnotationen, die die
Handlung des Films mit Bedeutung aufladen, steht, wie in Kapitel 3.4 genauer
beschrieben wird, die praktische Funktion der Wolken als Zweckmittel zum

Szenenwechsel und dem dramaturgischen Ubergang einzelner Szenen.

3.1.1 Die Wolke des Nichtwissens

Die geschilderte Idee einer Doppelfunktion der Wolke ist in abstrakter Form in einem
mystischen Traktakt mit dem Titel Die Wolke des Nichtwissens aus dem spéten 14.
Jahrhundert enthalten. Die ,ausschlieBlich auf dem Fundament des christlichen
Glaubens fuBende Mystik*“'"*, wie der Herausgeber einleitend erklirt, stammt von einem
unbekannten Autor, der aller Wahrscheinlichkeit nach in Mittelengland lebte und
arbeitete und in den Bereichen der Theologie duBerst bewandert war'">.

Es geht in diesem Werk im Kern um eine ,Liebeshingabe der Seele“''®, die
ausschlieBlich auf Gott gerichtet ist. Das Liebesverlangen und -empfinden im Bezug auf
alles Irdische findet darin keinen Platz. Das Schriftstiick kann als eine ,,schriftliche
Anleitung zur Kontemplation“'"” betrachtet werden, deren Ziel es ist, Gott in der Wolke
des Nichtwissens erfahren zu konnen: ,,So wird der Mensch, der sich mit Gott
vereinigen will, aufgefordert, im Verzicht auf seine eigene Erkenntnisfihigkeit gerade in

der undurchdringlichen Dunkelheit bzw. der Wolke des Nichtwissens auf das Licht der

114 Riehle, Wolfgang (Hrsg.), Die Wolke des Nichtwissens, Freiburg: Johannes Verlag 2011, S. 13.
115 Vgl. Riehle, S. 22.
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117 Ebd. S. 21.
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gottlichen Gegenwart zu hoffen.“!'® Die Wolke beschreibt hier nicht die Wetterwolke,
sondern wird vom Autor herangezogen, um ein metaphorisches Gedankenmodell zu
entwerfen, das mit Assoziationen wie Undurchsichtigkeit, Unklarheit, aber auch
Abgeschiedenheit, Klirung und Aufdeckung operiert. So hei3it es: ,,Und glaube nicht,
dass ich, weil ich von einer Dunkelheit oder Wolke spreche, eine Wolke meine, die aus
Dunst geballt ist, wie er in der Luft schwebt, oder eine Dunkelheit, wie sie zur Nachtzeit
bei dir zu Hause herrscht, wenn deine Kerze geldscht ist.“'" Die Wolke des
Nichtwissens ist eine Wolke der Vorstellungskraft, die im Geist des kontemplativen

«120 5o1l. Es wird dazu

Lesers evoziert werden kann und in der man ,,weilen und wirken
angehalten, solange wie moglich in dem dunklen Ort des Nichtwissens zu verweilen, da
Gott sich nur dort offenbaren wird'?'.

Im Umfang von einem kurzen Prolog und 75. kleineren Kapitel wird diese Metapher
also verwendet, um den geistigen Weg zu Gott zu erldutern. Interessant an der
Abhandlung ist im Bezug auf eine mehrschichtige Bedeutung der Wolke die Tatsache,
dass der ersten Wolke des Nichtwissens eine zweite, die Wolke des Vergessens zur Seite
gestellt wird. Die Wolke des Nichtwissens weilt zwischen dem Menschen und Gott,
wihrend die Wolke des Vergessens sich ,,unter dir, zwischen dir und allen Kreaturen, die

je geschaffen wurden*'?

ausbreitet. Die Wolke des Vergessens trennt den Menschen von
den irdischen Belangen und durch die Barriere, die diese schafft, ndhert er sich der
Wolke des Nichtwissens und somit einem Zustand der reinen Kontemplation und der
gottlichen Gegenwartigkeit. Das Paradox, das dabei entsteht, referiert auf eine biblische
Passage, die die Zwiespaltigkeit der Wolke sehr klar vor Augen fiihrt. Der Herausgeber
kléart auf, dass ,,dieses Bild der Wolke des Nichtwissens seinen biblischen Ursprung im
Bericht von Moses Begegnung mit Gott in der Wolke auf dem Berg Sinai [hat] sowie in
der Aussage der Psalmisten, dass Gott in verbergender Dunkelheit wohne.“'* Auch
Gregor von Nyssa referiert bei der Nacherzdhlung der Gottesbegegnung von Moses auf
das Bild der Wolke. ,,Bei ihm freilich trennt die Wolke nicht den Menschen von Gott,

sondern der Mensch, der sich in hochstem MaBle um die Erkenntnis Gottes bemiiht,

erfahrt die Wolke als Ort, wo Gott sich paradoxerweise gerade im Dunkel seiner

118 Ebd., S. 15.
119 Ebd., S. 43.
120 Ebd,. S. 43
121 Vgl. Ebd., S. 37.
122 Ebd., S.44.
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Unbegreiflichkeit zu erkennen gibt.“'** Die Wolke wird als diffuser und nebliger Ort
entworfen, in dem die Moglichkeiten und Unmdoglichkeiten des menschlichen

Geistesvermogens und Gottes einander umkreisen.

Die kurze Beschreibung dieser mittelalterlichen Schrift dient der Veranschaulichung der
Tatsache, dass Wolken nicht nur im Rahmen einer Kkiinstlerischen filmischen
Interpretation wie etwa in Faust als Mittel zur Kontrastierung und Abgrenzung oder fiir
die Darstellung von Zwiepiltigkeit, Doppelmoral gebraucht werden, sondern, dass die
dualistische Denkweise von Wolken eine lange historische Tradition besitzt. Faust zeigt,
dass die Dichotomie von Barriere und Briicke, die die Wolke des Nichtwissens und die
Wolke des Vergessens in sich vereinen — wihrend erstere den Weg zu Gott erdftnet,
sperrt letztere den Zugang zu weltlichen Belangen und allen irdischen Begierden — auch
fir die Etablierung des Gegensatzes von Gut und Bdse und die Erlosung der

Protagonisten Faust und Gretchen von Bedeutung ist.

3.1.2 Handlungsrahmen des Films Faust

Der Film vereint in seinem Produktionsjahr 1926 zwei unterschiedliche Eigenschaften:
Zum Einen greift Murnau eine literarische Vorlage auf, die, wie der Titel bereits
suggeriert, als ,,Volkssage* zum Allgemeinwissen des Kinopublikums gezdhlt werden
darf und kombiniert dies zum Anderen mit den neuesten und avanciertesten
filmtechnischen Spezialeffekten der damaligen Zeit. Entgegen der verbreiteten
Meinung, dass Murnau die Bildisthetik seinen Mitarbeiterlnnen iiberlies, integrierte er
in diesem Film alles bereits in das Drehbuch, wie z.B. den Einsatz des Lichts,

Einstellungen, und Notizen zum Schnitt'*.

»In seinem Faustfilm hat Murnau, auf dem Hohepunkt seiner Karriere, alle
Mittel mobilisieren konnen, die ihm eine totale Beherrschung des Raumes
sicherten. Samtliche Formen — die der Gesichter, der Korper, der Gegenstinde

wie der Landschaften und der Naturerscheinungen, Schnee, Licht, Feuer,

124 Ebd., S. 15.
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1967, S. 34.
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Wolken — sind nach seiner Vorstellung aus der genauen Kenntnis ihrer

Wirkungsweise heraus gestaltet oder umgestaltet.*!*

Die aufwendige und kostspielige Produktion lehnt sich an amerikanische Strategien zur
Vermarktung von Filmen in den 1920er Jahren an und sollte das deutsche Kino mit
Hollywood konkurrenzfahig machen'?’, sowie Anerkennung anderer Kunstformen aus
dem Inland generieren'®.Trotz der hohen Ambitionen scheiterte Murnaus letzter
deutscher Film an den Kinokassen.

Der Mythos um Religion, Moral, Liebe und Eifersucht spielt in einem mittelalterlichem
Deutschland, das zu Beginn des Films von der Pest heimgesucht wird. Nachdem sich
die Michte Gut und Bose wihrend des Prologs im Himmel duelliert haben, macht
Mephisto sich auf, Gott die Seele Fausts abzuringen um dem Erzengel Gabriel zu
beweisen, dass der Mensch nicht von Natur aus gut ist und sein Streben nach Wahrheit
von der Gier nach Genuss iiberschattet bleibt. Er fihrt als personifiziertes Ubel auf die
Erde nieder und bringt den Menschen die todliche Pest, vor deren verheerenden Folgen
kein Glaube sie retten kann. Faust, dessen Heilkiinste bei den Pestkranken versagen,
schlieft einen Pakt mit dem Teufel, um dadurch der Bevolkerung Hilfe bringen zu
konnen. Der Vertrag auf Probezeit entflihrt Faust auch in eine zweite Jugend, er verfiihrt
in Gestalt eines jungen Mannes die Herzogin von Parma, verldngert seinen Vertrag mit
Mephisto und verliebt sich in das Madchen Gretchen. Mephisto, der stets an seine Wette
mit dem Erzengel denkt, entzweit das junge Gliick auf intrigante Art und Weise und
erreicht dadurch, dass Gretchen am Scheiterhaufen brennt. Doch der wieder vergreiste
Faust kann zu ihr eilen, und gemeinsam sterben sie in enger Umarmung in den

Flammen. Die Liebe hat gesiegt und Mephisto die Wette verloren.

126 Fred Gehler/Ulrich Kasten, Friedrich Wilhelm Murnau, Augsburg: Franz Fischer 1990, S. 102.

127 Vgl. Elsaesser, Thomas, Das Weimarer Kino: aufgekldrt und doppelbédig, Berlin: Vorwerk 8 1999, S.
12u. S. 177.

128 Vgl. ebd., S. 10.
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3.2 Kant und die erhabene Wolke: Murnaus Reprisentation der schonen

Schreckenserfahrung

Die Abhandlung tiber das Erhabene trifft Kant in der Kritik der Urteilskraft'” im
Rahmen einer Analyse der dsthetischen Erfahrung. Im Gegensatz zum Schonen vertritt
der Begriff des FErhabenen eine Asthetik des Quantitativen (im Gegensatz zur

)30 einerseits, und andererseits eine des

qualitativen Eigenschaft des Schonen
Schrecklichen, indem die Darstellung der Natur ,,als Gegenstand der Furcht betrachtet*
13! wird und mittels der Uberwindung dieser Furcht ein erhabenes Gefiihl im Betrachter
evoziert wird. Letzteres nennt sich das dynamisch-Erhabene und soll hier im Bezug auf

32 im Zentrum stehen.

Murnaus Faus
Im Kern der Idee des dynamisch-Erhabenen, dessen Begriff Kant von Burke tibernimmt
133 steht das Individuum, das betrachtende Subjekt. Wenn die Natur auch ,kiihne,
iiberhangende, gleichsam drohende Felsen, am Himmel sich auftiirmende

Donnerwolken, Vulkane in ihrer ganzen zerstorenden Gewalt*'**

zur Schau stellt, ist sie
jedoch nicht das Erhabene selbst, denn das Erhabene (ob mathematisch oder dynamisch)
ist stets subjektbezogen und kann nur durch eine Wechselbeziehung aus
Einbildungskraft und Vernunft als eine Emotion des Individuums hervorgebracht
werden. Die Macht der Natur erfiillt dabei eine angstausldosende Funktion, durch die das
Subjekt negative Lust empfindet und sich fiir einen begrenzten Zeitraum in einer
vermeintlich lebensbedrohlichen Situation wiederfindet. Voraussetzung fiir eine
erhabene Empfindung ist eine reale, sowie eine innere Distanziertheit des Subjekts zum
Naturschauspiel. Die physische Distanz beispielsweise zum ausbrechenden Vulkan oder
dem tosenden Wasserfall muss die korperliche Unversehrtheit des Betrachters/der
Betrachterin garantieren, denn wer in tatsdchlicher Lebensgefahr schwebt, kann sich

135

iiber diese Gefahr nicht erheben . Die innere Distanziertheit steht in engem Bezug zu

Kants Begriff der Interesselosigkeit. Wéahrend Kant ein Urteil iiber das Schone nur fiir

129 Kant, Immanuel, Kritik der Urteilskraft, Hamburg: Felix Meiner Verlag 2006.

130 Vgl. ebd., S. 105.

131 Vgl. ebd., S. 128.

132 Faust. Eine deutsche Volkssage, Friedrich Wilhelm Murnau, Deutschland 1926.

133 Vgl. Gerlach, Stefan, Immanuel Kant, S. 123.

134 Kant, S. 128f.

135 Mit Ausnahme des Kriegs, der die Funktion einer Schulung der ,,Denkungsart des Volkes* erfiillt,
vgl. ebd., S. 131.
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moglich hilt, wenn das Subjekt ein genuines Desinteresse am Gegenstand des
Dargestellten empfindet, ist eine erhabene Haltung auch nur mdglich, solange die

t'%.  Wer sich fiirchtet kann iiber das

Furcht vor dem Betrachteten nicht absolut is
Erhabene nicht urteilen, so wenig der, welcher durch Neigung und Appetit
eingenommen ist, tiber das Schone“*’. Aus der Empfindung des Erhabenen ergibt sich
in Folge eine zweifache Uberlegenheit des Menschen iiber die Natur, da er seine innere,

sowie die duBere Natur bezwingt.'*®

Die Literaturverfilmung Faust von Murnau kann unter verschiedenen Gesichtspunkten
mit Kants Begriff des dynamisch-Erhabenen in Verbindung gebracht werden. Anders als
Hermann in seinem Buch Sinnmaschine Kino: Sinndeutung und Religion"® vorschlagt,
das Erhabene im Kino auf der Grundlage zu untersuchen, dass ,,Szenen [...] an das

Erhabene denken lassen‘'%’

, soll Faust hier im Hinblick auf die inhaltlichen und
strukturellen Techniken des Films hin untersucht werden, die zusammen wirken um die
Wolken als Quelle des Erhabenen zu etablieren, die Gott, Mensch und Natur in ein

neues Wechselverhiltnis stellen.

3.2.1 Die Verkorperung metaphysischer Erscheinungen in der erhabenen Wolke

Obgleich das Thema der Religion in der Kritik der Urteilskraft nicht explizit im
Zentrum der dsthetischen Erfahrung des Erhabenen steht — Kant wendet sich dem
ontologischem Gottesbeweis in der Kritik der reinen Vernunft zu —, sind Religion und
Natur doch miteinander verschrinkt, da ,,der Begriff des Erhabenen [bei Kant] mit der
intelligiblen, religiosen und moralischen Erfahrung verkniipft [wird]“'*'. Wie im
folgenden Abschnitt veranschaulicht werden soll, sind beide Topoi bei Murnau so
miteinander verkniipft, dass eine getrennte Betrachtung die Erfahrung des Erhabenen

bei der Figur Faust zerstéren und den Sinnzusammenhang des Films zerpfliicken wiirde.

136 Vgl. ebd., S. 128.

137 Ebd., S. 128.

138 Vgl. ebd., S. 133.

139 Hermann, Jorg, Sinnmaschine Kino: Sinndeutung und Religion im populdren Film, Giitersloh:
Gitersloher Verlag 2001.

140 Hermann, S. 222.

141 Petrus, Klaus, ,,Schiller iiber das Erhabene®, in: Zeitschrift fiir philosophische Forschung, 1993,
Vol.47(1), S. 23-40, hier: S. 24.
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Kant nimmt eine Differenzierung unterschiedlicher Haltungen gegeniiber Gott vor, die
es erlaubt, die Figur Faust im Film von den restlichen Bewohnern der Stadt
abzugrenzen: er unterscheidet zwischen einer demiitigen und einer unterwiirfigen
Haltung gegeniiber Gott. Erstere vermag nur jener Mensch einzunehmen, dessen Geist
fiir die Idee des Erhabenen offen ist. ,,In der Religion iiberhaupt scheint Niederwerfen,

Anbetung mit niederhingendem Haupte, mit zerknirschten angstvollen Gebédrden und

142
b

Stimmen das einzig schickliche Benehmen in Gegenwart der Gottheit zu sein
schlieft Kant seine Beobachtung. Ausschlaggebend ist hier das Wort >scheint<, das
wortlich zu nehmen ist, denn aus diesem scheinbaren Pflichtverhalten der religiosen
Praxis folgert Kant, dass dieses ,,nicht mit der Idee der Erhabenheit einer Religion und
ihres Gegenstandes an sich verbunden [ist]'*. Der Gedanke an Gott ,,im Ungewitter,
im Sturm, im Erdbeben u. dgl.“'* ist unter denjenigen Menschen, deren Vernunft sich
dem Erhabenen verschlieft ndmlich kein erhabener, sondern ein unterwiirfiger. Da die
erhabene Haltung aus der Empfindung negativer Lust und dem Sieg der Vernunft {iber
die Einbildungskraft resultiert, wiirde der Charakter des Menschen im Bezug auf Gott
von ,,Torheit und Frevel“'* geprigt sein, wenn er der Uberzeugung wire, iiber der
Macht Gottes zu stehen. Der geschulte Geist hingegen zeigt sich nicht angstvoll und
erschiittert, sondern voller Demut, da er die Macht Gottes erkennt, sich von ihr aber

nicht ldhmen l&sst.

Der Protagonist Faust sucht den Grund der Pestepidemie nicht betend vor dem Kreuz,
wie der Rest der stiddtischen Bevolkerung, sondern in seinen Biichern. Nachdem
mehrere Mitmenschen ihn um Hilfe angesucht haben, seine Heilkiinste jedoch versagen,
wirft er zornig und enttduscht die Bibel ins Feuer. Die Flammen, die in dieser

Einstellung ihren ,,hollischen Ursprung®'#

verraten, 6ffnen die Seiten eines Buches und
prasentieren Faust das Ritual einer Teufelsanbetung, fiir die er sich in seiner
Verzweiflung entscheidet.

Die auf diese Szene folgenden magischen Ereignisse sind allesamt in

Naturerscheinungen eingebettet. Das Religiose ,,im Ungewitter, im Sturm, im Erdbeben

142 Kant, S. 132.

143 Kant, S. 132.

144 Kant, S. 131.

145 Kant, S. 131.

146 Rohmer, Eric, Murnaus Faustfilm. Analyse und szenisches Protokoll, Miinchen; Wien: Hanser 1980,
S. 15.
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“147 manifestiert sich in Faust in Donnerwolken, dem Wind und dem Feuer. Die

u. dgl.
Elemente iibernehmen eine mediale Funktion, indem sie metaphysische Erscheinungen
fiir die menschliche Sinneswahrnehmung zugénglich machen. Die Verbindung von
Religion und Natur wird in der dramaturgischen Verwendung von Wind und Wolken
besonders deutlich. Rhomer beschreibt den Wind als den ,,Atem Mephistos“'*, der
gleichzeitig magisches Element und durch die Erzeugung permanenter Bewegung'®’
auch Handlungstréger ist.

Die schwarzen, von Mephisto iiber die Stadt geschickten Pestwolken zu Beginn des
Films (Abb. 3) stehen auf Grund ihrer Bewegung und raschen Geschwindigkeit nicht
nur metaphorisch fiir die rasante Verbreitung der Pest, sondern sind auch — dhnlich wie
die Wolken in John Constables Landschaftsmalereien (siehe Seite 20) — Ausdruck der
unsichtbaren Kraft, die sie voran treibt. Sie bringen den Menschen flichendeckend den

schwarzen Tod und sorgen fiir den Ausbruch einer Massenpanik, die Faust letztendlich

dazu bewegt, zu extremen Mallnahmen zu greifen, um die Heilung der Menschen zu

gewdhrleisten.

Abb. 3: Mephistos entlddt die Pest in Form einer schwarzen Wolke iiber die Stadt.

Dem Wind kann, wie den Wolken, eine aktive Rolle im Film zugesprochen werden, wie
eine Szene am Ende des Films treffend veranschaulicht: Gretchen wandert mit ihrem
Neugeborenen einsam durch eine raue, verschneite, beinahe grausame Winterlandschatft,
deren Beschaffenheit fast ausschlielich vom Wind geprégt ist, ,,denn der wirbelnde

Schnee fesselt unsere Blicke mehr als die verstreuten Dekorelemente [...]. Er gestaltet

147 Kant, S. 131
148 Rhomer, S. 73
149 Vgl. ebd., S 73
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die menschlichen Formen, bestimmt die geneigte Haltung der Figur, priagt die Falten
ihrer Kleidung*'*".

In der bereits kurz beschriebenen ersten Szene des Films, in welcher Mephisto die Pest
iiber die Menschheit bringt (siche Abb. 3), werden die Wolken durch filmtechnische
Verfahren zum handelnden Akteur, im entfernten Sinne also zu den Wolken Goethes, die
als Entelechie aus sich selbst heraus die Energie ihrer Bewegung generieren und auf
thre Umgebung einwirken. Der Film stellt durch den Schnitt an dieser Stelle einen
Kausalzusammenhang her, der das Auftreten der schwarzen Wolken iiber der Stadt mit
dem Sterben eines Gauklers in der darauffolgenden Einstellung verbindet. Der
plotzliche Tod der Figur wird als Resultat der alles ummantelnden Wolken

plausibilisiert, ohne dass diese den Gaukler etwa in sich aufnehmen und verschlingen

miussten.

Ist ein Subjekt mit einer Quelle des Erhabenen, wie hier Faust mit dem Toben von Erde
und Himmel konfrontiert, so entfaltet sich nach Kant die dsthetische Erfahrung des
dynamisch-Erhabenen, die sich fiir ein besseres Verstidndnis in eine dreiteilige Struktur
gliedern lésst: Die Gefiahrdung, Aufopferung und Erhebung des Menschen.

Die Gefahrdung des Subjekts ist bedingt durch die Macht der Natur, die eine
existentielle Bedrohung des Menschen darstellt und eine augenblickliche ,,Hemmung
der Lebenskrifte"”" zur Folge hat. Diese Bedrohung ist bei Kant allerdings immer
imaginativ, denn iiber eine reelle und unmittelbare kdrperliche Gefahr kann der Mensch
sich nicht erheben. Die Gefahr, die Faust in diesem Moment droht, ist allerdings nicht
die physikalische Kraft des Unwetters, in dessen Zentrum er sich befindet, sondern eine
abstraktere, die lediglich ihren Ausdruck in den nebelhaften Wolkenschwaden, im Blitz
und im Feuer findet. ,,Das eigentliche Erhabene®, schreibt Kant, ,kann in keiner

sinnlichen Form enthalten sein‘'>?

, es ist die ,,Begegnung mit Macht“'** die die
Erfahrung des Erhabenen prégt, wie Denckmann in seinem Werk Kants Philosophie des
Asthetischen zusammenfasst. Diese iibernatiirliche Macht, der Faust sich stellen muss,
fangt Murnau in den schillernd hellen Wolkenschleiern ein, die den Erzengel umgeben

(Abb. 4), in den tosenden aufgebauschten Wolkenwellen, auf denen die Reiter der

150 Rhomer, S. 73.

151 Kant, S. 106.

152 Kant, S. 107.

153 Denckmann, Gerhard, Kants Philosophie des Asthetischen, Heidelberg: Winter 1947, S. 86.



51

Apokalypse sich ndhern (Abb. 8) und in den dunklen Pestschwaden, die iiber die Stadt
und durch die Gassen ziehen. Diese Wolken als Reprisentation einer ungreifbaren und
iibermenschlichen Macht gehen weit {liber diejenige der reinen Natur hinaus und zdgern

154

Fausts ,,Mut [sich] mit der scheinbaren Allgewalt der Natur messen zu kdnnen*">* noch

etwas hinaus. Befindet sich sein Geist durch die Ndhe zum Spektakel in diesem

<155

Moment nicht in ,,ruhiger Kontemplation“>, so ist sein Gemiit trotzdem noch fiir das

Erhabene empfénglich.

Abb. 4: Der Erzengel leuchtet in blendend weile Wolken gehiillt.

Die auf das Moment der Gefdahrdung folgende Aufopferung betrifft den Umgang des
Menschen mit der Gefahr, der er/sie sich in der Imagination stellt. Das sinnliche Wesen
kann sich der Gefahr, die ihm/ihr im Geiste droht, nicht entzichen, wodurch es zum
Scheitern der Einbildungskraft kommt. Das Versagen der Vorstellungskraft erfolgt
aufgrund der ,,UnermeBlichkeit der Natur“'*, die durch ihre GréBe und Macht das

,.sinnliche Auffassungsvermogen‘'*’

iiberspannt.

Aus diesem doppelten Scheitern profitiert wiahrend der Erhebung die Vernunft, die bei
Kant jene Dinge erfasst, die empirisch nicht erfahrbar sind — etwa das Konzept der
Unendlichkeit, Freiheit etc. —, also ,,das abstrakte Denkvermdgen iiberhaupt“'*®. Sie
opfert Einbildungskraft und Korper zu Gunsten einer inneren Distanziertheit auf und

driickt dadurch ihre Unabhéngigkeit aus. Die Unabhéngigkeit der Vernunft beschreibt

154 Kant, S. 129.

155 Ebd., S. 132.

156 Ebd., S. 129.

157 Denckmann, S. 90.
158 Gerlach, S. 20.
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das Moment der Erhebung, indem der Mensch durch die Gabe der Vernunft Gewalt liber
die Natur erhélt: ,,Mit dem Scheitern unserer Sinnlichkeit aber wurde zugleich in uns
das Bewusstsein unserer libersinnlichen Verniinftigkeit wachgerufen, mit seinem von
der Natur unabhéngigen Vermogen der Ideen.“'™ In dieser berauschenden Erfahrung
griindet das Empfinden von Lust, wobei die Unlust jedoch stets durch die anhaltende
Prasenz der Naturmacht bestehen bleibt. Aus diesem gleichzeitigen Empfinden von

Unlust und Lust entwickelt Kant den Begriff der negativen Lust.

Bezieht man diese Theorie des Erhabenen nicht auf das Unterbewusste, das im
Augenblick des Betrachtens der gewaltigen Natur diese Emotion hervorbringt, sondern
auf die fiktive Figur Faust, der im Verlauf des Films einen Entwicklungsprozess
durchléuft, so ist die sichere Distanz von der Quelle des Erhabenen, die fiir Kant
ausschlaggebend fiir die dsthetische Erfahrung ist, keine zwingende Voraussetzung. Die
,,souverdne Bewiltigung der Ohnmachtserfahrung*'® im Augenblick der Erhebung iiber
den Ddmon Mephisto erfihrt Faust erst am Ende einer personlichen Reise, nachdem er
den Verlockungen des Bosen auf vielfaltige Weise erlegen ist. ,,lhr Anblick wird nur um

desto anziehender, je furchtbarer er ist“'®!

, schreibt Kant iiber die faszinatorische Kraft,
die die Natur auf den/die Betrachter/in auslost. Dieser Pramisse folgend verstrickt Faust
sich tief in den Intrigen Mephistos, der Faust mit allen Vorziigen, die ein genussvolles
Leben mit sich bringt, von dessen Seelenheil entfernt und Fausts Schicksal mit den

Worten ,,Den Alten hitten wir eingesackt! besiegelt.

3.2.2 Das erhabene Spiel von Licht und Schatten

Der technische und dramaturgische Einsatz von Licht und Schatten verdient in Murnaus
Filmen allgemein groBe Beachtung'®®. In Faust tragen Licht und Schatten maBgeblich
dazu bei, die Anwesenheit des Ubernatiirlichen und Magischen in den Wolken zu
visualisieren. ,,Die Lichtgestaltung in Film und Fernsehen ist in der Regel der Erzéhlung

untergeordnet, sie unterstreicht die Informationen des Plots und gibt Hinweise auf die

159 Denckmann, S. 91.

160 Morsch, Thomas, Mediendsthetik des Films, S. 105.
161 Kant, S. 129.

162 Vgl. Elsaesser, S. 181.
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<163

Story“'®, schreibt Lothar Mikos in seinem Buch iiber die Techniken der Filmanalyse.
Bei Murnau hingegen scheint die Lichtgestaltung keine untergeordnete, sondern eine
fiihrende Position bei der Bedeutungsgenerierung des Film zu belegen. Der Prolog
beginnt mit dem Streit zwischen dem Erzengel und Mephisto. Die beiden Figuren
werden in den Zwischentitel nicht vorgestellt, was bedeutet, dass Murnau die
Portraitierung und Personencharakterisierung auf die Bildebene verlagert hat. Die
Zuschreibung der Figuren zu entweder der Guten oder der Bosen Macht erfolgt iiber die
Mittel der Beleuchtung. ,,Eine wesentliche Rolle [spielt] dabei [...] das Weltwissen der
Zuschauer tiber Licht und Schatten“'**Das Kriftemessen von Gut und Bose wird damit
auch ein Streit zwischen Hell und Dunkel. In Abb. 5 ist deutlich zu erkennen, wie

Murnau den Erzengel strahlend hell in Szene setzt, wahrend Mephisto lediglich der
dunkle Schatten ist, dessen Kontur sich iiber das Bild legt.

Abb. 5: Die Inszenierung von Gut und Bose durch den Einsatz von Licht und Schatten.

Murnaus Inszenierung der Rdume und besonders die Beleuchtung im Kontext der
Malerei der Renaissance zu betrachten'® erscheint als ein gelungener Vergleich,
besonders der Stil George de la Tours und Vermeers spiegelt sich in Murnaus Film
wieder, da beide Kiinstler die Lichtquellen ins Zentrum ihrer Werke stellten und es zum

,,Organisator des Raumes‘'®

werden lieen. Lotte Eisner beschreibt das Spiel der hellen
und dunklen Wolken, die schon am Beginn des Films metaphorisch fiir die

Machtrelationen von Gut und Bdse stehen, folgendermalen:

163 Mikos, Lothar, Film- und Fernsehanalyse, Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft 2008, S. 209.
164 Ebd., S. 211.

165 Vgl. Elsaesser., S. 1771f.

166 Rhomer, S. 16.
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,Der Auftakt dieses Films bedeutet den Hohepunkt, den die Verwendung des
Helldunkels in den deutschen Filmen erreicht hat. Die chaotischen
Dunstschwaden der ersten Einstellungen, das Licht, das aus den Nebeln
geboren wird, die Strahlen, die hier eine Luftwand durchdringen, diese
brausende, optische Fuge, die durch die Weite des Himmels zu hallen scheint —

das alles benimmt uns den Atem.“'*’

Wie die Wolken kann auch das Licht in Verbindung mit Feuer als ein Element betrachtet
werden, das eine aktivere Rolle abseits seiner Funktion, im Film eine Unterscheidung
zwischen Tag und Nacht herbei zu fiithren oder im rein technischen Sinne das Filmset
und die Schauspieler auszuleuchten, besetzen. ,,So nehmen Beleuchtungseffekte an der
Handlung teil“'*®, restimiert Eisner aus ihrer detaillierten Beschreibung. Dabei bleibt es
im Film nicht bei der anfangs eingeleiteten Dichotomie von Gut und Bose, die in ein
symbolisches Wechselspiel von hellen und dunklen Wolken iibersetzt wird. Das Licht
der Wolken reprisentiert einerseits das Heilige, verleiht Handlungsabldufen durch
wechselnde Intensitit eine entweder geringere oder gewichtigere Bedeutung, modelliert
den szenischen Raum, ist andererseits aber auch ,Quelle des Unheimlichen*'®,
unterstreicht den infernalischen Charakter der vielen Feuer und Rauchschwaden im
Film und scheint in manchen Szenen ein Eigenleben zu entwickeln.

Die Unnatiirlichkeit dieser in licht getunkten Wolken, deren ,,Gegenwart kiinstlich aus

“17 7u kommen scheint, ist der erste von vielen Verweisen auf

dem Jenseits des Bildes
die Prasenz von Magie und Zauberkraft im Film.

Das Licht der Wolken unterstreicht deren Effekte: Formen verwischen sich, helle
Schwaden verschleiern Konturen, die Grenzen zwischen Natiirlichem und
Ubernatiirlichem 16sen sich in helldunklen Schleiern auf, die teils aus nebligen Wolken,
teils aus gleiBendem Licht eine zauberhafte Unwirklichkeit entstehen lassen (Abb. 6).

Diese ,,suggestive Magie der Beleuchtung*'”!

produziert eine optische Unschérfe, die
auf der Handlungsebene im Film von Fausts Unsicherheit und seinem Schwanken

zwischen Gut und Bdose reflektiert wird.

167 Eisner, Lotte, Die ddmonische Leinwand, Frankfurt am Main: Fischer 1990, S. 297.
168 Eisner, S. 299.

169 Elsaesser, S. 182.

170 Ebd., S. 182.

171 Eisner, S. 47.
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Abb. 6: Der diffuse, von Wolken vereinnahmte filmische Raum.

Licht und Helligkeit als Versinnbildlichung des Transzendenten und Géttlichen wird
auch in der letzten Szene wieder aufgenommen, als die Liebenden Faust und Gretchen
gemeinsam auf dem Scheiterhaufen verbrennen. In diesem letzten Teil des Films kehrt
Faust als alter Greis zu seiner Geliebten zuriick. Er versteht, dass Mephisto sie beide ins
Ungliick gestiirzt hat und mdchte Gretchen nun vor dem Tod retten. Sie erkennt in ihm
die Seele des geliebten Jiinglings und geht erleichtert und gliicklich dem Tod entgegen,
wihrend die Flammen die beiden Figuren immer dichter einhiillen. Das Feuer, das in
dieser Szene an Ausmal} und Intensitit die vielen anderen Flammen im Film iibertrifft,
hat in dieser Szene keine bedrohliche und zerstorerische Bedeutung, sondern wirkt
reinigend und lautert die Seelen der Menschen, die nun erkannt haben, dass die
Wahrheit in Gott liegt, und die Zauberkraft des Damons Ungliick und Tod bedeutet.

Dem Licht der Wolken kommt hierbei die wichtigste Rolle der Schlussszene zu, denn es
vermittelt durch blendenden Glanz die Herrlichkeit, in die Gretchen und Faust sich nun
begeben. Das Bild wird dabei von den Flammen des Scheiterhaufens erleuchtet, iiber
die sich ein heller Schein legt, der keiner natiirlichen Quelle in der Szenerie entspringt,
und sich bis zum Bildrand hin ausbreitet. Der wieder verjiingte Faust steigt mit
Gretchen im Arm zum Himmel empor, getragen von einer hellen Wolke, die den Schein
des Erzengels reflektiert. Der Tod auf dem Scheiterhaufen belduft sich damit nicht auf
eine gewoOhnliche Sterbeerfahrung, die das Lebensende der Figuren bedeutet, sondern

markiert ein Schwellenerlebnis, das den Figuren, ein Dasein im Himmel und frei von
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den Ubeln der Welt erméglicht. Es ist ,.eine barocke Himmelsfahrt, die in einem Jenseits

endet, wo man nicht stirbt, vielmehr heute noch lebt“'’? (Abb. 7).

Abb. 7: Gretchen und Faust steigen von einer Wolke getragen in den Himmel auf.

Zusammenfassend kann nun gesagt werden, dass sich das Erhabene in Faust in einer
erhabenen Haltung des Protagonisten ausdriickt. Das Moment der Erhebung findet dabei
nicht augenblicklich im Angesicht eines schrecklichen Naturphdnomens statt, sondern
duBlert sich in einer personlichen Entwicklung, die die Figur Faust im Verlauf der
Handlung durchlduft. Sichtbar gemacht wird dieser Prozess einerseits auf der Ebene der
Narration, andererseits auf filmésthetischer Ebene, durch die spezifischen
Visualisierung der verschiedenen Wolken. Die filmische Inszenierung von Religiositit
und Licht spielen dabei eine zentrale Rolle, da sie einerseits die geistige Erhebung
Fausts motivieren und darstellen und andererseits eng in Naturphdnomene eingebettet

sind und auf diese Weise einen Bezug zu Kants Theorie schaffen.

3.3 Imaginierte Moglichkeiten zur Grenziiberschreitung von Himmel und Erde:

Die Wolke als Transportmittel

Wolken sind ,,durchweg Erscheinungen géttlicher Macht. In Verbindung mit dem Lutft-,
und Wasserreich, den Winden und dem Meer, bilden sie die unsteten, unberechenbaren
Agenten des Wetters.“'” Die Wirkkraft der Elemente und ihr Einsatz als Instrument
gottlicher Machtausiibung ist ein Motiv, das Murnau kontinuierlich verwendet, um die

Dichotomie von gottlicher Macht und menschlichem Vermdgen darzustellen.

172 Kobner, S. 333.
173 Bohme, ,,Was birgt die Wolke®, S. 11.
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Der Film er6ffnet mit der Sicht auf einen diffusen, unbestimmten Raum, durch den in
einem wilden Spiel von Licht und Schatten Wolken durch das Bild jagen. Begleitet von
der Texttafel ,,Siehe: Aufgetan sind die Pforten der Finsternis und die Schrecken der

«174

Volker jagen tliber die Erde...“'"* erscheinen die Reiter der Apokalypse, die Vorboten der
nahenden Katastrophe. In Anlehnung an die Darstellung von Albrecht Diirer aus dem
Jahr 1498, dessen kiinstlerische Interpretation an die bildlichen Darstellungen der
Apokalypse in der Koberger-Bibel ankniipft, reiten die Skelette, den Sébel in der Hand
schwingend, auf monstrosen Pferden durch einen Wolkensturm. Die Intensitdt, mit der
die Wolken den Reitern entgegen peitschen ist das Indiz fiir die Geschwindigkeit und
die Kraft, mit der sich die unauthaltsame Katastrophe den Menschen ndhert. Es sind
bereits in dieser Anfangsszene die stiirmenden und ungebédndigten Wolkenmassen, die
das Unheil in sich bergen und iiber die Erde hinwegfegen. Der vom Himmel gesandte
Tod, der allegorisch einer kunsthistorischen Tradition folgend durch Skelette und
Totenkopfe dargestellt wird, bewegt sich auf den Wolken fort, bis das grelle Licht des
Erzengel Gabriels die Reiter blendet und der Apokalypse kurzen Aufschub verleiht.
Murnau evoziert hier im Film eine spezifische kulturell kodierte Wolke, die im weiteren

Verlauf des Films in unterschiedlichen Kontexten wieder aufgenommen wird: die Wolke

als Transportmittel.

Das Motiv des Wolkenwagens, der als Transportmittel und als Verkehrsmedium
Gottern, Himmelsvertretern oder anderen mythischen Gestalten als Hilfsmittel dient, um
die Grenze zwischen der sakralen und der profanen Welt zu {iberbriicken, geht zuriick
auf unterschiedliche mythologisch-religiose Schriften wie etwa der Edda, der Bibel und,
wie spéter genauer erldutert wird, auch der griechischen Mythologie. Murnau referiert
mit den apokalyptischen Reitern, die auf den Wolken von Himmel auf die Erde reiten
(Abb. 8) oder der Wolke, die Faust und Gretchen in den Himmel befordert (Abb. 7), auf
eine tradierte Funktionalitit des Phdnomens Wolke, die im Folgenden kurz erldutert

werden soll.

174 Faust, Regie: Friedrich Wilhelm Murnau, 1926, 1:00 min.
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Abb. 8: Die Reiter der Apokalypse fliegen auf einem helldunklen Wolkensturm durch den Himmel.

Hedinger unternimmt den Versuch, die unterschiedlichsten Assoziationen mit Wolken,
»seien dies nur metaphysische oder physikalische, symbolische, poetische oder
dsthetische Gedanken“'””, in eine chronologisch angeordnete kulturhistorische
Typologie zu fassen. Die Eckpfeiler des sich stetig wandelnden Wolkenmotivs sind die
im Mittelalter auftauchende ,christliche Wolke*, die ,allegorische Wolke* der
Renaissance, ,,nationale Wolke“ der niederlindischen Landschaftsmalerei des 17.
Jahrhunderts, die ,,beobachtete Wolke* als Resultat der meteorologischen Erkenntnisse
des spdten 18. und frithen 19. Jahrhunderts, die ,,abstrakte Wolke* der Malerei des 19.
Jahrhunderts, die ,,technische Wolke* als Symptom der Industrialisierung und zuletzt
die ,kiinstliche Wolke* der zeitgendssischen Kunst'”. Fiir die Untersuchung der Wolke
als Transportmedium dienen die christliche Wolke, die ,,den Ubergangsbereich zwischen
der irdischen und der himmlischen Zone“'”” markiert, sowie die allegorische Wolke, auf
der die ,,Goétter ruhen oder thronen, sie treten als Wolke auf und verméhlen sich mit dem

<178

Menschengeschlecht in dieser Form*'”® als passender Ausgangspunkt.

Dass das Motiv der Wolke, bzw. der auf den Wolken fahrenden Goéttern im Mittelalter

175 Hedinger, Birbel, ,,Ein Gepréch iiber Wolken®, in: Busch, Bernd (Hrsg.), Luft. Elemente des
Naturhaushalts IV, Bonn: Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland 2003, S.
117-119, Hier S. 118.

176 Vgl. ebd. S. 118f. Alle hier genannten Wolkenkategorien beziehen sich auf die hier angegebenen
Seitenzahlen.

177 Ebd., S. 118.

178 Ebd., S. 118.
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das erste Mal sichtbar wird, darf angezweifelt werden, da Theologen wie Thomas von
Aquin oder spiter Francisco Sudrez bemiiht waren, den genauen Einsatz und die
funktionalen Grenzen der Wolken, wie sie in der Bibel beschrieben werden, richtig zu

interpretieren'”

. Die Bewegung Gottes in der Wolke wird an unterschiedlichsten Stellen
der Bibel thematisiert. Im zweiten Buch Mose beispielsweise, das den Auszug der Juden
aus Agypten schildert, taucht Gott wiederholt in Gestalt einer Wolke auf, die das

wandernde Volk durch die Wiiste leitet und durch die gottliche Prisenz bestarkt:

,»Also zogen sie aus von Sukkoth und lagerten sich in Etham, vorn an der
Wiiste. Und der Herr zog vor ihnen her, des Tages in einer Wolkenséule, daf3 er
sie den rechten Weg fiihrte, und des nachts in einer Feuersdule, daf er ihnen

leuchtete, zu reisen Tag und Nacht.“'*

Die sich am Himmel bewegende, formbare Wolke ist nicht nur das Medium, das zur
sinnlichen Erfahrbarkeit Gottes beitrdgt, sondern auch ein grenziiberschreitendes
Bindeglied, das die Bewegung Gottes auf Erden ermdglicht: ,,Und der Herr sprach zu
Mose: Siehe, ich will zu dir kommen in einer dicken Wolke, auf daf3 dies Volk es hore,
wenn ich mit dir rede und glaube dir ewiglich.“'®' Das Potential des Fiihrers oder Leiters
in den Wolken ist auch in der griechischen Mythologie vertreten, jedoch anders als in
der Bibel mit den Aspekten von Tduschung und Verschleierung verbunden, wie in
Kapitel 3.5 genauer beschrieben wird. In beiden Fillen jedoch wird deutlich, dass das
Changieren der Wolken zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit sowie ihre
kontinuierliche Formveridnderung und und -anpassung geeignet ist, der abstrakten und

gestaltlosen Vorstellung eines Gottes Form und Bewegung einzuverleiben.

Der von Gottern bewohnte Himmel, die auf Wolken die Erde umkreisen und sich den
Menschen auf den nebuldsen bauschigen Gebilden nidhern und offenbaren hat abseits
religioser Schriften und Sagen eine lange Tradition in der bildenden Kunst und im

Theater. Der praktische Einsatz von Wolken als Transportmittel im Theater ist dabei ein

179 Vgl. Guldin, Rainer, ,,Windschiffe. Die Wolke als Fahrzeug und Biihnenrequisit®, in: Kunz, Stefan/
Johannes Stiickelberger/ Beat Wismer (Hrsg.) Wolkenbilder. Die Erfindung des Himmel, Miinchen:
Hirmer Verlag 2005, S. 39-44, hier: S. 40.

180 Das zweite Buch Mose 13,20-22, in: Die Bibel. Nach der deutschen Ubersetzung D. Martin Luthers,

Ko6lIn: Naumann & Gobel 1986.

181 Das zweite Buch Mose 19,9.
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Phianomen der frithen Neuzeit (Abb. 9).

Abb. 9: Rekonstruktion der Wolkenmaschinen des barocken Schlofitheaters in Drottningholm

Das barocke Theater liefert eine Vielzahl an Konstruktionen und Biihnenmaschinerie,
die es ermoglichten, eine Theaterwolke zu bauen und diese nicht nur als vertikales,
sondern auch als horizontales Fahrzeug auf der Biihne einzusetzen. Die Wolke im
Theater wird buchstidblich zu einem Wolkenschiff, das durch den Himmel fahrt und
Gotter, Engel und eine Vielzahl an mirchenhaften Gestalten scheinbar miihe- und
schwerelos durch den Bithnenraum schweben ldsst. Die barocke Theaterwolke verdient
hier eine besondere Erwdhnung, da ihr Erbe nicht nur in der Zeit des friihen Kinos, das
erwiesenermalen starke Bezugspunkte zum Theater aufweist, sondern auch spiter, wie

hier anhand von Faust exemplifiziert werden soll, weiterlebt.

3.3.1 Die barocke Theaterwolke und ihre Wiederbelebung im Film

Hamblyn deutet die Signifikanz der barocken Theaterwolke in einem kurzen Absatz

folgendermafen an:

»Dies war das Reich der Gotter auf Erden, und die theatralische Vorstellung
vom Himmel als einer auBerirdischen Wolkenhiille war eine Mischung aus

aristotelischer und alttestamentarischer Kosmologie zu weltlicher
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Sphiarenmusik. [...] Es waren ernste Angelegenheiten, diese Wohnorte der
Gotter, und Wolkenmaschinen hatten den ersten Platz unter den komplizierten

Biihnenbauten, die die Geburt der Oper ankiindigten.*'®*

Woher riihrt die Faszination des Barocktheaters, nicht nur Wolken als Teil eines
Himmelreiches in die Theaterauftfithrungen zu integrieren, sondern auch im allgemeinen
Wetterphdnomene und Naturkréfte so realitdtsgetreu wie moglich darzustellen? Die
Erorterung der symbolischen, allegorischen und dramaturgischen Rolle der Wetter- bzw.
Wolkenmaschinen im Barocktheater 14sst sich nicht ohne einen Blick auf die allgemeine
Entstehungsgeschichte des Barocktheaters und der Bedeutung der Welttheater-Metapher
nachvollziehen.

Laut Fischer-Lichte besteht das Ziel der theaterwissenschaftlichen Untersuchung nicht
darin, alle Elemente zum Vorschein zu bringen, die theoretisch auf der Biihne hitten
verwendet werden konnen, sondern diejenigen zu finden, die ,,in einer Kultur de facto
funktional geworden sind“'®. Die theatrale Norm ,,findet immer unter ganz konkreten
historischen Bedingungen — politischen, sozialen, kulturellen, 6konomischen etc. - statt*
184 und die semiotisch orientierte historische Theaterwissenschaft, die Theater ,,als ein
historisch bedingtes spezifisches bedeutungserzeugendes System‘'® begreift, stellt die
Frage, ,,auf welche Weise das Theater in einer Kultur zu einem bestimmten Zeitpunkt
Bedeutung hervorgebracht hat und von welchen Faktoren diese seine spezifische Art der
Bedeutungserzeugung bedingt gewesen sein mag“'*®. Fischer-Lichte riickt also die
Frage, ,,auf welche Weise und unter welchen Bedingungen das Theater einer Kultur zu
einem bestimmten Zeitpunkt als ein spezifisches bedeutungserzeugendes System

funktioniert‘'®’

in den Mittelpunkt der theaterwissenschaftlichen Forschung.

Angelehnt an diese theaterwissenschaftliche Forschungsmethode besteht die Aufgabe
des folgenden Abschnittes darin, zu konkretisieren, warum die moglichst realitidtsnahe
Nachbildung der Naturelemente gerade im Theater des Barock eine so starke

Konjunktur erfahren hat und welche Aspekte der Naturwissenschaften, Philosophie,

182 Hamblyn, S. 102.

183 Fischer-Lichte, Erika, Semiotik des Theaters. Vom ,, kiinstlichen *“ zum ,, natiirlichem *“ Zeichen. Band
2. Theater des Barock und der Aufklirung, Tibingen: Narr Franke Attempo Verlag 2007, S.7.

184 Ebd., S. 7.

185 Ebd., S. 8.

186 Ebd., S. 8.

187 Ebd., S. 8.
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Religion, Politik, Gesellschaft etc. des 17. Jahrhunderts eine Weltanschauung geprigt
und einen Geist geformt haben, dessen Konzentrat sich im Illusionstheater dieser

Epoche wieder finden lasst'®®,

3.3.2 Das Zeitalter des Barock

Eine Antwort auf diese Frage fordert ein kulturhistorisches Verstindnis des Weltbildes
des Barock, der Entstehung der klassischen Naturwissenschaften, der philosophischen
Stromungen und religiosen Praktiken der Epoche. Denn es gibt kein anderes
Jahrhundert innerhalb der europdischen Geschichte, in dem Weltanschauung,
Lebenspraxis und Theater auf eine Weise miteinander verflochten waren, dass eine

Trennung unmoglich und sinnlos erscheint:

»Wenn es denn eine Epoche des >Barock< in Deutschland- oder noch weiter
gefasst: in Europa- gegeben hat, dann ist Barock sozusagen eine
>theatralische< Epoche par excellence. Die Metapher vom >Welttheater< oder
>theatrum mundi<, auch als Topos bezeichnet (aber auch als kulturelle
Selbstinterpretation aufzufassen), scheint hier semantisch so klar und treffend

zu sein wie keine andere.'%’

Der Einfluss der naturwissenschaftlichen Forschungsergebnisse auf die Lebens- und
Denkweise der Menschen im Europa des 17. Jahrhunderts gilt als erwiesen'®. Es
handelt sich um ein Jahrhundert, in dem der menschliche Wahrnehmungsraum durch
technische Gerite erweitert und die Grenzen der Sichtbarkeit neu verhandelt wurden.
Das Sehen vom bislang Unsichtbaren, die wissenschaftliche Erforschung von abstrakten
Dingen drangen zunehmend in das Bewusstsein einer breiteren Offentlichkeit. Die
Fachbereiche der Optik, Astronomie oder Mechanik verdanken ihre rasanten und
bahnbrechenden Fortschritte unter anderem den neuen Anwendungen der Zeit,

beispielsweise dem Fernrohr. Die Entdeckung des Brechungsgesetzes von Snellius

188 Siehe dazu Alewyn, Richard, Das grofie Welttheater. Die Epoche der hifischen Feste, Miinchen:
Beck 1989.

189 Barner, Wilfried, ,,Theater und Publikum des deutschen Barock®, in: Maler, Anselm/ Angel San
Miguel, Richard Schwaderer (Hrsg.), Theater und Publikum im Europdischen Barock, Frankfurt a.M.:
Lang, 2002, S. 9.

190 Vgl. dazu Fischer-Lichte und Behringer.
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sowie von Descartes'' oder der Lichtgeschwindigkeit verweisen auf eine Wirklichkeit,
die sich der Sinneswahrnehmung zunehmend entzieht und den Wechsel vom Seins- zu
einem Scheincharakter der Welt begiinstigten'””. Die zunehmende Akzeptanz des
heliozentrischen Weltbildes katapultierte den Menschen aus der Mitte des Universums
heraus, er war fortan nicht mehr im Zentrum der Welt situiert, sondern entwurzelt.
Kopernikus riickte ,,die Erde aus dem Mittelpunkt des Universums und degradiert[e] sie
zu einer unter mehreren Welten, die um die Sonne als Zentralgestirn kreisen“'®.
Behringer und Ott-Koptschalijski erkennen in dieser ,,neuzeitlichen Umwélzung des
Weltbildes“!** den ,Zerfall des mittelalterlichen Weltbildes*“!”>. Das zunehmende
Interesse in den Bereichen der Mathematik und der Naturwissenschaften im 17.
Jahrhundert, das wegbereitend fiir die industrielle Revolution des 18. Jahrhunderts war,
stiirzte die menschliche Wahrnehmung folglich in eine Krise. Diese ,,einschneidende[n]

“19 markieren eine Zisur zwischen

Verianderungen im naturwissenschaftlichen Denken
mittelalterlichem und barocken Denken, deren Auswirkung sich {iber die Grenzen der
Naturwissenschaften hinaus erstreckt. Wahrend die Wirklichkeit in der Renaissance als
das Geschenk Gottes betrachtet wurde und vom Menschen lediglich erkannt und

verstanden bzw. interpretiert werden musste'”’

, also das ,,unmittelbar Wahrgenommene
als das Wirkliche aufgefasst wurde*“'”®, stellte das Barock die Erkennbarkeit der

Wirklichkeit radikal in Frage'®.

Die barocke Welttheater-Metapher (Theatrum Mundi) setzt an diesem Punkt der

Unsicherheit des Menschen gegeniiber seiner Umwelt an: Simhandel fiihrt als ein

191 Beide verfolgten unabhéngig voneinander Forschungen, die zu einer zeitlich leicht versetzten
doppelten Entdeckung des Brechungsgesetztes und der Lichtbrechung gefiihrt haben; Snellius
vollendete sein Exposé zwischen 1611 und 1626, Descartes notierte seine Uberlegungen zum Thema
1635.

Vgl. dazu Weinrich, Klaus, ,,Die Lichtbrechung in den Theorien von Descartes und Fermat®, in:
Zeitschrift fiir Wissenschaftsgeschichte, Heft 40, Stuttgart: Franz Steiner Verlag 1998, S. 7-11 u. S.25-
32.

192 Vgl. Fischer-Lichte, S. S.14

193 Behringer, Wolfgang/Constance Ott-Koptschalijski, Der Traum vom Fliegen. Zwischen Mythos und
Technik, S.254.

194 Ebd., S. 255.

195 Ebd., S. 255.

196 Dijksterhuis, E.J., Die Mechanisierung des Weltbildes, Berlin: Springer 1983, S. 320.

197 Vgl. Fischer-Lichte S. 11-13.

198 Klein, Jiirgen, ,,Vom Baconianismus der Royal Society bis zu John Locke: Identitét, Individualitét
und Wissenschaftsfunktion im englischen Empirismus des spaten 17. Jahrhunderts*, in: Neumeister,
Sebastian (Hrsg.), Friihaufkldrung, Miinchen: Fink, 1994, S.22.

199 Ausgenommen davon ist das Ich des denkenden Subjekts, siche Descartes ,,ich denke also bin ich®.
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malgebliches Merkmal des Barock eine Abkehr von der ,antikisch klaren Linie der

Renaissance*?"

und eine Hinwendung zum Fliichtigen, Scheinhaften, Schwebenden,
UnfaBbaren®' an; die gedankliche Néhe zur Wolke, sogar ein wolkenhaftes Denken
scheint hier bereits angelegt. Die Welt ist das Theater, denn sie ist ,,sinnlich, aber nicht
wirklich“*®?. Gott gilt als der oberste Spielleiter, der Marionettenspieler und bestimmt
iiber das Schicksal der Menschen, die als Akteure nicht mehr eigenmichtig handeln
konnen, deren Leben dem Zufall ausgesetzt ist. Bereits im 17. Jahrhundert ist das
Gleichnis von Theater und Welt in den Schriften Gryphius und Calderons®” wieder zu
finden, wodurch das Welttheater nicht ein im Nachhinein benanntes Phdnomen
theatraler Kultur ist, sondern bereits im 17. Jahrhundert als das Schlagwort fiir die
Lebens- und Weltauffassung des Barock stilisiert wurde. ,,Theaterspielen und theatrale
Wahrnehmung gehorten im 17. Jahrhundert [...] zur kulturellen, sozialen und religiésen
Alltagspraxis. Menschsein und Theaterspielen dachte man elementar zusammen‘**. So
wie das Theater in den hoéfischen Zeremonien der Monarchen, aber auch im
Alltagsdenken der breiten Bevolkerung untrennbar mit dem Leben verbunden war, fand
sich gleichsam die alltdgliche Wirklichkeit, die Natur, die Wissenschaft und die Religion

auf den Biihnen reprisentiert.

»Ein jedes Zeitalter schafft sich ein Gleichnis, durch das es im Bild seine
Antwort gibt auf die Frage nach dem Sinn des Lebens und in dem es den
Schliissel ausliefert zu seinem Geheimnis. Die Antwort des Barock lautet: Die

Welt ist ein Theater. [...] Kein Ding hat Bestand. [...] Alles ist nur Schein.**

In seinem Werk Das grofie Welttheater entwirft Alewyn ein Bild des Barock, in dem das
Theater ,,dem Barock nicht nur vollstindiges Abbild, sondern auch vollkommenes
Sinnbild der Welt“?* ist. Die Synthese des Natiirlichen (Welt) und Transzendentalen
(Gott) durch die Kultivierung von Allegorien und Metaphern, ist eines der

priagnantesten Merkmale des barocken Theater. Um die Illusion einer alternativen

200 Simhandl, Peter, Theatergeschichte in einem Band, Berlin: Henschel Verlag 2007, S. 91.

201 Vgl. ebd., S.91.

202 Simhandl, S. 91.

203 Vgl. Niefanger, Dirk, Barock. Lehrbuch Germanistik, Stuttgart: J.B. Metzler 2012 S. 153.

204 Ebd., S. 154.

205 Alewyn, Richard, Das grofie Welttheater. Die Epoche der héfischen Feste. Miinchen: Beck, 1989. S.
60-62.

206 Ebd., S. 72.
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Wirklichkeit, einer zweiten Welt schaffen und glaubhaft aufrechterhalten zu konnen,
wenden sich die talentiertesten Ingenieure, Architekten und Maler wie Bernini, Aleotti
und Guitti der Zeit dem Theater zu.

Das Theater ist nicht nur die Welt, sondern gleichzeitig auch deren Uberwindung: alles
fliegt, explodiert und veréndert sich, 16st sich in Luft auf um pl6tzlich unter Staunen des
Publikums wieder in Erscheinung zu treten. Die Kulissenbiilhne und neuartigen
Biihnenmaschinerien perfektionieren die Verwandlungskunst und den Zauber, der sich,

zur perfekten Illusion vervollkommnt, als Wirklichkeit tarnt.

>Memento Mori< lautet der Leitsatz, der stets daran erinnert, dass alles Weltliche
vergédnglich und nur die Seele unsterblich ist. Die Gegenwirtigkeit des Todes und die
Unvorhersehbarkeit des Schicksals bestimmen die Lebenseinstellung im 17.
Jahrhundert. ,,Wéhrend sich der Renaissance-Mensch auf sicherem Boden zu bewegen
meinte, dominierte nun das Gefiihl des Gleitens und Entgleitens; die flichende Zeit und
damit die Verginglichkeit bestimmen wesentlich das Erleben der Menschen‘*"’.

Wihrend auf den Gebieten der Wissenschaften neue Welten erschlossen wurden, war
die gegenwirtige einer massiven Erschiitterung ausgesetzt. Zwischen 1618 und 1648
versetzte der 30jdhrige Krieg Europa in einen Zustand der Hoftnungslosigkeit,
Zerstorung und Not. Die Entvolkerung ganzer Landstriche, Seuchen sowie
Pliindererlaubnis der Soldnerheere hinterlieBen die Kriegsgebiete, in denen die
verbleibende Zivilbevolkerung unter entsetzlichen Lebensbedingungen auf sich allein
gestellt war, in einem desolaten Zustand®®. Die wiederkehrenden Erlebnisse
verschiedener Greul- und Gewalttaten in ganz Europa lassen den Krieg als ,,die bis
heute géngigste Signatur der Zeit zwischen 1600 und 1700°*” erscheinen, er wurde zur

«210

»Alltagserfahrung und zum schmerzlich erfahrenen Orientierungspunkt der

Bevolkerung. ,,Es ist diese Eruption von weltfeindlichem und sinnenfeindlichem
Pessimismus, die Barock und Renaissance trennt“*''. In Abgrenzung zur Renaissance,

212

die sich der ,,Entdeckung der Welt und des Menschen widmete“*'*, versteht sich das

Barock somit als eine Epoche, die von Ernilichterung, Enttduschung und Zweifel des

207 Simhandl, S.91.

208 Vgl. Vocelka, Karl, Geschichte der Neuzeit 1500-1918, Wien: Bohlau Verlag 2010, S. 438.
209 Niefanger, S. 23.

210 Ebd., S. 23.

211 Alewyn, S. 61.

212 Dijksterhuis, S. 271.
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Menschen an sich selbst, sowie an der Welt geprégt ist.

Die anhaltende Prasenz von Tod und Leid entpuppten sich allerdings auch als Quell fiir
eine nicht zu iiberbietende Lust am Leben, deren volles Ausmal3 sich in den Kiinsten
und besonders im Theater des Barock niederschlug. Die Entfaltung dieses
Illusionstheaters, das im scheinbaren Widerspruch zu den politischen und 6konomischen
Verhéltnissen des Jahrhunderts steht, griindet sich auf ein Verlangen nach sinnlichen
Vergniigungen, nach Verschwendung, Prunk und ist nach wie vor das visuell
iiberbordenste, exzessivste und mit Effekten tiberladenste Theater Europas, wie Alewyn

eindringlich beschreibt:

,Niemals vorher und niemals nachher ist das Theater einer so siindhaften
Verschwendung gewlirdigt worden, niemals ist ein solcher Aufwand an Geld
und Zeit und Arbeit aufgeboten worden, [...] schlieft man das Auge, so wird
das Ohr noch betdubt, verstopft man die Ohren, so werden die Augen

213

geblendet

Das Barocktheater wurde die ,glanzvollste und vielseitigste Epoche der
Theatergeschichte“?'* durch eine vollkommene Synthese weltlicher und kirchlicher

Interessen?"’

, der Verschmelzung religidser Propaganda, Alltags-, sowie hofischer
Festkultur. Wihrend alles im Theater der effektvollen Uberflutung der Sinne, der Lust
am Luxus und der Erzeugung einer Illusion gewidmet war, resultierten die
gesellschaftlichen Umstidnde gleichzeitig in einem neuen Aufschwung des christlichen
Glaubens und der kirchlichen Werte, sodass die Kirche als ,der zweite grof3e

Auftraggeber der barocken Kiinstler**'®

galt.

Das Theater vermochte all die genannten Aspekte des Lebens, der Wissenschaft und der
Religion in sich aufzunehmen. Die dualistischen Betrachtungen der Welt, die ,,das
Leben und Denken strukturierten und sich in Gegensitzen wie ,,Gott-Welt, Diesseits-
€217

Jenseits, Augenblick-Ewigkeit, Hohe-Fall, Ordnung-Chaos oder Krieg-Frieden

darstellten, gelten als exemplarisch fiir die Epoche und lassen auf ein Streben nach dem

213 Alewyn, S. 63-64.
214 Simhandl, S. 91.
215 Vgl. ebd., S. 92.
216 Vocelka, S. 487.
217 Niefanger, S.5.
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Gleichgewicht der irdischen und tiberirdischen Méchte in der Welt schlieBen.

Die Darstellung des menschlichen Lebens und der gottlichen Sphire innerhalb eines
Biihnenbildes ist somit nicht als Paradox zu betrachten, sondern als Ergénzung zu
verstehen, die auf eine ganzheitliche Spiegelung der Welt abzielte und nicht nur das

bisher ,,sinnlichste**'®

, sondern auch das ,,geistigste“*"” Theater hervorgebracht hat.

Das Theater erweiterte seinen Spielraum im Barock wortlich wie im iibertragenen Sinne
von der irdischen Welt bis in das Reich der Gotter, die, auf Wolken gebettet, den
Himmel durchqueren. Die Entstehung einer neuartigen Theaterarchitektur und die
Umwandlung der horizontal ausgerichteten Biihne des Mittelalters in die vertikale

Biihne der frithen Neuzeit??°

ermOglichte die dramaturgische ErschlieBung des Himmels
und der Himmelskorper (Abb. 10). Neben der Natur, die durch das steigende Interesse
der Wissenschaften auch im Theater des Barock verstirkt vertreten war, sollte der
effektvolle Einsatz von Regen, Donner und Blitz das Publikum in Staunen versetzen.
Nicht zuletzt durch die Darstellung und den Einsatz von Wolken wurde der Himmel in

den szenischen Vorgang miteinbezogen und der Handlungsschauplatz im Theater

dadurch verdoppelt.

Die asthetische Darstellung und der metaphorische Einsatz von Wolken steht in engem
Zusammenhang mit der neu ausgerichteten Theaterarchitektur und Biihnenmaschinerie

des 17. Jahrhunderts, die mechanische Vorginge und szenische Wechsel mit geringem

218 Alewyn, S. 64.
219 Alewyn, S. 64.
220 Vgl. Alewyn 67-69.
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Kraftaufwand auf sehr effiziente Weise ermoglichte.

Die Erfolgsgeschichte der Kulisse markiert die einflussreichste Zasur und verdnderte die
Auffiihrungspraxis bis ins 19. Jahrhundert. Betrachtet man die technischen Neuerungen
im Bezug auf die gesellschaftliche Zuflucht ins Jenseits mit dem gleichzeitigen
Verhaftetsein im Diesseits, dem Ideal des ganzheitlichen Abbilds der Welt im Theater
(und umgekehrt) und einem generellen Hang der ,,barocken Erlebnisgesellschaft [...]

den sinnlichen Reiz bis an die Grenze des moglichen zu steigern*!

, so sind der Einzug
der Kulissenbiihne und die Perfektionierung der Biihnenmaschinen die technische

Losung fiir das Verlangen nach einer neuen sinnlichen Erfahrung:

»lechnische Erfindungen sind keine Zufille, wie die Techniker sich
schmeicheln mdgen, sondern sie sind Symbole. Eine Erfindung stellt sich
immer nur dann ein, wenn sie einem inneren Bediirfnis entspricht. Man kann
zu einer Zeit sagen: Sage mir, was du erfindest, und ich sage dir, was du bist.
Und die Kulisse ist darum eine so geniale Schopfung, weil sie genau die

€222

Probleme 16ste, die die Metaphysik dem Barock stellte.

Die Erzeugung von Illusionen durch die Versinnlichung und Sichtbarmachung
immaterieller Stoffe und Elemente wie Wolken und Nebel fordert die architektonischen
und biihnentechnischen Voraussetzungen, die von Bernini, Aleotti, Sabbattini etc.

entwickelt wurden.

3.3.3 Die Materialitat des Immateriellen: Die Theaterwolken von Nicola Sabbattini

Wie bereits eingehend erldutert, entsteht in den Bithnen des Barock ein neuer
Sinnzusammenhang zwischen Himmel und Erde, der das theatrale Schauspiel auf beide
Sphéren hin ausweitete. Den Wolken kommt dabei eine praktikable Funktion zu, denn
sie nehmen eine ,,Mittelstellung [ein] auf der Schwelle zweier Welten, einer hoheren,

hinter Schleiern versteckter sakralen und einer tieferen erdnahen profanen‘**. Wolken

221 Nelle, Florian, Kiinstliche Paradise. Vom Barocktheater zum Filmpalast, Wiirzburg: Konigshausen
und Neumann 2005, S. 22.

222 Alewyn, S. 72f.

223 Guldin, Rainer, ,,Windschiffe. Die Wolke als Fahrzeug und Bithnenrequisit®, in: Engell, Lorenz/
Bernhard Siegert, Joseph Vogl (Hrsg.), Wolken, Weimar: Bauhaus-Universitdt Weimar 2005, S. 39-44,
hier: S. 39.
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bestechen wie im Film auch im Theater wieder durch ihre bipolare Beschaffenheit, denn
sie markieren auf der Biihne die Trennung von irdischem und himmlischen Schauplatz
und verbinden beide gleichzeitig durch ihre schnellen und flieBenden Bewegungen in
die Vertikale wie in die Horizontale.

Der bekannteste Bithnenarchitekt, der den Wolken einen festen Platz innerhalb der
Biihnenmaschinerie gab, ist Nicola Sabbattini. 1638 veroffentlichte er ein Werk, das
Ingenieuren und Biihnenbauern eine konkrete Bauanleitung fiir die Erzeugung
verschiedenster Effekte und der Herstellung der dafiir bendtigten Maschinen lieferte.
Sabbattini, dessen Arbeiten auf den Beitrdgen von Guido Ubaldi beruhen®, teilte sein
Werk in zwei Biicher auf, wobei das erste die statische Szenerie der Theaterstiicke
behandelt und das zweite die sogenannten ,Intermedien“*”, also die Mittel des
Szenenwechsels und die Erzeugung spektakuldrer Effekte. Die Notwendigkeit eines
Biihnenszenenwechsels bei gleichzeitigem Handlungsplatzwechsels wurde anhand der
Erfolgsgeschichte der Kulisse bereits angerissen und ist eine vergleichsweise spite
Entwicklung, deren Bedeutung durch die spektakuldre Inszenierung des
Szenenwechsels bei Sabbattini nochmals zum Tragen kommt.

Dem Himmel und den Wolken sind im zweiten Buch dabei mehrere Kapitel gewidmet,
wobei die perspektivische Bilihnenmalerei eine zentrale Voraussetzung fiir die
Durchfiihrung seiner Bauten war®. Kapiteliiberschriften wie z.B. ,Wie man den
Himmel aufteilen kann®, ,,Wie man nach und nach einen Teil des Himmels sich
bewolken lassen kann®, ,,Wie man in einem Augenblick den Himmel sich bewolken
lassen kann®, ,,Wie man eine Wolke vom Himmel gerade auf die Biihne herunterlassen
kann, mit Personen drin“, ,,Wie man eine kleine Wolke sich senken lésst, die dabei
immer groBer wird“ oder ,,Wie man eine Wolke quer heriiber zichen lassen kann‘“*’
(Abb. 11) deuten die vielfiltigen Moglichkeiten der Darstellbarkeit von Wolken auf der

Biihne an.

224 Vgl. Campbell, Lily B, Scenes and Machines on the English stage during the Renaissance, New
York: Barnes and Noble 1923, S. 149.

225 Sabbattini, Nicola; Flemming, Willi [Ubers.], Anleitung, Dekorationen und Theatermaschinen
herzustellen : Originalausgabe aus dem Jahr 1639 mit deutscher Ubersetzung, Weimar: Ges. der
Bibliophilen 1926. S. 252.

226 Vgl. Campbell, S. 152.

227 Vgl. Ebd., S. 253-270. Alle hier genannten Kapiteliiberschriften von Sabbattini beziehen sich auf
diese FufBnote.
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Abb. 11: Konstruktionszeichnungen der Wolkenmaschinen Sabbattinis.

Sabbattini beschreibt in detaillierten Bauanleitungen die unterschiedlichsten
Variationen, um Himmel und Wolken in Szene zu setzen unter der Voraussetzung, dass
diese sowohl das Publikum begeistern und erstaunen als auch eine praktische Funktion
erfiillen, beispielsweise Personen zu befordern.

Sabbattini legt keinen Wert auf eine konkrete Differenzierung verschiedener
Wolkentypen, sondern verweist lediglich darauf, dass Bretterlatten ,,mit Leinwand

€228

bezogen und in der Art der Wolken bemalt werden sollen, ,,so0 wie es der Natur

«“29  Die schwere Stofflichkeit der Bauten aus Bretterlatten, Balken,

entspricht
Holzzylindern, Leinwénden, Zahnrddern, Schienen und Seilen scheint auf den ersten
Blick eine zu behebige und schwertfillige Methode zu sein, um die flieBenden, luftigen
und transparenten Wolken vom Himmel herab ins Theater zu holen. Die Beschreibung
der Bedienung der Maschinen fiihrt allerdings vor Augen, dass das Ziel eine liickenlose,
rasche und gleichmifBige Bewegung ist. Die Rede ist von einem Gleiten der Leisten,
dem langsamen und vorsichtigen Ziehen der Minner, die iiber dem Himmel aufgestellt
sind*’, sodass die Wolken ,,gleiten und verschwinden, wie es in der Natur meistens

€231

geschieht“”'. Die Anleitung zur Herstellung einer Wolke, die Personen transportiert,
veranschaulicht, dass die Massivitit der Wolke kein Hindernis zu den scheinbar

schwerelosen Bewegungen der Objekte auf der Biihne darstellt. Des weiteren offenbart

228 Ebd., S. 253.
229 Ebd., S. 257.
230 Vg. Ebd,, S. 257.
231 Ebd., S. 258.
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sie noch eine weitere sekundire Funktion, die Wolken auf der Biihne zu erfiillen haben;
sie treten in Erscheinung um Personen zu zeigen und zu bewegen, aber auch, um die

dahinterliegende Maschinerie zu verbergen:

»Alsdann bringt man an jedem Ende des Balkens, der in die Schiene eingepasst
war, einen eisernen Ring an, der ziemlich dick sein muf3, damit er das Gewicht
nicht nur der Wolke sondern auch der Personen, die darauf stehen, tragen kann,
sowohl wenn besagte Wolke heruntersinkt, als wenn sie an ihrem Platz
zuriickgezogen wird. [...] Ist dann die Wolke in richtiger GroB3e hergestellt, und
derart mit holzernen, festen Querriegeln gesichert, dass die Personen sicher und
bequem darin stehen kdnnen, ldsst man sie mit Leinwand bedecken und sie so
natiirlich wie mdglich bemalen. [...] Damit man ihn nicht sieht, wird zu Fiilen
besagten Balkens ein Stiick Leinwand angebracht, das ebenso lang und breit ist
wie der Einschnitt und ebenso bemalt wie der Himmel. [...] Auf diese Art sieht

man nie irgendeine Offnung. >

Der zwittrige Schwellencharakter des Phanomens Wolke hat also nicht nur auf der
metaphysischen Ebene literarischer Motive, religioser und mythischer Stoffe oder
filmischer Symbolik Bestand, sondern schldgt sich auch in der ganz konkreten
Materialitdt der Theaterbauten des Barock nieder. Das Erscheinen und Verschwinden,
Enthiillen und Verbergen bildet die natiirliche Synergie der Wolke. Gerade dieser
simultane Antagonismus pradestiniert die Wolke dafiir, Allegorie des Géttlichen und
Metaphysischen, sowie praktisches Mittel zum Transport und Szenenwechsel in einem

Zu sein.

232 Ebd., S. 258f.
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3.4 Die Integration der Wolke als dramaturgisches Bindeglied und Mittel zum

Szenenwechsel im Barocktheater und im Film

Raunig fasst die oben beschriebene Multifunktionalitit der Theaterwolke treffend

zuSsammen:

,,Maschinen dienen in immer stirkerem Maf3e dem raschen Szenenwechsel und
der perfekten Illusion, der Verschleifung von Briichen. So hatten etwa die
Wolkenmaschinen des italienischen Barocktheaters nicht nur die Funktion,
Gottheiten zu befordern und zu beleuchten, sondern auch und gerade die

technische Apparatur zu verschleiern.**?

Der Einsatz besagter >Intermedien< als Mittel zum Szenenwechsel ist die zweite
zentrale Funktion, die Wolken in Sabbattinis Bauanleitungen einnehmen: ,,However, the
permanent value of Sabbattini's work lies in its exposition of the experimental methods
by which scenes were shifted and machines and other spectacular devices operated. He

regards as established the necessity for changing the scenes in intermedia.“***

Der narrativ integrierte und durch den Wolkentransport plausibilisierte Szenenwechsel
im Theater erlaubt einen Anschluss bzw. eine Riickfithrung zum Medium Film und
schlieBlich zu Murnaus Faust.

Da Theater und Film sich im Bezug auf ihre strukturelle Verwandtschaft besonders in
der Zeit des frithen Kinos stirker als andere Kunstformen gegenseitig beeinflussen®,
mochte ich anhand zweier Filme von Gaston Velle der 1910er Jahre veranschaulichen,
auf welche Weise der Wolkenwagen des Barocktheaters einer medialen Ubersetzung
unterzogen und fiir die filmische Erzéhlweise fruchtbar gemacht worden ist. Murnaus
Wolken, auf denen die Reiter der Apokalypse den Himmel durchqueren und die Faust
und Gretchen in den Himmel empor heben, erhalten somit durch die klaren Verweise

auf die barocke Wolkenaneignung neue historische Bezugspunkte.

233 Raunig, S. 36.

234 Campbell, S. 153.

235 Vgl. Monaco, James, Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films
und der neuen Medien, Hamburg: Rowohlt 2008, S. 52.
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In den hier angefiihrten Filmbeispielen von Gaston Velle ist der Zusammenhang
zwischen dem Einsatz von Wolken und der im Film gebotenen Tricktechnik auf den
ersten Blick unverkennbar. ,,Grundsitzlich zielen alle Effekte darauf ab, die
Erlebnisintensitit der Zuschauer zu steigern, indem der sinnliche Realitdtseindruck
erhoht wird“*®. George Méliés beispielsweise nutzte als Zauberkiinstler ,,sofort die
Moglichkeit des Films, die Realitit zu verdndern — frappierende Phantasien zu

produzieren*’

und hinterlie3 vielleicht gerade deshalb einen reichen Nachlass an
Filmen, in denen die Zauberkraft und Wunderwandelbarkeit der Wolken durch die
filmische Tricktechnik inszeniert wird. Gaudreault beschreibt die Tricktechnik der
friihen Filme im allgemeinen als das zentrale Moment, um das sich der gesamte

restliche Film herum aufbaut:

»Alle Filme sind »trick-motivated« wie man im Englischen sagt. [Mélies]
selbst bemerkt dazu: »Man kann sagen, dass das Drehbuch in diesem Fall nur
der Faden ist, der einen Zusammenhang zwischen den »Effekten« herstellt, die
ansonsten nur wenig miteinander zu tun haben, so wie der Conférencier in

einer Revue die einzelnen Nummern miteinander verbindet«¢.?*®

Der Illusionismus der Filme hat filmhistorisch betrachtet eine narrative Entwicklung
durchlaufen: Von einem Zauberkiinstler, der sich als Illusionist dem Publikum
gegeniiber ausweist und Tricks vorfiihrt, zu einer in die Handlung integrierten Figur, die
im Film etwa Dinge verschwinden lasst, zu einer phantastischen Handlung, in deren
Rahmen Unmdgliches geschieht.”’ Viele Regisseure des beginnenden 20. Jahrhunderts,
unter anderem Gaston Velle, bauen die Narration der Filme um die Tricktechnik herum
auf und fiigen nicht etwa umgekehrt Spezialeffekte in einen fertig konzipierten Film ein.
Die folgenden Filmbeispiele sollen jedoch offenlegen, dass die filmische Interpretation
der Wolke in jenen Filmen nicht ausschlief8lich als Plattform fiir die Prisentation eines
medienspezifischen Illusionismus dient, sondern im Bezug auf die Dramaturgie und den

strukturellen Aufbau des Filmes breiter gefachert ist.

236 Mikos, S. 250.

237 Ebd., S. 286.

238 Gaudreault, André ,,Theatralitit, Narrativitit und Trickésthetik. Eine Neubewertung der Filme von
Georges Méli¢s” in: Kintop 2. Georges Mélies — Magier der Filmkunst, Kessler, Frank/ Sabine Lenk/
Martin Loiperdinger, Basel: Strimfeld/Roter Stern: 1993, S. 31-44, hier: S. 36.

239 Vgl. Ebd., S. 36.
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Der franzosische Regisseur Gaston Velle integrierte in seine Verwandlungsmaérchen
wunderbare Traumsequenzen, in denen der Ubergang des/der Protagonistln von der
Realitdt in die Traumwelt metaphorisch als ein Reise von der Erde in den Himmel
inszeniert wird. Die Wolken finden aufgrund ihrer vielseitigen Funktionalitit in
mehrfacher Hinsicht Verwendung: Sie kleiden im Hinter- und Vordergrund als gemalte
Kulisse das Bild aus und definieren den Raum als Himmel bzw. himmlische Traumwelt,
in dem sich sich Phantastisches abspielen kann: sie bieten Rahmenbedingungen, in
denen Tricks vorgefiihrt werden konnen, ohne dass diese narrativ plausibilisiert werden
miissen. Die Wolken kleiden die himmlische Landschaft aus und verweisen damit
gleichzeitig auf einen Raum des Unmoglichen und Zauberhaften. Sie dienen den
Figuren als solider Untergrund, auf dem man sich auch tiber der Erde frei bewegen
kann. Schlieflich sind die Wolken das dramaturgische Bindeglied, das zwei Welten in

Relation zueinander setzt und gleichzeitig ein bewegungserzeugendes Element im Film.

Velles Film Réve a la lune (F, 1905) erzihlt die Geschichte eines volltrunkenen Mannes,
der abends nach Hause kommt und mit Miihe und Not schwankend versucht, sein
Zimmer zu erreichen. Dort angekommen erlebt er wundersame Dinge: Eine Weinflasche
erwacht zum Leben und beginnt mannshoch zu tanzen, sich zu verdoppeln und
verdreifachen, sich in ein Weinfass zu verwandeln und sich frohlich mit dem
Betrunkenen im Kreis umher dreht. Die Illusion erléscht und der Mann schléft auf
seinem Bett ein, um kurz darauf auf einer Parkbank im Freien zu erwachen. Nachdem er
die Fassade eines Hauses empor geklettert ist, klammert er sich an das Schornsteinrohr
des Daches, welches sich alsbald 16st und mit ihm in den Himmel fliegt. Der Regisseur
verweist hier auf die technische Flugvorstellung des Hexenbesens, die im européischen
Mittelalter des 13. und 14. Jahrhunderts im Rahmen der verschérften Verfolgung der
Ketzerei 6ffentlich tradiert wurde®*.

Der schwarze Raum, den der Protagonist nun durchquert, wird sporadisch von Blitzen
erleuchtet, wodurch einerseits angedeutet wird, dass der Protagonist sich in einer

vertikalen Aufwartsbewegung befindet und andererseits die Spannung der Narration

gesteigert wird, da der Mann bei jedem Blitzschlag von seinem Schornstein zu fallen

240 Vgl. Behringer Wolfgang/ Constance Ott-Koptschalijski, Der Traum vom Fliegen. Zwischen Mythos
und Technik, Frankfurt a.M.: S. Fischer 1991, S. 175.
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droht. Der letzte Blitz 16st sich in einer wolkigen Explosion auf.

Die Wolken, die sich nun von links horizontal in das Bildfeld schieben, sind strukturell
und narrativ fiir diesen Film von Bedeutung. Auf filmtechnischer Ebene ermdglichen sie
im Sinne der Wolken des Barocktheaters einen Szenenwechsel. War das Szenenbild

wihrend der Flugsequenz als ,,moving panorama‘**!

stets hinter dem Protagonisten
angebracht, schieben sich die pyrotechnischen Wolken nun zwischen den Protagonisten
und die Kamera und verdecken somit die Figur fiir den Augenblick, in dem das neue
Szenenbild sichtbar wird, wodurch ein flieBender Ubergang ohne harten Schnitt
moglich ist (Abb. 12). Es handelt sich dabei um eine Trickblende, bei der ,,die erste
Einstellung von der zweiten aus dem Bild geschoben wird“*** und die in erste Linie

dazu dient, den Ort der Handlung zu wechseln®®.

Abb. 12: Die von links ins Bild wandernden Wolken dienen als Ubergangswechsel zum neuen Szenebild.

Narrativ betrachtet markieren die Wolken das Reich der Tridume, in dem der Betrunkene
nun endgiiltig angekommen ist. Da die Wolken sich seitlich durch das Bildfeld
bewegen, deuten sie einen Richtungswechsel in der Flugbewegung des Protagonisten
an; wihrend die Blitze eine kontinuierliche Aufwirtsbewegung suggerierten, lassen die
horizontal schwebenden Wolken auf eine Seitwirtsbewegung schlieBen. Im Rahmen der
Dramaturgie bedeutet dies, dass die Figur im Himmel oder im Reich iiber den Wolken
angekommen ist, die Reise somit abgeschlossen hat und sich nun in die bauschigen
Gebilde hineinbegeben kann. Der restliche Verlauf der Erzdhlung findet darauthin
zwischen den Wolken statt. An dieser Beobachtung ist zu betonen, dass in dieser Szene
von Réve d la lune die Inszenierung nicht auf die Wandelbarkeit und die autonomen

Bewegungen der Wolken selbst ausgerichtet ist, sondern, dass die Wolken vielmehr die

241 Siehe dazu Huhtamo, Erkki, /llusions in motion: media archeology of the moving panorama and
relatad spectacles, Cambridge: MIT Press 2013.

242 Mikos, S. 221.

243 Vgl. ebd., S. 220.
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Visualisierung der Bewegungen der Figur sind. Die eigentliche Flugrichtung und
Distanz, die der Protagonist hinter sich bringt, wird somit ausgelagert und nicht {iber die
Figur selbst, sondern iiber die an ihm vorbeiziehende Landschaft bzw. die voriiber

schwebenden Wolken generiert.

Voyage autour d'un étoile (F, 1906) gehort, wie Gaudreault beschreibt, zu denjenigen
Filmen des frithen Kinos, die sich explizit als Film ausstellen. Obwohl die Tricktechnik
in die Handlung miteinbezogen ist — anders als beispielsweise bei vielen Filmen von
Mg¢éligs, die einen Illusionisten zeigen, der dem Publikum Zaubertricks vorfiihrt —, dhnelt
das Tableau der ersten Szene dem Aufbau einer mit Leinwand ausgestatteten
Theaterbithne. Der Protagonist verweist mit seinem Blick durch das Fernroh auf den
Himmel und die dort lebenden Himmelsbewohner der Sterne und des Mondes, die er
mit Begeisterung beobachtet und im weiteren Verlauf des Films selbst durch eine Reise
in den Himmel besuchen mdchte. Obwohl dies die Einleitung der Handlung ist, wird der
Film durch den doppelten Auffithrungscharakter, der, man konnte sagen von einem
Proszeniumsbogen eingefassten Leinwand, im Film selbst als illusionistische
Vorfiihrung inszeniert. Gaudreault fasst diese filmische Inszenierungsstrategien wie

folgt zusammen:

»Im System der Filme von Méliés (dem sich auch viele andere Regisseure der
Zeit zuordnen lieBen) wird die Beziehung zwischen Zuschauer und Leinwand
fast immer so gestaltet, dal sie die Anerkennung der filmischen Illusion mit
einschlieBt. [...] viele filmische Elemente dieses Systems haben eben genau die

Aufgabe, den Betrachter daran zu erinnern, daf er einen Film sieht.***

Der Weg der Figur von der Erde in den Himmel ist dhnlich gestaltet wie in Réve d la
lune; auch in diesem Film benotigt der Mensch ein Trigermedium, das ihm als
Transportmittel dient. Nachdem der Astronom die wunderbaren Himmelsgebilde
bewundert hat, eilt er mit seinem Gehilfen nach drau3en, um die Reise in den Himmel
vorzubereiten. In einem hdlzernen Bottich wird Wasser mit Seife zum Schiumen

gebracht und der Astronom steigt, eingehiillt in eine groBe Seifenblase, die der

244 Gaudreault, S. 33.
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Schwerkraft trotzt, in die Luft (Abb. 13). Die Visualisierung des Aufsteigens der Wolke
in Form einer grof3en Blase referiert auf die von Otto von Guericke im 17. Jahrhundert
aufgestellten Bldschentheorie der Wolken. Dieser Wolkendiskurs, ,,an dem trotz seiner
groBBen Fehlerhaftigkeit bemerkenswerterweise noch bis weit ins 19. Jahrhundert
festgehalten wurde‘**’, besagt, dass eine gasformige Substanz, die leichter ist als Luft,
von Wasser eingeschlossen in die Atmosphire aufsteigt und sich zu Wolken sammelt.
Durch das Platzen dieser Blidschen wurde die Entstehung von Regen erklédrt. Weber
restimiert, dass diese Theorie tonangebend und ,,im 18. Jahrhundert der wesentliche
Ansatz zur Erkldrung von Konsistenz und Aufstieg des zwischen Himmel und Erde

schwebenden Phinomens‘?*

war. Ist man sich dieser Entstehungstheorie von Wolken
bewusst, so qualifiziert sich die Blase, in der die Figur dieses Films fliegt und neue
wundersame Welten erkundet, durchaus als eine Wolke. Obwohl das Aufsteigen des
Wolkenbldschens sowohl Teil der Narration, als auch Teil der Demonstration filmischer
Spezialeffekte ist, wirkt die in Abb. 13 dargestellte Szene auch wie die Losung eines
dramaturgischen Problems: Wie gelangt der Protagonist von der Erde in den Himmel?

Die Reise auf oder in einer schwerelosen Wolke ist die ndchstliegende Antwort, da sie

auf bekannte Sehgewohnheiten des Publikums zuriickgreift und in Folge dessen

innerdiegetisch nicht weiter plausibilisiert werden muss.

Abb. 13: Die Figur iberwindet in der Wolkenblase die Distanz zwischen Himmel und Erde.

Der Bezug zur Funktionalitdt der barocken Theaterwolken von Sabbattini erscheint bei
der Betrachtung der beiden beschriebenen Filmen Velles offensichtlich. Es wird anhand
dieser beiden Filmbeispiele ersichtlich, dass das Bewegtmedium Film, auch wenn der
Auffiihrungscharakter dem des Theaters nicht gleicht, beziiglich des dramaturgischen

Aufbaus und der Organisation der Erzahlung Anleihen vom Theater nimmt und diese in

245 Weber, S. 128.
246 Weber, S. 129.
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einer medialen Ubersetzung durchaus fruchtbar macht. Auch wenn die Verwandtschaft
des frithen Kinos zum Theater, wie bereits erwédhnt, hinldnglich erdrtert und
Uberlappungen wie die Wolke als Transportmittel und dramaturgisches Bindeglied sich
auf diese Argumentation stiitzend leicht plausibilisieren lassen, finden Wolken auch in
spateren Entwicklungsphasen des Film, wie in Murnaus Faust, eine derartige

Verwendung.

Die bereits beschriebene Eingangsszene der Reiter der Apokalypse auf den Wolken ist
nicht die einzige Szene, in der Murnau auf das Motiv des Wolkenwagens und der Wolke
als narratives Bindeglied zuriickgreift. Das folgende Bild (Abb. 14) zeigt zwei
Einstellungen der Szene, in welcher Faust in Anwesenheit Mephistos von der
Verurteilung Gretchens auf dem Scheiterhaufen erfahrt. Unwissend, dass Mephistos
Netz aus Liigen und Intrigen die Landbevolkerung glauben machten, Gretchen sei eine
Kindesmorderin und miisse dafiir auf dem Scheiterhaufen brennen, bittet er um
Mephistos Hilfe, um die Geliebte noch im letzten Moment vor dem ungerechten Tod
retten zu konnen. An dieser Stelle wird wiederholt die symbolische Kodierung der
Wolken mit iibernatiirlichen Kriften sichtbar, denn Murnau versinnbildlicht Mephistos

zauberhafte Krifte durch sein Vermogen, auf Fausts Geheil3 hin eine riesige Wolke zu

evozieren, die die beiden Figuren in Windeseile zu Gretchen tragen wird.

Abb. 14: Mephisto ruft die Wolke und auf ihr mit Faust durch den Himmel.

Die wogenden Auf- und Abbewegungen, das wehende Haar und die von Fahrtwind
flatternden Klamotten sind die visuellen Indikatoren fiir die rasche Uberbriickung von
Raum und Zeit in dieser Einstellung. Das erste Standbild der Abb. 14 zeigt eine weille
Rauchschwade, die beide Figuren einfiillt und in sich aufnimmt. Im Folgenden zeigt die

Kamera die raschen Bewegungen der vorbeirauschenden Wolken und suggeriert in
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Kombination mit der Bewegung der Figuren eine Vorwirtsbewegung und die
Uberwindung einer gewissen rdumlichen Distanz. Durch den Schnitt wird die Funktion
der Wolken in dieser Szene verdeutlicht: Die Schnittfolge von Erde, Wolke, Himmel
vermittelt eindeutig, dass beide Figuren von der Wolke aufgenommen, in den Himmel
empor gehoben wurden und sich nun auf selbiger fortbewegen um an anderer Stelle
wieder auf die Erde hinab zu gleiten.

Die Wolken Murnaus werden also dahingehend &dhnlich wie die Velles
instrumentalisiert, dass sie als Trigermedium, als Transportmedium und zum
dramaturgisch plausibilisierten Szenenwechsel eingesetzt werden. Die Tradition der
barocken Wolken wird eindeutig in den oben erwidhnten Filmausschnitten weiter tradiert
und perfektionieren die von Sabbattini angestrebte Leichtigkeit und Lebendigkeit der

Wolken, die wie aus eigener Kraft iiber die Biihne zu schweben scheinen.

3.5 Das Téauschungspotential der Wolke

Die Verwandlung in oder durch eine Wolke markieren im Film Faust einen wichtigen
Einsatz der Wolken als dramaturgisches Element und ist deswegen von Interesse, da die
Wolke nicht nur wie ein Vorhang die korperlichen Verwandlungen Mephistos und
Fausts kaschiert, motiviert, oder generiert, sondern auch den Gemdiitswechsel der
Protagonisten von Gut zu Bose veranschaulicht. Es sei hier nochmals auf die Dualitét
der Wolke verwiesen, die sie kontinuierlich fiir Mehrdeutigkeiten empfanglich macht
und scheinbare Widerspriiche in sich vereint. Denn wie bereits zuvor erldutert, leiten die
Wolken im Prolog durch ihre weile respektive dunkle Férbung auch die Dichotomie

von Gut und Bdése, Hell und Dunkel, Himmel und Hélle ein.

Die folgenden kurzen Ausfliige in das Reich der griechischen Mythologie dienen dem
Zweck, dem Wesen Mephistos als Wolke, sowie seiner Praxis sich in der Wolke zu
verwandeln, ein kulturhistorisches Fundament zu verleihen. Die griechische, sowie die
christliche Mythologie bieten einen reichen Fundus an HimmelsbewohnerInnen, die die
Wolke als Kommunikationsmedium, als Briicke zur Erde oder als Transportmittel
nutzen. FEine detaillierte und vollstindige Abhandlung dieses Themenkomplexes
iiberschreitet den Rahmen, sowie das Thema der vorliegenden Arbeit um ein Vielfaches.

Die hier beschriebenen Mythen, Sagen oder Ausschnitte aus der Bibel haben deswegen
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Erwédhnung gefunden, weil sie die Filmanalyse von Murnaus Faustfilm und eine
kulturhistorische Dimension erweitern und bereichern und ein besseres Verstandnis

dafiir schaffen, welche Wolken im Film zu sehen sind.

Die Ausziige aus den Geschichten um den Gott Hermes und die Sage um lo, Nephele
und Ixion sind daher keineswegs beliebig ausgewaihlt, sondern finden ihren Platz in
diesem Kapitel, da sie helfen, die Wolke Mephistos verstehen und decodieren zu konnen

und die Analyse des Films dadurch auftiachern.

3.5.1 Hermes, der Hirte der Himmelsflocken

Ruskin, der sich in den gesammelten Vorlesungen The Queen of the Air der griechischen
Mythologie zuwendet, weist Hermes als den himmlischen Bewohner der Wolken aus.
Die Eigenschaften der griechischen Gottheit sind ebenso wie die Charakteristika der
Wolken zwiegespalten und ambivalent: so wie die Wolken zwischen dem Verstecken
und Tarnen, der nebligen Undurchsichtigkeit einerseits und dem Aufdecken und der
Klarheit, die herrscht, wenn der Schleier sich wortlich wie im iibertragenen Sinne liiftet,
changieren, so schwankt auch Hermes zwischen der Gestalt des Liigners und Diebes,
sowie der des treuen Boten und Wolkenfiihrers— er ist der Herr der Strafien*’— konstant
hin und her. Die Polysemantik der Wolke spiegelt sich im Wesen der griechischen
Gottheit wieder.

Hermes, der auf den Wolken wohnt, ist die anthropomorphe Verkorperung der
ephemeren und ambiguen Wettererscheinung. Die Verschrinkung von Natur und
Mythologie in Ruskins Beschreibung 14dt dazu ein, Hermes als ein Wesen mit wolkigem
Gemiit zu charakterisieren: der urspriinglich dgyptische Gott, der in der griechischen
Mythologie einige seiner ehemaligen Eigenschaften an die Hyénen [Harpies] abgeben
musste, triagt als griechische Figur weiterhin unter anderem die des Liigners und des
Diebes mit sich. Der Bezug zu den Wolken ist in diesem Zusammenhang besonders
interessant, da laut Ruskin auch sie mit dem Verstecken, der List und Scheinhaftigkeit

assoziativ belegt sind:

247 Vgl. Jennings Rose, Herbert, Griechische Mythologie. Ein Handbuch, Miinchen: C.H. Beck 1997, S.
140.
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,,» The snatching away by the Harpies is with brute force; but the snatching
away by the clouds is connected with the thought of hiding, and of making
things seem to be what they are not; so that Hermes is the god of lying as he
is of mist; and yet with this ignoble function of making things vanish and
dissapear, is connected the remnant of his grand Egyptian authority of

leading away souls in the cloud of death.***

List und Tduschung durch die Verschleierung, das Unsichtbarmachen und Auflosen im
Nebulosen. Der Zustdndigkeitsbereich Hermes ist breit gefdachert: Thm obliegt die
Aufgabe des gottlichen Herolds, des Seelenfiihrers der Verstorbenen, als Beschiitzer der
Héndler ist er fiir die Forderung des Handels verantwortlich, er erfand die Leier, entwarf
mit den drei Schicksalsgdtinnen das Alphabet, lehrte die olympischen Gétter das
Feuermachen, erfand die Astronomie, die musikalische Tonleiter, den Boxsport, er gab
den Menschen die unterschiedlichen Sprachen, betreut die Redekunst und ist im

allgemeinen der Gott junger Ménner.**

Gleichzeitig leitet Hermes durch verlassene
Landschaften, ,,this thought of cloud guidance®, dhnlich wie die Kinder Israels von Gott
als einer Erscheinung in den Wolken durch die Wiiste geleitet wurden. Hermes, der die
Dinge verschwinden lésst, ist selbst nur schwer auffindbar zu machen, da sein
physisches Herrschaftsgebiet nur dort gefunden werden kann, wo die Wolken sich
aufhalten— in der dgyptischen Mythologie zeigt sich der Gott demnach seltener als in
griechischen Sagen, da Wolkenformationen iiber der Wiiste eine Seltenheit sind*° und

vielleicht gerade deswegen mit einer gottlichen Erscheinung gleichgesetzt wurden.

Natur und Gottheit gehen somit ineinander {iber:

,He [Hermes] is especially the the shepard of the flocks of the sky, in driving,
or guiding, or stealing them; [...] and thus Hermes becomes the spirit of the
movement of the sky or firmament; not merely the fast flying of the transitory

cloud, but the great motion of the heavens and stars themselves.“*'

248 Ruskin, John, The queen of the air, being a study of the greek myths of cloud and storm, London:
Smith & Elder 1869, S. 32.

249 Vgl. dazu: Jennings Rose S. 139-144, sowie Von Ranke-Graves, Robert, Griechische Mythologie.
Quellen und Deutung, Hamburg: Rohwolt, 2001, S. 52-56.

250 Vgl., Ruskin, S.31.

251 Vgl. Ruskin, S. 36.
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Wihrend die Erscheinungen gewaltiger Cumulus und Cumulus-Nimbus Formationen
iiber den hitzegepriigten Landstrichen Agyptens und Griechenlands als Prisenz einer
hoheren Macht gelesen werden, Hermes sich also in der Wolke zeigt oder durch ihre
Bewegungen sein Handeln zum Ausdruck bringt, ist sein Wesen gleichsam bestimmt

von ebender Naturerscheinung, der er zugeschrieben wird.

3.5.2 Von Ixion, Nephele und Io

Ixion ist ein in Thessalien geborener Heros, der sich in Schwierigkeiten begab, als er
einen versprochenen Brautpreis an seinen kiinftigen Schwiegervater nicht zu zahlen
bereit war. Stattdessen bereitete er eine Grube mit glithenden Kohlen vor, in die er sein
zukiinftiges Familienmitglied sto. Diese Tat war in ihrer Tiicke und Hinterlist
uniibertroffen, es war der erste Verwandtenmord unter den Menschen®?, weswegen
keiner seiner Mitmenschen iiber die Tat richten wollte. Ixion wandte sich an Zeus, der
thm das Verbrechen vergab und ihn mit Unsterblichkeit segnete. Wéihrend eines
festlichen Mahles im Olymp begeisterte Ixion sich fiir Zeus™ Gattin Hera und versuchte,
diese zu verfithren. Nachdem Hera Ixions Fehltritt ihrem Gemahl meldete, formte er
eine Wolke namens Nephele nach Heras Antlitz und tduschte Ixion damit. ,,Um die
Wabhrheit zu erfahren, schuf [Zeus] aus Nebel ein Abbild seiner Gattin. Ixion umarmte
die Wolke, die wie Hera gestaltet war, und zeugte mit ihr ein Kind, halb Mensch, halb
Pferd.“** Die Kinder, die aus der Verbindung Nepheles mit Ixion hervorgingen, sind als
das Geschlecht der Kentauren bekannt. Als Strafe dafiir, dass Ixion Hera schwingerte,
der sich der Tduschung schlielich nicht bewusst war, lies Zeus Ixion fiir alle Ewigkeit

an ein brennendes Rad binden, das sich unaufhorlich dreht.

Auch in der Sage der Io geht die Tduschung durch eine Wolke mit dem Handeln des
Zeus einher. Zeus, der ,,Wolkenfiihrer, Wolkensammler, Wolkenschwirzer,

«“234 yverwendet die Wolken als ein Instrument

Wolkenumwélzer und Wolkenverdunkler
zur Tarnung und Verschleierung. Sich selbst stetig verwandelnd, um unerkannt

zwischen dem Olymp und der Erde zu reisen und um seinen zahlreichen Liebschaften

252 Kerényi, Karl, Die Mythologie der Griechen. Die Gétter- und Menschheitsgeschichten, Stuttgart:
Klett-Cotta 1997, S. 119., und vgl. Jennings Rose, S. 247f.

253 Ebd., S. 120.

254 Guldin, S. 42.
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vor den Augen der cifersiichtigen Hera unentdeckt nachgehen zu konnen,
instrumentalisiert Zeus die Wolke als ein Mittel zur Verschleierung, das wie im Falle des
Ixion den klaren Verstand trilbben und iiberlisten kann, oder die Erde in eine
undurchsichtige Nebelschicht einhiillt, wie der Mythos um Io berichtet.

Der Mythos um lo wird im ersten Buch der Metamorphosen des Ovid beschrieben.
Kennzeichnend fiir das erste Buch sind das ,,ausdriickliche Hervortreten der antiken
Naturwissenschaft und ihrer Weltsicht“*®, wobei ,,die Erhabenheit
naturwissenschaftlicher Lehre — bei erheblichen Lehrunterschieden — im Ton mit Lukrez
[wetteifert]**°. Liebesgeschichten und -abenteuer wie die des Zeus und der Io finden
sich in der zweiten Hélfte des ersten Buches mit Verweisen auf hellenistisch-romische
Erzéhltraditionen und bilden den Hohepunkt des Themas der Apotheose”’. Die
erotischen Mythen bilden den Anfang eines flinfzehn-bandigen Werkes, ,,das Kosmos
und Imperium, Top und Unsterblichkeit, Musik und Dichtung im Zeichen des Eros und
der Wandlung zusammenschaut.***

Die Sage der lo, einer Priesterin der Hera, oder, wie Karl Kerényi schreibt, ,,die
Geschichte der umherirrenden Mondkuh***, ist ein weiteres Beispiel fiir die aktive
Integration von Wolkenformationen in der griechischen Mythologie. Die Geschichte
beginnt in Thessalien, an den Ufern des Flusses Peneios, ,,da, wo er schwer sich
hinabstiirzt, brauen sich Wolken zusammen, von denen sich fliichtige Nebelschwaden

«260 " als Inachos, Ios Vater, den Verlust seiner Tochter betrauert. Diese wurde vor

16sen
ihrem Verschwinden und ihrer Verwandlung in eine Kuh von Zeus erblickt, der ihr
nachstellte und sie zu seiner Liebhaberin machen wollte. Io aber floh vor Zeus, ,,als
plotzlich Gott liber das weite Gefilde Finsternis zieht und es einhiillt. So hemmt er die
Flucht und raubt Io die Unschuld.*?**'. Die finstere Wolke, die Ios Flucht vereitelt dient
Zeus einerseits als Waffe in ebendiesem Sinn, gleichzeitig aber auch als Schutz vor den

Augen Heras. Ovid fahrt folgendermallen fort:

»Mittlerweile schaut Juno [Hera] gerade auf diese Gefilde hernieder und

255 Von Albrecht, Michael, Ovid. Eine Einfiihrung, Stuttgart: Reclam 2003, S. 132.

256 Ebd., S. 133.

257 Vgl. Ebd., S. 133f.

258 Ebd., S. 134.

259 Kerényi, S. 86.

260 Ovidus Naso, Publius, Metamorphosen. Lateinisch-deutsch, Hrsg. Von Gerhard Fink, Ziirich:
Winkler 1999, S. 47.

261 Ebd., S. 49.
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verwundert sich, wie bei hellem Tage sie ein fliichtiger Nebel mit Nacht deckt.
Sie bemerkt, dal der Dunst von keinem Flu3 kommt und auch nicht vom
feuchten Erdboden aufsteigt. Sogleich blickt sie sich allenthalben nach ihrem
Gemahl um, denn ihr waren des oftmals Ertappten heimliche Liebschaften
nichts Neues. Da sie ihn nicht im Himmel entdeckt, spricht sie: »Entweder
triigt mich mein Sinn — oder ich werde betrogen!« Hoch vom Ather liBt sie

sich dann zur Erde herab und gebietet dem Nebel, zu weichen.“**

Anhand der Mythen von Ixion und Nephele sowie der ungliicklichen lo, die in Gestalt
einer Kuh iiber Kleinasien bis nach Agypten floh und dort den Kult der Isis griindete,
lasst sich erkennen, dass die Wolken in diesen Geschichten stets auf eine zweite Realitét
verweisen, bzw. eine andere Wirklichkeit generieren. Diese kann dadurch entstehen,
dass durch eine Wolke in einer plastischen und greifbaren Form eine Person, im
beschriebenen Beispiel die Gottin Hera, tduschend echt nachgeahmt wird, oder dass der
Blick auf eine Wahrheit, die verborgen bleiben soll, verschleiert wird. Der Aspekt der
Verwandlung der Wolken, der Wolkenmetamorphosen, in denen vermeintlich die
Gestalten von Tieren, Fabelwesen oder Menschen erkannt werden konnen, ist ein Topos,
der dem natiirlichen Gestaltenwandel der Wolken zugrunde liegt — wie im ersten Kapitel
erliutert wurde — und auch an vielen anderen Stellen in der Literatur wieder
aufgenommen wurde. Berithmt ist die Passage in Shakespeares Hamlet, als Hamlet und

Polonius in den Himmel blicken:

,,HAMLET: Seht Ihr die Wolke dort, beinah in Gestalt eines Kamels?
POLONIUS: Beim Himmel, sie sieht auch wirklich aus wie ein Kamel.
HAMLET: Mich diinkt, sie sieht aus wie ein Wiesel.

POLONIUS: Sie hat einen Riicken wie ein Wiesel.

HAMLET: Oder wie ein Walfisch?

POLONIUS: Ganz wie ein Walfisch.“*%

Die Verwandlung in oder durch eine Wolke findet sich auch in Faust wieder und ist

deswegen von Interesse, da die Wolke nicht nur wie ein Vorhang die korperlichen

262 Ebd., S. 49.
263 Shakespeare, William, Hamlet, Stuttgart: Reclam 2001, S. 77.
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Verwandlungen Mephistos und Fausts kaschiert, sondern auch den Gemiitswechsel der

Protagonisten von Gut zu Bose motiviert.

Die Beispiele aus dem Fundus der griechischen Mythologie, sowie die kurze
Einfiihrung in Die Wolke des Nichtwissens, dienen der Veranschaulichung der Tatsache,
dass Wolken eine Dichotomie in sich bergen kénnen, einen Wechsel von Gestalt oder
geistiger Gesinnung motivieren und, dass in diesem Verwandlungsprozess auch ein
Moment der Zeitlichkeit steckt. In den Wolken der griechischen Antike, sowie der
christlich-mystischen Wolke des Spétmittelalters und der filmischen Wolke in Faust
steckt ein Potential, das Verwandlung und Bewegung generiert. In dieser Hinsicht ist in
den einzelnen Fillen der Riickgriff auf ein meteorologisches Phidnomen, dessen

Existenz auf Verdnderung und Bewegung beruht, durchaus plausibel.

3.5.3 Mephisto, das Bose in den Wolken

Liige, List und das Spiel mit der Versuchung des Bosen gehdren zu den zentralen
Themen in Murnaus Faustfilm. Die unterschiedlichen Erscheinungsformen Mephistos,
die dieser nutzt um auf der Erde korperliche Gestalt anzunehmen, dienen zu einem
groBBen Teil dem Zweck der Tarnung und der Tauschung seiner Umwelt und derjenigen
Figuren, die er zu beeinflussen versucht. Die sinnliche Verkorperung des Bdsen kann
viele Gestalten annehmen und ist demzufolge mit der Symbolik und der Funktion der
Wolkenwandelbarkeit im Film eng verkniipft. Mephisto befindet sich in und zwischen
den rauchigen und bauschigen Schwaden, die ihn im Moment seines Erscheinens
umgeben. Gleichzeitig ist er aber auch die Wolke, die ihn hervorbringt. Die Figur
changiert im Film unauthorlich zwischen dem Verschwinden in bzw. dem Hervortreten
aus den Wolken und dem Dasein als Wolke, als stetige Verwandlung. Die
Verwandlungskunst, Mephistos, die Murnau mehrmals unter spektakuldren
filmtechnischen Spezialeffekten zum Besten gibt, ist nichts als die Variation dessen, was
er ist: eine Wolke, die sich stetig verformt, die symbolisch trachtig ist, alles ummantelt
und gleichzeitig nicht fassbar ist. Die Abb. 15 zeigt eine GroBaufnahme, in der

Mephisto als drohende Vorahnung, als nahendes Unheils erkennbar ist. Sein Antlitz
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erscheint nur schemenhaft iiber den steilen und dicht gedringten Hauserddchern der
Stadt. Langsam und nur unscharf schilt sich sein Gesicht aus den Dunstschwaden des
Himmels und es entsteht der Eindruck, dass Mephisto nicht aus einer Wolke hervor tritt,
sondern viel mehr die Wolke selbst ist, die in ihren metamorphosen Verformungen die
Umrisse eines Gesichts annimmt. Es scheint in dieser Einstellungen, wie auch in den
anderen bereits erwdhnten Momenten des Films keine sichtbare irdische Quelle zu
existieren, aus denen die Wolken stammen. So wie sich zu Beginn des Films die
schwarzen Pestwolken aus Mephistos Mantel {iber die Stadt ergieen (Abb. 3), oder
weille Wolken kurz vor der Flugszene Mephistos und Fausts im Bild aufquellen (Abb.
14), so ist auch hier kein Ursprungsort der Wolken sichtbar. Sie wohnen nicht als
flockige Erscheinungen am Himmel und wandern gelegentlich zur Erde hinab, sondern

vielmehr sind die Wolken hier die Ausdiinstungen Mephistos selbst.

Abb. 15: Mephistos Antlitz tritt aus den triilben Wolken am Himmel hervor.

Als Antwort auf die Frage, welche Wolken in Faust zu sehen sind, kann argumentiert
werden, dass die Wolken Mephistos diejenigen sind, die Zeus fiir seine Machenschaften
instrumentalisiert und die ihm sowohl als Waffe als auch als Schutz dienen. Murnau
stattet seinen Bosewicht mit der Wolke als Instrument des Todes aus, die dieser nach
seinem Gutdiinken formen und verschieden einsetzen kann. Das Verstecken, oder
treffender gesagt das Lauern Mephistos hinter den transparenten Schleiern, wiahrend er
gespannt den Verlauf seiner gesponnenen Intrigen beobachtet, verweist auch auf den
Gott Hermes, der nicht nur der Bewohner der Wolken ist, wie Ruskin es formuliert,

sondern in seiner Essenz auch den Geist der Wolke verkdrpert. Die Abbildung
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Mephistos (Abb. 15) visualisiert den Gedanken Ruskins, dass Hermes und die Wolken
in einer unaufloslichen Wechselbeziehung miteinander verkniipft sind: die
Scheinhaftigkeit und Trugfertigkeit seines Charakters verleithen ihm, ebenso wie der
Figur Mephistos das Attribut eines wolkigen Wesens. Gleichzeitig ermoglichen die
Wolken ein Verschwinden, ein sich Aufldsen, Verstecken und Lauern, das nur im Dasein
dieser vieldeutigen Himmelsgebilde moglich ist. Mephisto spiegelt die Wesensziige des
Hermes insofern wider, da sein Gemiit ihn zu den Wolken hinfiihrt, und diese ihn in

einer ungebrochenen Wechselwirkung gleichzeitig auch zu dem machen, was er ist.

IV. Fazit

Restimierend ldsst sich eine historische Entwicklung von Wolkendarstellungen und
Wolkenanschauungen erkennen, die dem steten Wandel des naturwissenschaftlichen
Forschungsstandes, philosophischer Stromungen, theistischer Kodierungen und
kiinstlerischer Interpretationen unterworfen ist.

Beginnend in der Antike ermoglicht die Sidkularisierung des Himmels — mit
Unterbrechungen — einen Neuzugang zum Denken und Darstellen von Wolken.
Aristoteles und Lukrez strebten nach einer Naturphilosophie, die die Belange des
Wetters und des Himmels dem Reich der Gotter entziehen und sie Teil der
physikalischen Naturgesetze werden liee. Dies hatte zur Folge, dass die Wolken nicht
mehr die unerreichbare Wohnstétte der Gotter waren, sondern sich zu Repriasentanten
einer neuen Weltsicht entwickelten. Die schriftmediale Ubersetzung der Wolken durch
Aristoteles schwiéngerte diese mit den Inhalten seiner Philosophie und formte eine
Wolke, die exemplarisch fiir die Verortung seiner Philosophie in der Welt ist.
Brunelleschis Experiment leitete die Problematik der Darstellung in eine neue Richtung.
Seitdem durch das Experiment des Wolkenspiegel die erste bewegte Wolke ins Bild
eingefiihrt wurde, herrschte bis zu den computergenerierten Wolken grofle Einigkeit
dartiber, dass die wandelnden Himmelsgebilde sich in ihrer Form der Berechenbarkeit
und der zentralperspektivischen Reprasentation entziehen.

Howards Versuch, eine Ordnung im Chaos der sich unabldssig verwandelnden
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Himmelsgebilde zu finden, ist ein Meilenstein in der abendlandischen Wolkenforschung
und hat als Griindungsgeschichte der modernen Wolke einen festen Platz in der
Auseinandersetzung mit dem Thema, sei diese wissenschafts-, literatur-, kunst- oder
filmhistorisch angelegt. Das Echo seiner Terminologie, auf die am Beispiel Goethes,
aber auch etwa bei John Constable explizit Bezug genommen wurde, klingt noch bis in
die Gegenwart und hat die Frage der Repridsentation in den genannten Disziplinen

nachhaltig beeinflusst.

Die Analysen von Faust und den Filmen Gaston Velles sollten Antwort auf die Frage
geben, wo sich die in diesen Filmen dargestellten Wolken im Kanon der zahlreichen
medialen Transkriptionen von Wolken verorten lassen. Die mediale Ubersetzung der
Wolke durch den Film bedeutet im Rahmen der hier vorgestellten historischen
Eckpfeiler einen neuen medialen Mehrwert.

Meurer betont bei seiner Betrachtung der deutschen Bergfilme ,,wie eng zudem gerade
das Medium Film mit eben jenen metamorphosen Massen und ihrer stdndigen
Bewegung verwandt ist“***. Die Bewegung des Films kann in zweifacher Hinsicht als
eine Hommage an die ewige Bewegung der Wolken betrachtet werden: Zum Einen
entsteht das Bewegtbild des analogen Films aus der physischen Bewegung der
Filmkader; wie die Wolken entsteht und definiert Film sich vor der Zeit der
Digitalisierung aus seiner Bewegung heraus. Zum Anderen visualisiert der Film auf der
Ebene der Représentation, der Darstellung und der Handlung eine Wolkenbewegung,
die, historisch kontextualisiert, vergleichsweise neu ist. Denn im Unterschied
beispielsweise zu den Wolkenmalereien Constables, zeigt der Film nicht das unsichtbare
Echo der Wolkenbewegung in der sie umgebenden Natur, sondern die bewegten Wolken
an sich.

Die form- und randlosen Wolken, die in Faust in das Bild hinein rollen, die es von der
Mitte aus in sich aufnehmen bis jeder Orientierungspunkt in grauweile Unschérfe
getunkt ist, dislozieren den/die Betrachterln zeitlich und rdumlich, sodass der Himmel
kein Anfang und kein Ende zu haben scheint. Diese Medialisierung kann nur das Kino
und nicht die Feldbeobachtung. Die Kadrage zeigt einen Himmel ohne Horizont, das

Bild ist, dhnlich wie die Wolken Brunelleschis, loslost von der zentralperspektivischen

264 Meurer, S. 41.
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Horizontalen und befreit von den meteorologischen Klassifizierungen Hookes und

Howards.

Unterschiedliche Praktiken der medialen Transkription in Schrift und/oder Bild
entwerfen im Laufe der Zeit den Topos Wolke, immer changierend zwischen dem
Unsichtbaren und dem Sichtbaren, dem Erscheinen und Auflésen, dem Irdischen und
Magischen. Im hier angefiihrten Filmbeispiel Faust greift Murnau bei seiner medialen
Interpretation und Darstellung von Wolken dabei auf ein kulturhistorisches Wissen
zuriick, das den Wolken gerade jene Symbolik und Polysemantik wieder einverleibt,
welches Aristoteles, Lukrez, Howard und bis zu einem gewissen Grad auch Goethe aus
ihnen verbannen wollten. Die Irregularitit der Form begiinstigt die Dramatisierung der
Wolken durch den Film. Sie sind nicht das nédchste Glied in der Kette historischer
Wolkendarstellungen, sondern siedeln sich zwischen den Epochen, der Vielschichtigkeit
der Bedeutungen und historischen Kodierungen an. Sie vereinen unterschiedlichste
Bedeutungsstrukturen in sich und grenzen sich medial gleichzeitig von tradierten
Darstellungsmdoglichkeiten ab. Die Wolken der Filme, die in dieser Arbeit Erwéhnung
fanden, sind ein Konglomerat christlichen Glaubens, griechischer List und barocken
[Ilusionismus, im selben Zuge aber durch die medialen Mdglichkeiten der
Dramatisierung und Asthetisierung durch das Medium Film in ihrer Form und
Bedeutung etwas Neues. Die mehr oder minder stringente Entwicklung einer
Sdkularisierung der Wolken und des Himmels scheint sich in den mairchenhaften
Traumfilmen Gaston Velles und der mythischen Wiederbelebung der Faustsage
Murnaus soweit zu vermengen und aufzuldsen und von einer Revitalisierung historisch
tradierter Symbolik und Metaphorik {iberschattet zu werden, dass dabei von einer

Wiederverzauberung des Himmels im Film gesprochen werden kann.
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VI. Abstract

Diese Arbeit widmet sich der Fixierung und Stabilisierung, sowie der Dramatisierung
von Wolken durch unterschiedliche mediale Aneignungsprozesse. In einer
kulturhistorischen Aufarbeitung wird veranschaulicht, wie die Form spezifischer Bild-
und Schriftmedien nicht nur Formung der Wolken selbst, sondern auch das Denken {iber
die ephemeren Himmelserscheinungen beeinflusst. Ein historischer Riickblick von
Aristoteles iiber Robert Hooke bis hin zu Luke Howard und Johann Wolfgang von
Goethe stellt die wichtigsten Denker der abendldndischen Wolkenforschung vor und
zeichnet gleichzeitig die Entwicklung einer steten Sdkularisierung des Himmels nach.
Welche Darstellungs- und Inszenierungsmdglichkeiten von Wolken das Medium Film in
sich birgt, wird im Rahmen einer detaillierten Filmanalyse diskutiert. Wie macht das
Bewegtmedium die unablédssige Bewegung und Verformung der Wolken fiir sich
fruchtbar? Im Zentrum der Filmanalyse steht Friedrich Wilhelm Murnaus Film Faust,
der mit seinen vielschichtigen symbolischen und mythologischen Kodierungen und
Querverweisen zum Reich der griechischen und der christlichen Mythologie, sowie der
Theaterarchitektur des Barock ein Beispiel fiir die Reanimierung polysemantischer

Bedeutungsstrukturen, oder, die Wiederverzauberung des Himmels darstellt.
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