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Zwischen Begehren und Belohnung: Geld, Moral, Drama
Relata eines widersprüchlichen Beziehungsgeflechts

„Geld regiert die Welt!“ In der Welt der Aperçus, Sprüche und Weisheiten der Alltagswelt ge-
bührt dem Geld eine sichere Position. Kondensierte Wahrheiten, Einsichten in die Innenstruktur 
der bürgerlichen Werte? Kommt darum vielen Krimis, die der Devise „Folge dem Geld!“ fol-
gen, darum hoher Realismus zu? Weil das Geld material gewordene Sigle für Glück und Selbst-
bestimmung ist, aber auch Antriebskraft mächtiger krimineller Energien? Man kann vom Teller-
wäscher zum Millionär werden, das Elend von Ausbeutung und schlechter Arbeit hinter sich las-
sen und eintauchen in eine eigentlich abstrakte Welt des Reichtums (und vielleicht des Konsums
wie die Prostituierte-Protagonistin in Pretty Woman [1990, Garry Marshall] oder die Welt reinen
Selbstgenusses wie Onkel Dagobert bei den Ducks). Aber es gibt auch die Aufrufe zu Recht-
schaffenheit, Bescheidenheit und Selbstbeschränkung: „Wer den Pfennig nicht ehrt, ist der Mark
nicht wert!“ Und ganz allgemein, als eine Art Generalverdacht: „Geld verdirbt den Charakter!“

Geld ist in der bürgerlichen Welt immer greifbar, gleichgültig, ob es da und verfügbar ist oder 
ob es fehlt und zu Handeln in Armut verurteilt. Der (plötzliche) Verlust des Geldes wird so 
ebenso zum Anlass zum Geschichtenerzählen wie der (unverhoffte) Gewinn desselben (wenn 
man einen Schatz findet oder gewinnt). Die Suche nach dem Geld und seiner Substitute wird 
schnell greifbar als eines der tiefsten Motive, die die (schlechten) Helden von Geschichten an-
treibt (viel stärker noch als die Alltagsmenschen, die oft ganz anderen Zielen und Werten nach-
hängen); gerade weil der Antrieb des Verbrechens der Selbstgewinn ist, können Typen wie Ro-
bin Hood, die für die Umverteilung des Reichtums sorgen,  dagegen zu (guten) Helden werden. 
Nichts steht fest. Die Ordnung des Besitzes zeigt sich auch als Ordnung der Macht. Und die 
Enteignung kann ein Akt der Befreiung und der Gerechtigkeit sein ebenso wie ein Akt der Will-
kür und der Unterdrückung – gemessen wird immer am Maßstab des Geldes und seiner Erschei-
nungsformen, an der Möglichkeit der Verfügung darüber oder des Ausschlusses.

Für jede Dramaturgie ist das Geld ein Problem, weil es so schwer darzustellen ist. Gold und Sil-
ber und Edelsteine, ein Sack voller Silberlinge – sichtbarer Glanz, der auf Reich-Sein hindeutet. 
Luxuriöse Gebäude, teure Möbel, Kunstgegenstände – auch dieses nur Anzeichen eines Geld-
Wertes, der wie eine Intermediärgröße erst berechnet (oder geschätzt) werden muss, der aber 
nicht unmittelbar sichtbar ist. Eine Rolle von Geldscheinen in der Tasche von Gangstern, ein 
ganzer Koffer voller Geldscheine – ja, hier wird Geld sichtbar. Aber nur im narrativen Kontext, 
nicht in seiner Rolle im Imaginarium bürgerlicher Gesellschaften oder im Alltag der Wertorien-
tierungen der Handelnden.

Armut, Reichtum, Risiken und Unterschiede: Geld als dramatisches Dingsym-
bol

Geld mag zwar in vielen Erscheinungsformen als manifestes Ding vorliegen. Es erschöpft sich 
aber nicht als Objekt, sondern muss erschlossen werden – durch seine handlungsfunktionellen 
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Rollen, durch seine Funktionen der Charakterisierung von Figuren oder Figurengruppen, durch 
subjektive Bedeutungen. Wer über Geld sprechen will, muss vor allem über (möglichen, verlo-
renen und erstrebten) Besitz sprechen. Geld ist nicht frei, sondern gebunden. An denjenigen, der 
es besitzt (also: über es verfügen kann). Und auch über diejenigen, die es nicht besitzen; die es 
haben wollen, denen es weggenommen wurde, die es verloren haben. Und diejenigen, die 
Schulden haben (sozusagen „negatives Geld“), die selbst wieder gebunden sind durch die 
Pflicht, es dem Besitzer zurückzuerstatten. Geld gehört so einer Ordnung des Besitzens an, einer
gleichzeitigen Ordnung des Erstrebens, zudem noch einer normativen Ordnung, die den Besitz 
schützt und die Nichtbesitzenden unter das Regiment von Pflichten zwingt. Gerahmt ist dieses 
Geflecht von Ordnungen durch die Indexikalität des Geldes, die auf die unübersehbar große und
vielfältige Menge der Gegenstände verweist, die erst den Wert des Geldes erfassbar machen – 
ein soziales Wissens- und Glaubenssystem, das das Geld erst erschließt und das seinerseits nicht
nur von einem Horizont alltäglichen Wissens, sondern zudem noch von einem Rechtssystem ab-
gesichert wird. 

„Über Geld spricht man nicht...“, sagt der Volksmund. „Aber man zeigt es!“, möchte man fort-
fahren, die vielen Beispiele, die man reportieren könnte ebenso im Sinn wie die Beispiele aus 
eigener Erfahrung. Zeigen als luxuriöses Auto, teure Kleidung, als Haus und Wohnung der ge-
hobenen Klasse, teure Lokale, in denen man verkehrt. Geld ist nötig, wenn man seine Anwesen-
heit und die damit erworbene Potenz des Konsums zeigen will; und zeigt man nur die Indizien 
des Reichtums, ist „Geld“ (als Wissen um die Bedingungen des Besitzes und den relativen 
Reichtum der gezeigt en Objekte gleichzeitig) hintergründig mit anwesend. Allerdings lehrt uns 
die Empirie, dass das Zeigen von Armut von Scham begleitet ist, dass man darüber besser 
schweigt – außer man kokettiert mit der Armut, zeigt sich als Opfer von Schicksal und Gesell-
schaft; erst eine solche paradox anmutende Verkehrung der Werte des durch Geld ermöglichten 
Reichtums in die symbolische Maske des Armen generiert einen neuen, ideellen Wert, der sich 
aber nur diskursiv aufgehen kann (als Stolz derjenigen, die nicht zur Klasse der Reichen gehö-
ren). Doch ist das Spiel komplizierter, auch für den Reichen. Etwas zeigen, das Reichtum an-
zeigt; und gleichzeitig über den Preis stöhnen oder über die Handwerker klagen – auch das ge-
hört zusammen, weil exaltiertes Reich-Sein wenig Ansehen genießt (und sogar als moralische 
Arroganz, als empathische Inkompetenz, vielleicht sogar als minderbemittelte Fähigkeit, sorg-
sam mit der Privilegiertheit des Reichtums umzugehen). „Pecunia non olet!“ – auch das gehört 
zum Allgemeingut des Wissens; aber die Botschaft verfängt nur, weil das Geldhaben eben doch 
stinkt.

Das Geld selbst ist neutrale Materie, seelenlos, selbst als ästhetisches Objekt ohne großen Reiz. 
Es hat Wert erst dann, wenn es als Zugang zum Konsum wahrgenommen wird, und in diesem 
Sinne wirkt es wie ein Gutschein zu kommendem Nutzen oder gar Lustgewinn. In der Komödie 
Hollywood Party (1934, diverse Regisseure) fährt ein großes Auto vor, eine offenbar reiche älte-
re Frau fordert ihren Mann auf: „Zeig ihnen, dass du reich bist!“, woraufhin er einen 1000-Dol-
lar-Schein aus der Tasche holt, ihn in die Luft hält und zerreißt: „Das kann man nur machen, 
wenn man reich ist!“ Geld, das in seiner Vorgriffsrolle auf Kommendes zerstört wird, das damit 
entmächtigt wird, weil es seiner Ermöglichungsmacht beraubt wird: Radikaler ist sinnlose Ver-
schwendung kaum zu realisieren, weil das zweite Stellglied des Geldes – das Potential späteren 
Nutzens – vernichtet wird. Gangster, die sich ihre Zigarren mit Geldscheinen anstecken – deutli-
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cher kann man die arrogante Gleichgültigkeit gegenüber der Wertsymbolik ganzer Gesell-
schaftsschichten nicht ausdrücken. Aber auch die Beute eines Raubzuges oder Eindrucks, die in 
Flammen aufgeht, wird zum Ausdruck essentiellen Scheiterns, obwohl die Täter gar nicht ge-
stellt oder verhaftet werden. Gold, das nach monatelanger Schürfarbeit im Winde verweht (wie 
am Ende von The Treasure of the Sierra Madre [1948, John Huston]), kann gar zum allgemei-
nen Symbol der Vergeblichkeit allen Strebens nach irdischen Reichtümern werden.

Oft ist von der „Wertaufbewahrungsfunktion“ des Geldes die Rede, das seine Nutzung als 
Tauschmittel sozusagen verschiebbar macht. Darum auch ist das Sparen eine der signifikantes-
ten Umgangsform von Figuren mit dem Geld. „Wer spart, schließt einen Handel mit der Zukunft
ab“, hat G.B.  Shaw angeblich einmal gesagt. Sparen ist ein Ausgriff auf (oft unklare und unge-
wisse)  Pläne. Es beugt schlechten Zeiten vor. Es dient der Erhaltung der gewohnten Alltags-
welt, gestattet Reparaturen und ermöglicht Ersatzbeschaffungen, sogar gelegentliche Luxus- 
und Genuss-Ausgaben. Es kann auch großen Zielen untergeordnet werden, die erst in der Zu-
kunft erreicht werden können („Spare, spare, Häusle baue!“). Oder dem Wohlergehen der Nach-
kommen dienen. Gespartes gibt das Gefühl der Sicherheit und des Schutzes vor den Unbillen 
des Lebens. Der Verlust des Gesparten enthält immer auch die Gefahr einer Beschneidung der 
Zukunftsentwürfe der kleinen Lebenswelten der Sparer – gleichgültig, ob sie einer allgemeinen 
Geldentwertung zum Opfer fallen, ob sie enteignet werden (wie die jüdische Bevölkerung in der
Nazi-Zeit) oder ob sie das Gesparte Betrügern anvertraut haben. Über aller (klein-)bürgerlichen 
Alltagspraxis droht die Gefahr der Verarmung (und im Extremfall: des Ausschlusses aus dem 
ökonomischen und sozialen Kreislauf des Alltagslebens) [1].

Insofern gehört das „finanzielle Polster“ (sozusagen als „latente Wohlhabenheit“) zu den Phan-
tasien bürgerlicher Lebensgestaltung. Dem Gesparten zur Seite tritt eine (ebenso latente) Angst 
vor dem Geld gewordenen Gefühl sozialer und wirtschaftlicher Sicherheit. Es mag dieses Dop-
pel von Vorsorge und Angst sein (neben der Erfahrung von Armut), die Erzählung von Schätzen 
zu so prominentem Sujet des Erzählens gemacht haben [2]. Nun bedürfen Schätze mindest der 
Aufladung mit subjektivem Wert-Empfinden (weshalb Schmuck, Münz- und Briefmarken-
sammlungen und anderes mehr zu „persönlichen Schätzen“ werden können, die nicht nur ver-
steckt, sondern vielleicht sogar in Safes geschützt werden). Ist die persönliche Bindung von Be-
sitzer-und-Schatz verloren gegangen, dann wird der Schatz zu „verlorenem Wert“. Einen Schatz 
zu finden, ermöglicht darum eine momentane Transformation zu einem Reichen und befähigt 
ihn damit zu einem anderen Lebensstil. Schätze selbst zeugen immer von vergangenem Reich-
tum, die Wertmittel sind fast immer als wertbeständige Objekte manifestiert (Edelsteine, 
Schmuck und Gold insbesondere, neuerdings auch Kunstgegenstände); aber der Schatz erzählt 
auch von vergangenem Unglück, von Verfolgungen, marodierenden Banden oder Armeen von 
Fremden, von Kriegen und versunkenen Schiffen mit wertvoller Ladung; es mögen Kirchen-
schätze sein, die Beute der Raubzüge von Piraten, Grabbeigaben in historischen Gräbern und 
sogar die diversen Verstecke von Nazigold. 

Das Motiv des Schatzes ist in seinen neueren dramatischen Bedeutungen bereits in der Abenteu-
erliteratur des 19. Jahrhunderts verbreitet, man denke an Robert Louis Stevensons Roman The 
Treasure Island (1883) oder an den nicht minder populären Roman King Solomon’s Mines von 
H. Rider Haggard (1885), aber auch an Alexandre Dumas‘ Roman Le Comte de Monte-Cristo 
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(1844-46), in dem der Schatz, in dessen Besitz während der Verbannung gerät, wie ein theater-
haft eingebrochener deus ex machina den zweiten Teil der Erzählung ermöglicht; und manches 
gar wie das „Rheingold“ aus dem mittelalterlichen Nibelungenlied gehört der Fama an.  Die 
Tresore der Filme seit den 1980ern haben mit dieser Tradition des Schatz-Motivs nur wenig zu 
tun, weshalb sich zumindest die Frage aufdrängt, ob die Geschichte der Repräsentationen des 
Geldes im Film nicht viel enger mit der Geschichte der Institutionen der Geldaufbewahrung ver-
bunden werden sollte und ältere Motive wie das des „Schatzes“ für ein anderes Korpus von Bei-
spielen reserviert werden sollte. Dann würde der Überfall auf Fort Knox in dem James-Bond-
Film Goldfinger (1965, Guy Hamilton) zwar immer noch einem sagenhaften Goldschatz gelten, 
aber eigentlich einem anderen Kapitel der Motivgeschichte des Film-Geldes angehören. Der 
Film machte schon zu Zeiten seiner Uraufführung den Eindruck, in Überhöhung älterer Genre-
Vorbilder einen „Super-Coup“ von „Super-Gangstern“ zu inszenieren; neuere Filme (wie Now 
You See Me, 2013, Louis Leterrier) transformieren den Überfall und den Diebstahl gleich in die 
Sphäre der Zauberei, in ein Imaginarium am Rande des Diegetischen.

Das Geld und die Tugenden

Natürlich ist Geld in allen seinen Erscheinungsformen ein kultureller Gegenstand. Doch die Ka-
tegorien des gesellschaftlichen Verkehrs, die  dem Geld korrespondieren, sind durchweg anders 
fundiert. Es sind (selbst wieder relative) Kategorien von Reichtum, Wohlhabenheit, Armut, die 
juridikable Qualität des Besitzens, die Zugehörigkeit zur Klasse der Besitzenden (oder der Be-
sitzlosen) und ähnliches mehr. Es sind die Horizonte des Geldes, seine Kontexte, die es als ge-
sellschaftliche Tatsachen erschließen. Dazu bedarf es des Handelns von Akteuren – und es sind 
die Handlungen selbst, die die Sinnhorizonte kalkulierbar und beschreibbar machen, in die es je-
weils eintritt. Völlig zu Recht wird manchmal die Performativität des Geldes als die Qualität  
nominiert, die es an die symbolischen und materialen Austauschprozesse einer Gesellschaft und 
an die Symboliken der Statuskommunikation anschließt [3]. Die Offenheit (oder gar Leere) des 
signifikativen Apparates „Geld“ wird so an eine unbestimmte und diffus erscheinende Hand-
lungsdimension des „Umgehens mit Geld“, in dem nun andere semiotische Felder symbolischen
Verkehrs erschlossen werden (wie etwa die Artikulation innergesellschaftlicher Unterschiede – 
von der Darstellung von Status-Differenzen bis hin zur Differenzierung von lifestyles). Damit 
tritt es aber auch in ein Feld permanenter Veränderung ein. Und sie verlagert damit auch den Fo-
kus, in dem die funktionalen Optionen des Geldes zu einer operativen Aufgabe der Subjekte 
werden, vom Umgang mit Verarmung – etwa ehemals „Reicher“ – über den glücklichen Erwerb
von Reichtum – etwa von sogenannten „Neureichen“– bis hin zu den „Zufallsreichen“ – die z.B.
durch einen Lottogewinn oder Erbschaft in plötzlichen Besitz gelangen; in allen diesen Fällen 
müssen sich die Akteure neu in einem ihnen ungewohnten Ausdrucks- und sozialen Subssystem 
darstellen (ein dramatischer Vorwurf, der die Figuren von vornherein in Rollendistanz erfasst).

Für die Semiotizität bzw. Medialität des Geldes hat die Überlegung allerdings erhebliche Kon-
sequenzen – wenn das Geld tatsächlich ein „leeres Zeichen“ ist, das erst im performativen Akt 
mit der Sphäre realer Objekte verbunden wird, kann zumindest theoretisch das Gesamt der sozi-
alen Realität in eine semantische Beziehung zum Geld treten, Dinge, Handlungen, Räume, sogar
interpersonale Beziehungen wie Sex. Gillo Pontecorvos Film Queimada (1969) ist auch eine Pa-
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rabel über den Übergang der Sklaven- zur kapitalistischen Geldwirtschaft. Nun ist es kein Re-
glement der Verantwortung der Besitzenden gegenüber den Besessenen mehr, das die Beziehun-
gen beider reguliert, sondern ein Tausch von Arbeitskraft gegen Versorgung und vor allem: ge-
gen Entlohnung in Geld oder geldwerten Gütern. In einer winzigen Nebenepisode zeigt der Film
auch, dass auch Sexualität zur Ware und käuflich wird. Alles kann Ware werden, weil ihm ein 
reales Geldkorrelat zugeordnet ist (oder zumindest werden kann).

Ohne die These einer universalen Kommodifizierung der sozialen Alltagswirklichkeit im Hoch-
kapitalismus als Fluchtpunkt einer dergestalten Semiotik des Geldes erschließen zu wollen, so 
muss doch der Blick auf eine ganze Reihe sozialer Institutionen, Verhaltensregulationen und 
Glaubens-/Wissenssysteme gelenkt werden, die die möglichen Wirkungskreise des Geldes be-
grenzen und kontrollieren, ihm oft andere Wertvorstellungen entgegensetzen, so dass die Bezie-
hung zum Geld auch zum Gradmesser der Tugendhaftigkeit derjenigen werden kann (vielleicht 
auch ihrer „Untugendhaftigkeit“), die das Geld besitzen, die es erstreben, die ihm nachjagen, es 
zum zentralen Thema ihres Lebens und Wünschens machen. 

Dass das Geld verführerisch ist, dass es „schlechte“ Charakterzüge fördern und jedes Streben 
nach dem „sittlich Guten“ überlagern oder verdrängen kann, ist nicht erst in der Neuzeit auch 
ein Thema der Künste gewesen – weil ein Tiefenthema der Künste immer auch die Problematik 
der Tugenden (der virtutes im ethischen Sinne). Insbesondere Geiz und Habgier galten als Tod-
sünden [4]. Entsprechend prominent ist die Figur des Geizigen als Figur der Fiktion (erinnert sei
an Molières Komödie L’Avare ou l’École du mensonge [Der Geizige, 1668] oder an die Charak-
terstudien von Charles Dickens, kulminierend in der Figur des Fagin aus seinem Roman Oli-
verTwist [1837-39] oder die des Ebenezer Scrooge aus A Christmas Carol [Eine Weihnachtsge-
schichte, 1843], sicherlich auch der „Monsieur Grandet“ aus Honoré de Balzacs Roman Eugé-
nie Grandet [1834]). Auch Völlerei und Verschwendungssucht gehören traditionellerweise den 
Todsünden an, gelten als Missachtung der Schöpfung und wurden der Mäßigung als Wertkate-
gorie entgegengestellt – einer der geistesgeschichtlichen Horizonte der in manchen Geldfilmen 
so ausgestellten Exzessivität von Parties und Festen [5]. Ob das Finale der meisten „Business-
Filme“ mit der Bestrafung oder dem Scheitern der Geld-Helden endet (S. 208), manchmal mit 
dem Verlust des Selbstgenusses in exzessivem Konsum und dessen Übergang in Überdruss und 
Langeweile einhergeht, auf diese konventionelle moralische Implikatur der Gattung zurück-
weist, sei hier aber natürlich dahingestellt. Allerdings würde die Interpretation des Endes als 
Scheitern über die hohe Faszination hinwegsehen, die die Geld-Helden auf sich ziehen, als reali-
sierten sie – bei allem Risiko, die sie als Persönlichkeiten eingehen – einen ebenso kollektiven 
wie ambivalenten Traum von „schnellem Geld“: Filmfiguren, die die öffentliche Aufmerksam-
keit der Konjunktion von Macht, Geld und Zelebrität realer Figuren in dramatische Figuren um-
wandeln [6].

Die „Geldsubjekte“ des neueren Films [7] sind Problemfiguren, die von Gier und Geiz zerfres-
sen sind und haben als Blasierte oder Zyniker elementare Fähigkeiten der sozialen Bindung ver-
loren. Die meisten Filme der kleinen Themengruppe spielen im Milieu von Börse, Banken und 
Finanzwirtschaft, die Protagonisten arbeiten als Börsenmakler und Investmentbanker. Dass sie 
geprägt werden durch die Ideologie der „New Economy“, bleibt im Dunklen – dass der Einzelne
sich ganz dem Diktat der Selbstoptimierung unterwirft, von aller Erfahrung von Ungleichheit 
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oder gar systemischer Ungerechtigkeit abblendet und ganz Selbstdarstellung und narzißtischem 
Selbstgenuss und gerade aus dieser extremen Individualisierung Identität generiert. Dass die 
Charakterzüge der Kernfiguren sich an den Rahmenbedingungen der (neueren) Finanzwelt ori-
entieren, deutet auf eine nur sozialgeschichtlich auflösbare Interaktion des Handlungsraums, in 
dem moralische Extremfiguren sich ausleben und selbst erfahren können, und der dazu nötigen 
sozialen Isolation der Figuren wie auch der Überhöhung der symbolischen Bedeutungen eines 
am Geld messbaren „Erfolgs“ hin – eine symbolische Solidarität, die auf die desozialisierenden 
Effekte derartiger subjektiver Programme hinweist. Schon ältere Geldtheorien (insbesondere die
Georg Simmels) hatten bereits auf diese moralisch negative Seite des Geldes hingewiesen, ohne 
allerdings näher auf die neueren Kontexte neoliberal gefasster Geld-Kommunikation und -Be-
deutungen einzugehen oder eingehen zu können [8].

Im Extrem kann das Bemühen um Geld wie ein Suchtverhalten sich ausprägen, der existentiel-
len Bindung von Spielern an das Spielen ähnlich [9]; bis zur Bereitschaft, sich über alle sozialen
Bindungen und Pflichten hinwegzusetzen, zum Überschreiten aller Grenzen (einschließlich der-
jenigen zur Kriminalität [man denke an beschaffungskriminelles Handeln von Spielern!], aber 
auch der Selbstachtung), zerschlägt das Spieler-Sein Elementaria bürgerlich-sozialer Identität 
und versetzt ihn in ein Außen vieler sozialer Beziehungen. Gerade die Nähe der „Geldsubjekte“ 
zur Spielerpersönlichkeit wirft auch die Frage nach der historischen Dimension der Analogie 
auf, gipfelnd in der Frage, ob die Protagonisten von Josef von Sternbergs Greed (1924) in eine 
Reihe mit der Titelfigur als Martin Scorseses The Wolf of Wall Street (2013) gehören oder ob sie 
einen anderen, neueren Typus des Geldgierigen realisieren. Auch hinsichtlich der Charakteristik 
von Figuren und deren subjektiven und sozialen Umfeldes hat sich seit der Liberalisierung der 
Finanzmärkte ein essentieller Wandel vollzogen, würde die Überlegung nahelegen.

Ob man es tatsächlich mit einer tieferen Dissoziation von Figuren und sozialem Environment 
rechnen muss, könnte eine psychohistorische Interpretation der Geldsubjekte beleuchten. In der 
psychoanalytischen Theorie des Geldes [10] gilt die suchtartige Verklammerung von Individu-
um und Geld als fehlerhafte Bewältigung der analen Phase der kindlichen Persönlichkeitsent-
wicklung, derzufolge ein Geiziger es als Lustgewinn empfindet, Geld zu erwerben, es anzuhäu-
fen und zu behalten. Dies stellt eine Übertragung von. Vereinfacht gesprochen: Geld wird zu ei-
nem Substitut von Verdauungsendprodukten, der tiefere Sinn von Geiz zu einem narzißtischen 
Selbsterlebnis des Geizigen, konstituiert sozusagen erst das „Geldsubjekt“. So prominent diese 
These in der Psychoanalyse des Geldes auch ist, spielt sie in den neueren Reflexionen des Gel-
des aber keine Rolle. Das ist schmerzlich spürbar, wenn man etwa die Bindung des jungen Bör-
senmaklers an den alten Finanzhai Gordon Gekko in Wall Street (1987, Oliver Stone), einem der
ersten Filme, die dominant im Börsenmilieu der New Economy spielen, so wenig als Faszinati-
on eines erfolgsuchenden Jungen durch die in sich ruhende Selbstgewissheit eines Narzißten 
ausliest, ein junger Mann, der nach Selbstbewährung sucht, der zunächst nicht ahnt, dass er sich 
auf ein Vorbild einlässt , das ein neoliberales Identitätsmodell lebt, das ihn am Ende dazu 
zwingt, die imaginäre Vaterfigur an die Finanzbehörde zu verraten.

Geld als Medium
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Eine ganze Reihe neuerer Untersuchungen zum Geld suchen es als Medium zu erfassen, durch-
aus in Differenz zu den Medientheorien im engeren Sinne. Andere Medien sind dort anders fun-
diert. In den meisten Listen und Taxonomien der Medien wird das Geld darum nicht aufgeführt. 
Auch wenn man die Fähigkeit, kommunikative Konstellationen formal zu entwerfen, so bedür-
fen alle Medien einer ausgedehnten und differenzierten Praxeologie, einer Welt des Gebrauchs 
kommunikativer Mittel. Erst in der Nutzung erschließen mediale Apparate ihre kommunikativen
Optionen. Das Telephon und seine diversen Varianten der elektronischen Informationsübermitt-
lung bedürfen des Telephonierens als einer Tätigkeit, die an Sinn- und Gebrauchshorizonte an-
schließt, die ihrerseits der Kommunikation zugehören. Ob es sich zur Übermittlung eines fernen
Liebesschwures, die Kunde eines Erdbebens in einem fernen Lande oder um die Verabredung 
der Lieferung einer Ware handelt, ist dem Telephon nicht abzulesen; aber es ist die technische 
Voraussetzung all dieser Gespräche. Dass es neue Möglichkeiten der interpersonalen Kommuni-
kation eröffnet (basierend auf der Aktualität von Geschehen und Gespräch, auf der Intimität des 
kommunikativen Kontaktes, der Koordination von Handlungen mehrerer an verschiedenen Or-
ten usw.), resultiert aus der technisch eröffneten Mittler-Funktion, in die es eintreten kann, aber 
es ist keineswegs die summa der dadurch ermöglichten Nutzungen. Selbst Mikromedien wie die
Briefmarke erfüllt nicht nur die Funktion als Bezahlmittel der Beförderung und Teil interperso-
naler Kommunikation, sie ist auch Gegenstand von Gestaltung (ästhetisches Objekt), sie verar-
beitet Symboliken nationaler Identität, sie kann Objekt des Sammelns oder auch Wertobjekt jen-
seits allen Gebrauchwertes werden.

Auch wenn man einer ökonomisch fundierten Auffassung des Geldes als Mittler von Tausch-
handlungen anhängt, wird es schwierig, diese funktionale Rolle aber im Feld der Meritoria (von 
Leistungszulagen bis hin zu Kunstobjekten), der Spenden oder der Geschenke zu isolieren. 
Wenn Geld zum Zwecke der Korruption gegeben wird, wird es zu einem Element wesentlich 
komplexerer Handlungszusammenhänge, als dass man sie auf simplen „Tausch“ reduzieren 
könnte. Und auch der Spieler, der Geld stiehlt oder unterschlägt, bedarf nicht seiner Medialität, 
sondern weil es seine Teilnahme am nächsten Spiel ermöglicht. Geld ist gewissermaßen ein 
„leeres Zeichen“, weil sein Signifikat unbestimmt ist, höchstens eine Option kommenden Tau-
sches (oder Genusses) repräsentiert; ob die gelegentlich erwähnte Qualität eines eigentlich wert-
losen „Zwischensymbols“ diese Qualität eines reinen Funktionszeichens erfassen kann, bleibt 
offen (darin würde das Geld den syntaktischen Funktionszeichen der Sprache ähneln, das aber 
nur am Rande). Allerdings deutet die Tatsache, dass Geld in seinen diversen Erscheinungswei-
sen eines „Beglaubigungssystems“ bedarf, das dem kulturellen Wissen zugehört und das erst 
seine (latente) Werthaftigkeit begründet, deutet darauf hin, dass es in einem viel weiteren Hori-
zont kulturellen Handelns erst interpretiert wird. „Geld“ ist ein Relatum, ein zweistelliges Ob-
jekt, das nur in seiner Repräsentation als Geldstück oder -schein greifbar ist, dessen eigentliche 
praktische Signifikanz erst in praxi manifest wird; als Signifikant kann es nur als Potential un-
übersehbar vieler und verschiedener Möglichkeiten erfasst werden; dem Realen des Geld-Ha-
bens tritt so ein irreal-phantasierbares Was-das-Geld-leisten-kann zur Seite [11].

Gerade die Medienhaftigkeit und die signifikative Unbestimmtheit des Geldes ist in der Schich-
tung der Zugänge, die die vorliegenden Entwürfe auflisten, aber unklar. Unklar, weil das Geld 
seine Medialität nicht aus den wirtschaftlichen Funktionen im engeren Sinne – als „Tauschmit-
tel, Recheneinheit und Wertaufbewahrungsmittel“ – gewinnt, sondern erst als zeichenhaftes  
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„Symbol“, das wiederum an Dingen als Symbolen abgelesen werden kann. Manchmal wird die 
Medialität an drei definienda festgemacht: Kommunikation, Zeichenhaftigkeit, Traditionsbil-
dung [12]. Dass das Geld als Vermittlungsform von unmittelbarem Tausch gelesen werden kann,
ist unstrittig (ökonomisch-kommunikative Funktion). Dass seine Zeichenhaftigkeit aber darauf 
beruht, eine einzige Skala von „relativem Wert“ zu repräsentieren und erst durch die Anwen-
dung auf Objekte aller Art (Waren und Handlungen insbesondere) seine Rolle als Indikator je-
nes Wertes realisieren kann, spricht dafür, ihm eine Rolle als symbolischer Mittler zuzuweisen, 
das Objekte auf einen gemeinsamen Maßstab abzubilden gestattet. In diesem engen Rahmen hat
das Geld in seinen differenzierten Ausprägungen auch Zeichencharakter, nominiert (darin den 
Briefmarken nicht unähnlich) den relativen Wert, greift auf nationale Symboliken zurück, ist 
graphisch ausgearbeitet, nutzt Farben und Größen zur Differenzierung. Aber erschlossen wird es
erst im Gebrauch, wird erst dann zum Mittler zwischen dem System des Geldes und der Ding- 
und Warenwelt, zum Werkzeug des praktischen Lebens.

Nun macht es einen Unterschied, ob man vom realen Geld und vom realen Umgehen mit Geld 
handelt oder von seinen Repräsentationen in den Künsten (die Rede ist hier von elitären und po-
pulären Künsten gleichermaßen), weil sie quer zu diesen Überlegungen liegen. Karl-Markus 
Michels Diktum, dass man nur vom Gegenalltag erzählen könne [13], gilt auch und – weil der 
Umgang mit Geld zu den alltäglichsten aller Verrichtungen zählt – insbesondere hier. Gegenall-
tag: Werden die Normen des Besitzens und Erlangens von Geld überschritten (durch Betrug, 
Diebstahl, Raub, Erbschwindel oder welche kriminelle Tat auch immer), ist ein Gegenstand ge-
geben, über den zu erzählen sich lohnt, gleichgültig, ob es um die Raffinesse oder Außerordent-
lichkeit der Tat geht (wie in den heist movies) oder um die Motive, die die Täter zur Tat veran-
lasst. Aus Geld und Besitz werden intentional aufgeladene Gegenstände des Dramas, die Norm-
verletzung ist nur noch der Hintergrund des dramatischen Geschehens. Wirtschaftskriminelle 
Delikte (vom Steuerbetrug bis zum Erschleichen von Subventionen) weiten den Horizont aus, 
handeln hintergründig von Vergehen gegen die solidarische Ordnung der Gesellschaft und die 
Pflichten-Apparate, denen Besitz unterworfen ist (bis hin zur Verantwortung der Produktionsap-
parate gegenüber einzelnen Opfern und dem Kollektiv wie in diversen Öko-Geschichten des 
letzten halben Jahrhunderts).

Gerade weil die Marktliberalisierung und Deregulierung zu den Kernmodellen der Wirtschafts-
politik seit den 1980ern gehört hat, weil sich auch politische Akteure für eine Entsolidarisierung
der gesellschaftlichen Gruppen und eine Individualisierung der politischen Subjekte verwendet 
haben, rückt die Rolle der moralischen, ethischen und ökonomischen Ordnungsrahmen ins Zen-
trum auch der politischen Dimension der Medialitätsdikussion. In manchen älteren Konzepten 
von „Medium“ ist Institutionalität explizit als Bestimmungselement benannt (manifestiert in In-
stitutionen wie Banken, aber auch in normativen symbolischen Ordnungen), doch spielt diese 
soziale Rahmung in den Entfaltungen der Medialität des Geldes seit Jahrzehnten keine (oder nur
nebengeordnete) Rolle. Die Filme, die im Milieu der Geldwirtschaft spielen, reflektieren die 
Spielregeln der „New Economy“ an Figuren und Konflikten, an identitären Krisen der Geld-
Subjekte und an der Ohnmacht der Kontrolleure [14]. 

Wie im Nachdenken über das Verhältnis von Spiel und Partie würde sich die Veränderung der 
institutionellen Fassung des Geldes auch darin spiegeln, dass sich das Geld selbst gewandelt hat 
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– weil die Flüsse des Geldes die Regeln des Spiels ausmachen, nicht das Geld in seinen diversen
Manifestationen selbst. Das Spiel ist mehr als die Summe der Partien, heißt es bei Wittgenstein 
einmal – weil das Spiel ein abstraktes Ensemble von Regeln ist. Darum kommt es auf die Re-
geln ebenso an wie auf die Obligationen, die Sanktionen und Gratifikationen, vielleicht auch auf
die Fähigkeit der Spieler, Solidaritäten und Koalitionen einzugehen, wenn man entscheiden will,
ob man noch das gleiche Spiel spielt. Oder ob es nötig und sinnvoll ist, die Regeln zu ändern. Es
ist gerade die Ambivalenz der Figuren, die den Zuschauer dieser Filme zur Reflexion der Werte 
einlädt, die heute den Geld- und Warenverkehr regeln.

Anmerkungen

[1] Dass das Sparen darum auch einen Kern von 
„Spekulation“ enthält (auf die Werterhaltung ins-
besondere, gleichgültig, ob Geld verwahrt wird 
oder Sachwerte angehäuft werden), sei ebenso da-
hingestellt wie das dramaturgische Problem, wie 
man Armut darstellen kann. Beides wird in den 
wenigen Untersuchungen zum Thema ausgespart, 
oft unter „Mangel“ oder der soziologischen Kate-
gorie „Prekariat“ subsumiert (wie in dem DFG-
Projekt „Filmische Diskurse des Mangels“ [seit 
2019]). Vgl. zur filmischen Thematisierung der 
„sozialen Frage“ in den Filmen der Zeit um 1900, 
einer Phase, die genauer untersucht wurde, in aller 
Kürze: Loiperdinger, Martin / Vogl-Bienek, Lud-
wig: Im Zeichen der Armut. In: Forschung. Das 
Magazin der Deutschen Forschungsgemeinschaft 
38,2, 2013,S. 10-14; ausführlich: Vogl-Bienek, 
Ludwig: Lichtspiele im Schatten der Armut. Histo-
rische Projektionskunst und Soziale Frage. Frank-
furt: Stroemfeld 2016, sowie den Sammelband: 
Screen culture and the social question 1880-1914. 
Ed. by Ludwig Vogl-Bienek & Richard Crangle. 
New Barnet: John Libbey 2014.

[2] Manche Narratologien des Geldes sprechen 
statt von „Wertaufbewahrungsfunktion“ denn auch 
von „Schatzfunktion“ (so etwa Ellenbürger, Judith:
Schau|Werte. Bild- und Mediendiskurse des Gel-
des. Paderborn: Fink 2022, S. 40, 180ff). Dass die 
terminologische Verschiebung genau auf dem es-
sentiellen Wandel vom Wertgegenstand zum dra-
matischen Objekt basiert und dass sich damit der 
ontologische Ort des Bezeichneten verschiebt, 
bleibt unbeachtet. Zu den allgemeinen Bedeutun-
gen von „Schatz“ vgl. Waltner-Kallfelz, Isolde: 
Die Schatzsuche als religiöses Motiv. Schatz, Pre-
tiosen, Kostbarkeiten. Wiesbaden: Harrassowitz 
1993, bes. S. 15-17.

[3] So etwa von Ellenbürger (2022 [Anm. 2], S. 

28, 115, passim).

[4] Vgl. Müller, Rolf: Habgier. Karriere einer Tod-
sünde. Münster: Lit Vlg. 2021, Liebrand, Claudia: 
„In Greed We Trust: Oliver Stones Wall-Street-Fil-
me.“ In: Die sieben Todsünden. Hrsg. v. Ingo 
Breuer, Sebastian Goth, Björn Moll & Martin 
Roussel. Paderborn: Fink 2015, S. 319-339, sowie 
Rosso, Luca: Geld und die sieben Todsünden. Diss.
Luzern: Hochschule Luzern-Design & Kunst 2016.

[5] Vgl. zur Selbstdarstellung der aufwendigen, 
manchmal orgiastischen Feste, die die „Geldmen-
schen“ des neuen Geldfilms veranstalten, v.a. am 
Beispiel von The Wolf of Wall Street (2013, Martin 
Scorsese) etwa Ellenbürger 2022 ([Anm. 2], S. 
87ff, 117, 198). Vgl. dazu auch Hartz, Ronald / 
Kötschau, Simon: Zur Ästhetisierung der Finanz-
märkte. Eine explorative Analyse des Films The 
Wolf of Wall Street. In: Ästhetik und Organisation. 
Ästhetisierung und Inszenierung von Organisation,
Arbeit und Management. Hrsg. v. Ronald Hartz, 
Werner Nienhüser & Matthias Rätzer. Wiesbaden: 
Springer VS 2019, S. 161-188.

[6] Zum besonderen Beispiel The Wolf of Wall 
Street (2013) vgl. Salek, Thomas A.: Money 
doesn’t talk, it swears: The Wolf of Wall Street as a 
homology for America’s ambivalent attitude on fi-
nancial excess. In: Communication Quarterly 66,1,
2018, S. 1-19.

[7] Vgl. Ellenbürger 2022 ([Anm. 2], S. 185-253). 
Vgl. auch die Analysen zum neueren „Geldfilm“ 
in: Global finance on screen. From „Wall Street“ 
to Side Street. Ed. by Constantin Parvulescu. Lon-
don/New York: Routledge 2018, insbes.: Ignacio 
Ferrero, Marta Rocchi & Robert E. McNulty: „No 
ethics, no heroes. How immorality flattens Wall 
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Schmidt, Oliver: „Zum Teufel mit den Kohlen“. 
Geldmärchen-Filme im US-amerikanischen Kino 
der 1980er und 1990er Jahre. In: Judith Ellenbür-
ger & Felix T. Gregor (Hrsg.): Bild Medium Geld. 
Bildkulturen und Medienreflexionen des Monetä-
ren. Paderborn: Wilhelm Fink 2019, S. 61-78.

[8] Vgl. neuerdings Stegemann, Bernd: Die Öf-
fentlichkeit und ihre Feinde. Stuttgart: Klett-Cotta 
2021, bes. S. 142ff.

[9] Vgl. Ellenbürger 2022 ([Anm. 2], S. 98ff, 
194ff). Man mag auch die häufigen Besuche von 
„Geld-Menschen“ in Spielcasinos und ihre hohen 
Einsätze mit diesen Bindungen in Verbindung brin-
gen (vgl. dazu etwa: Weber, Sebastian: „James 
Bond als Spieler. Zur Metapher des Spiels. Spiel-
räume im Casino und darüber hinaus. In: Die Evo-
lution des James Bond: Stabilität und Wandel. 
Hrsg. v.  Stefani Brusberg-Kiermeier& Werner 
Greve. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2014, 
S. 63-73).

[10] Vgl. bis heute Bornemann, Ernest: Psycho-
analyse des Geldes. Frankfurt: Suhrkamp 1977. 
Vgl. auch die Studie Kogan, Ilany: Master of the 
universe: Scorsese’s The Wolf of Wall Street 
through a psychoanalytic lens. In: The American 
Journal of Psychoanalysis 78,3, 2018, S.  267-286,
der das Selbsterlebnis des Helden nicht nur durch 
„abuse of drugs, hyper-sexuality, and his aggressi-
ve and self-destructive behavior“ herzustellen ver-
sucht, sondern der auch die motivische Präsenz der
Vorstellung eines unsterblichen „Herrs des Univer-
sum“ historisch auslegt.

[11] Insofern scheint die Annahme, die Metapher 
als semiotische Grundform des Geld-Zeichens an-
zusehen, wenig tragfähig zu sein; der Vorschlag 
stammt von Marshall McLuhan (Die magischen 
Kanäle: Understanding Media. Düsseldorf [...]: 
Econ 1992, S. 160 [zuerst 1964]); vgl. dazu Hart-
mut Winkler: Diskursökonomie. Versuch über die 
innere Ökonomie der Medien. Frankfurt: Suhr-
kamp 2004. Vgl. dazu auch Knut Hickethiers skep-
tische Rezension in: Medien & Kommunikations-
wissenschaft 52,4, 2004, S. 647-649. Zur Diskussi-
on der Semiotizität des Geldes Hutter, Michael: Si-
gnum non olet. Grundzüge einer Zeichentheorie 

des Geldes. In: Rätsel Geld. Annäherungen aus 
ökonomischer, soziologischer und historischer 
Sicht. Hrsg. v. Waltraud Schelkle & Manfred 
Nitsch. Marburg: Metropolis 1995, 325-352. Zum 
Abgleich der Zeichenhaftigkeit des Geldes mit der 
Warentheorie Marx‘ vgl. Schröter, Jens: Das Geld 
und die Medientheorie. In: Zeitschrift für Medien-
wissenschaft 18,1, 2018, S. 59-72. Eine nochmals 
andere Perspektive auf die signifikative Potenz des
Geldes öffnet sich, wenn man eine Trennung zwi-
schen dem Tausch (als vollzogenen Akt, in dem 
Geld tatsächlich als Zeichenträger nominiert wird) 
und seiner Verwendung etwa auf Rechnungen, 
Wechseln, Schuldverschreibungen und ähnlichem 
herstellt, weil letztere Nutzungen letztlich Verspre-
chen auf mögliche (aber noch nicht vollzogene) 
Tauschhandlungen sind, die auf einem besonderen 
kommunikativen Kontrakt zwischen Handelnden 
beruhen. Vgl. dazu z.B. Burgdorf, Anna: Virtualität
und Fiktionalität. Überlegungen zur Finanzwelt als
„Vorstellungsraum“. In: Finanzen und Fiktionen. 
Grenzgänge zwischen Literatur und Wirtschaft. 
Hrsg. v. Christine Künzel & Dirk Hempel. Frank-
furt/New York: Campus 2011, S. 107-118, hier S. 
108 u. 116.

[12] Nach einer Überlegung von Hörisch, Jochen: 
Geld. In: Vom Menschen. Handbuch Historische 
Anthropologie. Hrsg. v. Christoph Wulf. Wein-
heim/Basel: Beltz 1997, S. 678-685; repr. in Hö-
rischs Gott, Geld, Medien. Studien zu den Medien, 
die die Welt im Innersten zusammenhalten. Frank-
furt: Suhrkamp 2004, S. 108-118, hier S. 111. Vgl. 
dazu such Hartmut Winkler: Mediendefinition. In: 
MEDIENwissenschaft: Rezensionen/Reviews 21,1, 
2004, S. 9-27.

[13] In Michels „Unser Alltag: Nachruf zu Lebzei-
ten“ in: Kursbuch, 41, 1975, S. 1-40.

[14] Darum auch sei der These Jochen Hörischs, 
Geld sei „das Medium einer ontosemiotischen 
Synthesis“ und „sorge für funktionale Korrelatio-
nen zwischen der Logik des Seins bzw. des Seien-
den (Ontologie) und der des Sinns bzw. der Zei-
chen (Semiologie)“, habe gar als „neuzeitliches 
Leitmedium die substantielle Ontosemiologie des 
Abendmahls“ übernommen, massiv widerspro-
chen. Vgl. Hörisch (2004 [Anm. 12], S. 113).
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Geld zwischen Medium und Motiv

In der Welt der Sprüche und Weisheiten der Alltagswelt gebührt dem Geld eine sichere Position:
›Geld regiert die Welt!‹ Kondensierte Wahrheiten, Einsichten in die Innenstruktur der bürgerli-
chen Werte? Kommt darum vielen Krimis, die der Devise ›Folge dem Geld!‹ verpflichtet sind, 
hoher Realismus zu? Weil das Geld material gewordene Sigle für Glück und Selbstbestimmung 
ist, aber auch Antriebskraft mächtiger krimineller Energien?

Geld ist in der bürgerlichen Welt immer greifbar, gleichgültig, ob es da und verfügbar ist oder 
ob es fehlt und zu Handeln in Armut verurteilt. Der (plötzliche) Verlust des Geldes wird so 
ebenso ein Anlass zum Geschichtenerzählen wie der (unverhoffte) Gewinn desselben (wenn 
man einen Schatz findet oder gewinnt). Die Suche nach dem Geld und seiner Substitute wird 
schnell greifbar als eines der tiefsten Motive, das die (schlechten) Helden von Geschichten an-
treibt (viel stärker noch als die Alltagsmenschen, die oft ganz anderen Zielen und Werten nach-
hängen). Typen wie Robin Hood dagegen, die für die Umverteilung des Reichtums sorgen, kön-
nen umgekehrt zu (guten) Gangster-Helden werden. Nichts steht fest. Die Ordnung des Besitzes
zeigt sich auch als Ordnung der Macht. Die Enteignung kann ein Akt der Befreiung und der Ge-
rechtigkeit sein ebenso wie ein Akt der Willkür und der Unterdrückung – gemessen wird immer 
am Maßstab des Geldes und seiner Erscheinungsformen.

Doch für jede Dramaturgie ist das Geld ein Problem, weil es so schwer darzustellen ist. Gold 
und Silber und Edelsteine, ein Sack voller Silberlinge – sichtbarer Glanz, der auf Reich-Sein 
hindeutet. Luxuriöse Gebäude, teure Möbel, Kunstgegenstände – auch dieses nur Anzeichen ei-
nes Geld-Wertes, der wie eine Intermediärgröße erst berechnet (oder geschätzt) werden muss, 
der aber nicht unmittelbar sichtbar ist. Eine Rolle von Geldscheinen in der Tasche von Gangs-
tern, ein ganzer Koffer voller Geldscheine – ja, hier wird Geld sichtbar. Aber nur im narrativen 
Kontext, nicht in seiner Rolle im Imaginarium bürgerlicher Gesellschaften oder im Alltag der 
Wertorientierungen der Handelnden (da können sogar Zigaretten zum Zahlungsmittel werden).
Judith Ellenbürgers 2022 im Fink Verlag erschienene, mutige und beeindruckende Studie 
»Schau|Werte. Bild- und Mediendiskurse des Geldes« vereinigt mehrere Zugänge zu einer aktu-
ellen Analyse des Geldes im Film (und im Fernsehen), die sortiert werden wollen. Erster Zu-
gang: Geld als Gegenstand sozialer Wirklichkeit, als Ding. In all seinen Erscheinungsformen, 
als Münzen, Scheine, Aktiennotierungen, bis hin zur Immaterialisierung des Geldes als Spiel 
von Grafiken und Zahlenkolonnen. Zweiter Zugang: Geld als Medium. Trivial die Tatsache, 
dass Geld im Film immer nur in Repräsentation auftritt; nicht trivial die These, dass der Film 
auch die Medialität des Geldes reflektiere. Dritter Zugang: Geld als ästhetisch auffälliger, insze-
nierter Gegenstand, vor allem aber als Dreh- und Angelpunkt der Handlung (S. 9); man ist ge-
neigt, diesen dritten Zugang nochmals zu differenzieren in Inszenierung und in eine dramatische
und narrative Kontextbindung des Geldes. Gerade jene dritte Ebene der Analyse wird an den 
Dingen selbst, den Räumen, die mit dem Umgang mit Geld assoziiert sind, sowie an den Figu-
ren der Handlung festgemacht (ebd.); man könnte auch von einer »semantischen Aufladung« 
sprechen (S. 122), die erst das Geld zum Repräsentanten nicht nur der Wertigkeit der Dingwelt, 
sondern sogar von Sexualität und Attraktivität machen (S. 126, passim). 
Gerade die Medienhaftigkeit des Geldes ist in dieser Schichtung der Zugänge aber unklar, weil 
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das Geld seine Medialität nicht aus den wirtschaftlichen Funktionen – als »Tauschmittel, Re-
cheneinheit und Wertaufbewahrungsmittel« (S. 13) – gewinnt, sondern erst als zeichenhaftes 
»Symbol«, das wiederum an Dingen als Symbolen abgelesen werden kann. Judith Ellenbürger 
macht in ihrem Buch die Medialität an drei Definienda nach einer Überlegung von Hartmut 
Winkler fest: Kommunikation, Zeichenhaftigkeit, Traditionsbildung. Dass Geld als Vermitt-
lungsform von unmittelbarem Tausch gelesen werden kann, ist unstrittig (ökonomisch-kommu-
nikative Funktion). Dass seine Zeichenhaftigkeit aber darauf beruht, eine einzige Skala von ›re-
lativem Wert‹ zu repräsentieren und erst durch die Anwendung auf Objekte aller Art (Waren und
Handlungen insbesondere) seine Rolle als Indikator jenes Wertes realisieren kann, spricht dafür, 
ihm eine Rolle als symbolischer Mittler zuzuweisen, das Objekte auf einen gemeinsamen Maß-
stab abzubilden gestattet – der Geldwert als Maß, das den Dingen zugeordnet werden kann, als 
interpretativer Rahmen, der den Dingen selbst gar nicht abgelesen werden kann. 

Doch ist die Funktion als Wertindikator eine eigene signifikative Schicht, die dem Geld zuge-
wiesen werden kann (nicht muss – in einer Notsituation kann auch ein wertvolles Geldstück 
oder gar ein Geldschein zum wertlosen Ding werden). Natürlich ist Geld ein gestalteter Gegen-
stand, tatsächlich: ein Ding. In diesem engen Rahmen hat das Geld in seinen differenzierten 
Ausprägungen auch Zeichencharakter, nominiert den relativen Wert, greift auf nationale Symbo-
liken zurück, ist grafisch ausgearbeitet, nutzt Farben und Größen zur Differenzierung. Aber er-
schlossen wird es erst im Gebrauch, wird erst dann zum Mittler zwischen dem System des Gel-
des und der Ding- und Warenwelt, zum Werkzeug des praktischen Lebens.

Die Überlegung fußt auf der kommunikationstheoretischen Überlegung, dass es eines Trägerme-
diums bedarf, das den eigentlichen Zeichenverkehr erst ermöglicht. Es bedarf der Luft als physi-
kalischer Bedingung, die gegeben sein muss, wenn Musik erklingen soll oder wenn gesprochen 
wird. Deshalb wird die Luft nicht zum Medium, bildet lediglich den Kanal, in dem signifikati-
ves Material kursieren kann. Eine ähnliche – allerdings nicht physikalische, sondern symboli-
sche – Zwischenposition nimmt auch das Geld ein, als Ermöglichungsmedium: ein Signifikant 
mit diffuser Signifikation, formal gegeben, aber offen; erst wenn er in Prozesse des Tausches 
eingebunden wird, treten reale Signifikate ihm zur Seite.

Andere Medien sind anders fundiert, in den meisten Listen und Taxonomien der Medien wird 
das Geld nicht aufgeführt. Doch bedürfen auch die anderen, zumeist technisch fundierten Medi-
en des Gebrauchs, der erst ihre kommunikativen Optionen erschließt. Das Telefon und seine di-
versen Varianten der elektronischen Informationsübermittlung bedürfen des Telefonierens als ei-
ner Tätigkeit, die an Sinn- und Gebrauchshorizonte anschließt, die ihrerseits der Kommunikati-
on zugehören. Ob es sich zur Übermittlung eines fernen Liebesschwures, die Kunde eines Erd-
bebens in einem fernen Lande oder um die Verabredung der Lieferung einer Ware handelt, ist 
dem Telefon nicht abzulesen; aber es ist die technische Voraussetzung all dieser Gespräche. 
Dass es neue Möglichkeiten der interpersonalen Kommunikation eröffnet (basierend auf der Ak-
tualität von Geschehen und Gespräch, auf der Intimität des kommunikativen Kontaktes, der Ko-
ordination von Handlungen mehrerer an verschiedenen Orten usw.), resultiert aus der technisch 
eröffneten Mittler-Funktion, in die es eintreten kann, aber es ist keineswegs die ›summa‹ der da-
durch ermöglichten Nutzungen. Das Spiel ist etwas anderes als die Summe der Partien, heißt es 
bei Wittgenstein einmal – weil das Spiel ein abstraktes Ensemble von Regeln ist. Darum kommt 
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es auf die Regeln an, wenn man entscheiden will, ob man noch das gleiche Spiel spielt.

Quer zu diesen Überlegungen liegen die dramatischen und narrativen Repräsentationen des Gel-
des. Karl-Markus Michels Diktum, dass man nur vom Gegenalltag erzählen könne, gilt auch 
und – weil der Umgang mit Geld zu den alltäglichsten aller Verrichtungen zählt – insbesondere 
hier. Werden die Normen des Besitzens und Erlangens von Geld überschritten (durch Betrug, 
Diebstahl, Raub, Erbschwindel oder welche kriminelle Tat auch immer), ist ein Gegenstand ge-
geben, über den zu erzählen sich lohnt, gleichgültig, ob es um die Raffinesse oder Außerordent-
lichkeit der Tat geht (wie in den ›heist movies‹) oder um jene Motive, die Täter zur Tat veranlas-
sen. Aus Geld und Besitz werden dann intentional aufgeladene Gegenstände des Dramas, die 
Normverletzung ist nur noch der Hintergrund des dramatischen Geschehens. Wirtschaftskrimi-
nelle Delikte (vom Steuerbetrug bis zum Erschleichen von Subventionen) weiten den Horizont 
aus, handeln hintergründig von Vergehen gegen die solidarische Ordnung der Gesellschaft und 
die Pflichten-Apparate, denen Besitz unterworfen ist (bis hin zur Verantwortung der Produkti-
onsapparate gegenüber einzelnen Opfern und dem Kollektiv wie in diversen Öko-Geschichten 
des letzten halben Jahrhunderts).
In manchen Konzepten von ›Medium‹ ist Institutionalität explizit als Bestimmungselement be-
nannt (manifestiert in Institutionen wie Banken, aber auch in normativen symbolischen Ordnun-
gen), doch spielt diese soziale Rahmung in Ellenbürgers Entfaltung der Medialität des Geldes 
keine (oder nur nebengeordnete) Rolle. Wie im Nachdenken über das Verhältnis von Spiel und 
Partie würde sich die Veränderung der institutionellen Fassung des Geldes auch darin spiegeln, 
dass sich das Geld selbst gewandelt hat – weil die Flüsse des Geldes die Regeln des Spiels aus-
machen, nicht das Geld in seinen diversen Manifestationen selbst.

Ellenbürger spricht zwar auch von der »Wertaufbewahrungsfunktion« des Geldes, das seine 
Nutzung als Tauschmittel sozusagen verschiebbar macht. Aber sie spricht genauso von seiner 
Schatz-Funktion (S. 40, 180ff.) – und die terminologische Verschiebung spielt genau mit dem 
essentiellen Wandel vom Wertgegenstand zum dramatischen Objekt: Der Schatz bedarf mindes-
tens der Aufladung mit subjektivem Wert-Empfinden (weshalb Schmuck, Münz- und Briefmar-
kensammlungen und anderes mehr zu ›persönlichen Schätzen‹ werden können, die nicht nur 
versteckt, sondern vielleicht sogar in Safes geschützt werden); vor allem aber wird der Schatz 
zu ›verlorenem Wert‹, der seinen Besitzer vielleicht ebenso verloren hat wie seinen Ort im Wa-
renverkehr. Einen Schatz zu finden, ermöglicht eine momentane Transformation des Finders zu 
einem Reichen, das ihn damit zu einem anderen Lebensstil befähigt. Schätze selbst zeugen von 
vergangenem Reichtum, die Wertmittel sind fast immer als wertbeständige Objekte manifestiert 
(Edelsteine, Schmuck und Gold insbesondere, neuerdings auch von Kunstgegenständen); aber 
der Schatz erzählt auch von vergangenem Unglück, von Verfolgungen, marodierenden Banden 
oder Armeen von Fremden, von Kriegen und versunkenen Schiffen mit wertvoller Ladung; es 
mögen Kirchenschätze sein, die Beute der Raubzüge von Piraten, Grabbeigaben in historischen 
Gräbern und sogar die diversen Verstecke von Nazigold. 
Das Motiv des Schatzes ist bereits in der Abenteuerliteratur des 19. Jahrhunderts verbreitet, man
denke an Robert Louis Stevensons Roman »The Treasure Island« (1883) oder an den nicht min-
der populären Roman »King Solomon’s Mines« von H. Rider Haggard (1885), aber auch an 
Alexandre Dumasʼ Roman »Le Comte de Monte-Cristo« (1844-46), in dem der Schatz, in des-
sen Besitz er während der Verbannung gerät, wie ein theaterhaft eingebrochener ›deus ex machi-
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na‹ den zweiten Teil der Erzählung ermöglicht; und manches gar wie das »Rheingold« aus dem 
mittelalterlichen Nibelungenlied gehört der Fama an. Die Tresore der Filme, von denen Ellen-
bürger spricht, haben mit dieser Tradition des Schatz-Motivs nur wenig zu tun, weshalb sich zu-
mindest die Frage aufdrängt, ob die Geschichte der Repräsentationen des Geldes im Film nicht 
viel enger mit der Geschichte der Institutionen der Geldaufbewahrung verbunden werden sollte 
und ältere Motive wie das des ›Schatzes‹ für ein anderes Korpus von Beispielen reserviert wer-
den sollte. Dann würde der Überfall auf Fort Knox in dem James-Bond-Film »Goldfinger« 
(1965) zwar immer noch einem sagenhaften Goldschatz gelten, aber eigentlich einem anderen 
Kapitel der Motivgeschichte des Film-Geldes angehören. Der Film machte schon zu Zeiten sei-
ner Uraufführung den Eindruck, in Überhöhung älterer Genre-Vorbilder einen ›Super-Coup‹ von
›Super-Gangstern‹ zu inszenieren; neuere Filme (wie »Now You See Me«, 2013, Louis Leterri-
er) transformieren den Überfall gleich in die Sphäre der Zauberei, in ein Imaginarium am Rande
des Diegetischen.
Auch wenn man einer ökonomisch fundierten Auffassung des Geldes als Mittler von Tausch-
handlungen anhängt, wird es schwierig, diese funktionale Rolle im Feld der Meritoria (von 
Leistungszulagen bis hin zu Kunstobjekten), der Spenden oder der Geschenke zu isolieren. 
Wenn Geld zum Zwecke der Korruption gegeben wird, wird es zu einem Element wesentlich 
komplexerer Handlungszusammenhänge, als dass man sie auf simplen ›Tausch‹ reduzieren 
könnte. Und auch der Spieler, der Geld stiehlt oder unterschlägt, bedarf nicht seiner Medialität, 
sondern weil es seine Teilnahme am nächsten Spiel ermöglicht.

Geld ist gewissermaßen ein ›leeres Zeichen‹, weil sein Signifikat unbestimmt ist, höchstens eine
Option kommenden Tausches (oder Genusses) repräsentiert; ob die gelegentlich erwähnte Qua-
lität eines eigentlich wertlosen »Zwischensymbols« (S. 19) diese Qualität eines reinen Funkti-
onszeichens erfassen kann, bleibt offen (darin würde das Geld den syntaktischen Funktionszei-
chen der Sprache ähneln, das aber nur am Rande). Allerdings deutet die Tatsache, dass Geld in 
seinen diversen Erscheinungsweisen eines »Beglaubigungssystems« bedarf (S. 22, 58, passim), 
das dem kulturellen Wissen zugehört und das darin erst seine (latente) Werthaftigkeit begründet,
darauf hin, dass es in einem viel weiteren Horizont kulturellen Handelns erst interpretiert wird.

Natürlich ist Geld selbst ein kultureller Gegenstand. Doch die Kategorien des gesellschaftlichen 
Verkehrs, die dem Geld korrespondieren, sind durchweg anders fundiert. Es sind (selbst wieder 
relative) Kategorien von Reichtum, Wohlhabenheit, Armut, die juridikable Qualität des Besit-
zens, die Zugehörigkeit zur Klasse der Besitzenden (oder der Besitzlosen) und ähnliches mehr. 
Es sind die Horizonte des Geldes, seine Kontexte, die es als gesellschaftliche Tatsachen er-
schließen.

Ellenbürger nominiert die Performativität des Geldes (S. 28, 115, passim) als die Qualität, die es
an die symbolischen und materialen Austauschprozesse einer Gesellschaft anschließt, überant-
wortet so die Offenheit (oder gar Leere) des signifikativen Apparates ›Geld‹ an eine diffuse 
Handlungsdimension des ›Umgehens mit Geld‹, in dem nun andere semiotische Felder symboli-
schen Verkehrs erschlossen werden (wie etwa die Artikulation innergesellschaftlicher Unter-
schiede – von der Darstellung von Status-Differenzen bis hin zur Differenzierung von 
Lifestyles. Damit tritt es aber auch in ein Feld permanenter Veränderung ein. Und sie verlagert 
damit auch den Fokus, in dem die funktionalen Optionen des Geldes zu einer operativen Aufga-
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be der Subjekte werden, vom Umgang mit Verarmung – etwa ehemals ›Reicher‹ – über den glü-
cklichen Erwerb von Reichtum – etwa von sogenannten ›Neureichen‹ – bis hin zu den ›Zufalls-
reichen‹ – die z.B. durch einen Lottogewinn oder Erbschaft in plötzlichen Besitz gelangen; in 
allen diesen Fällen müssen sich die Akteure neu in einem ihnen ungewohnten Ausdrucks- und 
sozialen Subsystem darstellen (ein dramatischer Vorwurf, der die Figuren von vornherein in 
Rollendistanz erfasst).

Für die Semiotizität bzw. Medialität des Geldes hat die Überlegung allerdings erhebliche Kon-
sequenzen. Wenn das Geld tatsächlich ein ›leeres Zeichen‹ ist, das erst im performativen Akt 
mit der Sphäre realer Objekte verbunden wird, kann zumindest theoretisch das Gesamt der sozi-
alen Realität in eine semantische Beziehung zum Geld treten, Dinge, Handlungen, Räume, sogar
interpersonale Größen wie Sex. Alles kann Ware werden, weil ihm ein semiotisches Geldkorre-
lat zugeordnet ist (oder zumindest werden kann). Ohne die These einer universalen Kommodifi-
zierung der sozialen Alltagswirklichkeit im Hochkapitalismus als Fluchtpunkt einer derartigen 
Semiotik des Geldes erschließen zu wollen, so muss doch der Blick auf eine ganze Reihe sozia-
ler Institutionen, Verhaltensregulationen und Glaubens-/Wissenssysteme gelenkt werden, die die
möglichen Wirkungskreise nicht-gerahmten Geldes begrenzen und kontrollieren, ihm oft andere
Wertvorstellungen entgegensetzen, sodass die Beziehung zum Geld auch zum Gradmesser der 
Tugendhaftigkeit derjenigen werden kann (vielleicht auch ihrer ›Untugendhaftigkeit‹), die das 
Geld besitzen, die es erstreben, die ihm nachjagen, es zum zentralen Thema ihres Lebens und 
Wünschens machen. 

Dass das Geld verführerisch ist, dass es ›schlechte‹ Charakterzüge fördern und jedes Streben 
nach dem ›sittlich Guten‹ überlagern oder verdrängen kann, ist nicht erst in der Neuzeit auch ein
Thema der Künste gewesen. Insbesondere Geiz und Habgier galten als Todsünden, entsprechend
prominent ist die Figur als Figur der Fiktion. Auch Völlerei und Verschwendungssucht gehören 
traditionellerweise den Todsünden an, gelten als Missachtung der Schöpfung und wurden der 
Mäßigung als Wertkategorie entgegengestellt (einer der geistesgeschichtlichen Horizonte der in 
manchen Geldfilmen so ausgestellten Exzessivität von Parties und Festen). Ob das Finale der 
meisten ›Business-Filme‹ – Bestrafung oder dem Scheitern der Geld-Helden, manchmal auch 
Verlust des Selbstgenusses in exzessivem Konsum und Übergang in Überdruss und Langeweile 
– auf diese konventionelle moralische Implikatur der Gattung zurückweist, sei dahingestellt.

Tatsächlich kulminiert Ellenbürgers Studie im fünften Kapitel, das den »Geldsubjekten« gewid-
met ist (S. 185-253) – Problemfiguren, die von Gier und Geiz zerfressen sind und als Blasierte 
oder Zyniker elementare Fähigkeiten der sozialen Bindung verloren haben. Die meisten Filme, 
auf die Ellenbürger sich bezieht, spielen im Milieu von Börse, Banken und Finanzwirtschaft. 
Dass auch die Charakterzüge der Kernfiguren sich an den Rahmenbedingungen der (neueren) 
Finanzwelt orientieren, deutet auf eine nur sozialgeschichtlich auflösbare Interaktion des Hand-
lungsraums, in dem moralische Extremfiguren sich ausleben und selbst erfahren können, und 
der dazu nötigen sozialen Isolation der Figuren wie auch der Überhöhung der symbolischen Be-
deutungen eines am Geld messbaren ›Erfolgs‹ hin – eine symbolische Solidarität, die auf die de-
sozialisierenden Effekte derartiger subjektiver Programme hinweist.

Im Extrem kann das Bemühen um Geld wie ein Suchtverhalten sich ausprägen, der existentiel-
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len Bindung von Spielern an das Spielen ähnlich, bis zur Bereitschaft, sich über alle sozialen 
Bindungen und Pflichten hinwegzusetzen, zum Überschreiten aller Grenzen (einschließlich der-
jenigen zur Kriminalität [man denke an beschaffungskriminelles Handeln von Spielern!]): Das 
Spieler-Sein zerschlägt Elementaria bürgerlich-sozialer Identität und versetzt den Spieler in ein 
Außen vieler sozialer Beziehungen. Gerade die Nähe der »Geldsubjekte« zur Spielerpersönlich-
keit wirft auch die Frage nach der historischen Dimension der Analogie auf, gipfelnd in der Fra-
ge, ob die Protagonisten von Josef von Sternbergs »Greed« (1924) tatsächlich in eine Reihe mit 
der Titelfigur als Martin Scorseses »The Wolf of Wall Street« (2013) gehören oder ob sie einen 
anderen, neueren Typus des Geldgierigen realisieren. Auch hinsichtlich der Charakteristik von 
Figuren und deren subjektivem und sozialem Umfeld hat sich seit der Liberalisierung der Fi-
nanzmärkte ein essentieller Wandel vollzogen, würde die Überlegung nahelegen.

Ob man tatsächlich mit einer tieferen Dissoziation von Figuren und sozialem Environment rech-
nen muss, könnte eine psychohistorische Interpretation der »Geldsubjekte« beleuchten. In der 
psychoanalytischen Theorie des Geldes gilt die suchtartige Verklammerung von Individuum und
Geld als fehlerhafte Bewältigung der analen Phase der kindlichen Persönlichkeitsentwicklung, 
der zufolge ein Geiziger es als Lustgewinn empfindet, Geld zu erwerben, es anzuhäufen und zu 
behalten. Vereinfacht gesprochen: Geld wird zu einem Substitut von Verdauungsendprodukten, 
der tiefere Sinn von Geiz zu einem narzisstischen Selbsterlebnis des Geizigen, das sozusagen 
erst das »Geldsubjekt« konstituiert.

So prominent diese These in der Psychoanalyse des Geldes auch ist, spielt sie in Ellenbürgers 
Darstellung aber keine Rolle. Das ist schmerzlich spürbar, wenn sie etwa die Bindung des jun-
gen Börsenmaklers an den alten Finanzhai Gordon Gekko in »Wall Street« (1987), einem der 
ersten Filme, die dominant im Börsenmilieu spielen, kaum als Faszination eines Erfolg suchen-
den Jungen durch die in sich ruhende Selbstgewissheit eines Narzissten ausliest, der zunächst 
nicht ahnt, dass er sich auf ein neoliberales Identitätsmodell einlässt, das ihn am Ende dazu 
zwingt, die imaginäre Vaterfigur an die Finanzbehörde zu verraten, weil er die Amoralität der 
Vorbildfigur nicht ertragen und schon gar nicht im eigenen Handeln wiederholen kann.

Natürlich ist Geld ein durchgängiges Thema der Filmdramen gewesen, von Beginn an; aber die 
meisten der Filme, auf die die Autorin sich bezieht, handeln von der Finanzindustrie der letzten 
fünfzig Jahre, von der Entfesselung der Finanzindustrie und der nun folgenden Inszenierung von
Geldmacht, Geldadel, Geldgier und ähnlichem. Diese Filme handeln von Figuren, die der Ver-
führung des Geldes erliegen, ohne von moralischer Selbstkontrolle gebremst zu werden. Die 
durch die Figuren ihres sozialen Umfeldes gratifiziert, oft bewundert werden. Die sich als mäch-
tige und erfolgreiche Spieler im großen Spiel des Geldwollens inszenieren (und in den neuen 
Architekturen der Banken und Firmenzentralen eine zu Glas und Stahl gewordene Umgebung 
finden, die an die Bauten älterer Herrschaftskasten anknüpfen und eine ähnliche Anmutung der 
Kälte der Macht ausstrahlen).

So entsteht die Frage nach den moralischen Horizonten des Erzählens derartiger Figuren im 
Film und nach den generischen Wurzeln der ›contes moraliques‹ (die nach jenen Tugenden und 
Werten Ausschau halten, die es wert sind zu leben, aber auch nach den Verkrüppelungen und 
Beschädigungen, die diejenigen erleiden, die das Maß überschreiten). Unterliegt den neuen Fil-
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men zum Thema auch ein Bruch mit den rezeptionsästhetischen Implikaturen derartiger Figu-
ren, die Sympathien von Zuschauern auf sich ziehen, die sie nach dem Kalkül der moralischen 
Erzählung eigentlich nicht haben sollten (trotz aller Faszination, die die Rigorosität, mit der sie 
ihre Handlungsziele erreichen, auch auslöst)? Im weiteren Rahmen: Interagieren die Charakter-
züge der Protagonisten mit Selbstentwürfen und -bildern von Zuschauern, die der Individuali-
sierung und Entsolidarisierung neoliberaler Sozialbeziehungen ausgesetzt sind, sodass es zu 
(verdeckten) Identifikationen kommt, durchaus im Konflikt mit der im Gattungskopf der ›mora-
lity tale‹ geforderten Verurteilung der Affinität zur Sünde? Spielen Filme wie »Wall Street« mit 
einer Pervertierung der Zuschauer-Teilnahmen am Geschehen, weil sie im Zwischenfeld von 
Faszination und moralischer Aufrichtigkeit und Rechtschaffenheit angesiedelt sind?
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Die Gekündigten.
Miszellen zur Dramaturgie und Semantik 
von Kündigung und Arbeitslosigkeit

Arbeitslosigkeit: Statt einer Einleitung

Obwohl man beim Nachdenken darüber, wie das Scheitern in den Geschichten des Kinos zu fas-
sen wäre, wie es inszeniert wird, was es mit den Figuren der Handlung zu tun hat, so landet man
fast automatisch bei einer Thematik, die der Dramaturgie zugehört. Dramaturgie ist aber nicht 
nur eine Handwerkskunst und gehört nicht nur dem Theater, dem Film und anderen Bühnen des 
Dramatischen zu, sondern wurzelt in alltäglicher Erfahrung, weil das Dramatische nicht nur 
imaginiert, sondern auch zustoßen kann. Goffmans Bonmot, wir alle spielten Theater, sei im 
Hinterkopf behalten, weil das Dramatisch-Fiktionale und das Alltäglich-Reale eng verschwistert
sind, nicht zuletzt, weil das Fiktionale zum modellhaften Vorbild mancher realer Inszenierung 
wird. Das gleiche gilt natürlich auch in umgekehrter Richtung: Reale Erfahrung ist erlebtes Dra-
ma, im schlimmsten Fall eine zustoßende Veränderung elementarer Lebensbedingungen, die au-
ßerhalb der Handlungsmacht des einzelnen verursacht wird und für die er keine Verantwortung 
bei sich selbst ausmachen kann. Weil Brüche im Alltäglichen auch zum Stoff dramatischer Inter-
pretation werden können, sind die Darstellungen des Scheiterns auch lesbar als Versuche, dem 
Zustoßenden etwas Eigenes entgegensetzen zu können.

Ich werde mich auf die Kündigung konzentrieren, ein Szenario, das im Spätkapitalismus und der
damit einhergehenden Individualisierung der Arbeitsbeziehungen zunehmende Brisanz erhielt. 
Es kann nicht verwundern, dass es auch für den Film zu einem dramatischen Kern wurde, der in
diversen Versuchen auserzählt wurde. Einer der bekanntesten und radikalsten neuen Filme zum 
Thema ist die US-Tragikomödie Up in the Air (2009, Jason Reitman) über einen Mann, dessen 
Arbeit darin besteht, Kündigungen in Firmen auszusprechen, die ihn genau dafür anheuern; eine
solche Konzentration der für viele realer werdenden Gefahr, den Arbeitsplatz zu verlieren, auf 
das entscheidende Entlassungsgespräch wie hier ist bislang in den Filmen, die sich der Entlas-
sung und der folgenden Arbeitslosigkeit als dramatischem Stoff annehmen, noch nie erreicht 
worden.

Allerdings: In den Filmen des Stoffkreises ist die Kündigung immer dramatischer Wendepunkt, 
Ausgangspunkt für verschiedenste Reaktionen. Manchen drohen in Lethargie unterzugehen (wie
in Giorni e Nuovole [Tage und Wolken; Italien 2007, Mario Soldini]), werden Amokläufer  (wie 
schon in Hans Noevers Film Der Preis fürs Überleben [BRD 1980]) [1] oder begehen gar 
Selbstmord (wie in Tod durch Entlassung, aka: Jobkiller, Schweiz 2001, Christian Kohlund); 
manche gestehen der Familie die Tatsache des Arbeitsverlustes gar nicht erst ein und erhalten 
die Illusion regelmäßiger Arbeit weiter aufrecht (wie in L'emploi du temps /Auszeit; Frankreich 
2001, Laurent Cantet). In der Komödie wird am Ende wiedereingestellt (wie in In Good Com-
pany / Reine Chefsache; USA 2004, Paul Weitz) oder die Familie hilft, die soziale und finanziel-
le Katastrophe zu überbrücken (wie in dem TV-Film Vater Undercover - Im Auftrag der Fami-
lie, BRD 2006,Vivian Naefe). Die meisten der Geschichten spielen im Mittelschicht-Milieu der 
Höherbezahlten, der Management- und Führungsjobs. 
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Gegenüber diesen Beispielen viel seltener sind dagegen Filme, die die (Massen-)Entlassungen 
von Arbeitern thematisieren. Interessanterweise handeln sie auffallend oft von der Solidarisie-
rung der Entlasser mit den Opfern. Ein signifikantes Beispiel ist Brassed Off (Großbritannien 
1996, Mark Herman), in der eine junge Controllerin, die eigentlich die Wirtschaftlichkeit einer 
Kohlenzeche prüfen sollte, den Widerstand der Kumpels gegen die Schließung des Betriebes or-
ganisiert. Allerdings treten die Bergarbeiter nicht in einen Arbeitskampf ein, sondern verlagern 
den Konflikt auf eine rein symbolische Ebene, wenn die Zechenkapelle sich ganz auf einen 
Wettbewerb der Blechbläser-Kapellen in London vorbereitet, dort tatsächlich den ersten Preis 
gewinnt, die Entgegennahme des Preises aber verweigert und in einer Rede die Wirtschaftspoli-
tik der Regierung kritisiert. Auf die Entscheidung, die Zeche zu schließen, hat das alles keinen 
Einfluss.

Dass die Industrien sterben, die in vielen Jahrzehnten ganze Lebens- und Sozialformen hervor-
gebracht haben, ist auch in anderen Filmen Thema gewesen, weil die Arbeiter an den sozialen 
Vereinigungsformen festhalten – ohne dass sie zu historisierender und karnevalesker musikali-
scher Folklore umgewandelt würden, die manchmal erst Jahrzehnte nach Abwicklung der Indus-
trien deren gelebte Tradition kommerzialisieren. 

Sind es in Brassed Off Traditionen der Bergmannsmusik, verfährt der ZDF-Fernsehfilm Die 
Tauben (BRD 1969, Gerd Oelschlegel) viel raffinierter und sperriger. Er beginnt mit dem Ende 
der letzten Schicht in einer Oberhausener Zeche beginnt. Alle Kumpel stehen auf der  Straße, 
auch wenn das Betonsteinwerk, das auf dem Gelände der Zeche angesiedelt werden soll, alle 
übernehmen will – allerdings zu wesentlich schlechteren Stundenlöhnen. Diejenigen, die das 
Angebot ablehnen, müssen die angestammten Zechenwohnungen verlassen. Die Geschichte 
konzentriert sich auf die vierköpfige Familie des Hannes Harmsen (Hans Joachim Krietsch), 
seiner Frau Maria (Karin Anselm), deren Sohn Nicky (Nicky Makulis) und Marias Vater Hen-
ning (Herbert Steinmetz), der mit der Schließung der Zeche zum Rentner wird und sich aus-
schließlich um seine Tauben kümmern will. Hannes, der den souverän entscheidenden „Herrn 
im Haus“ zu spielen versucht, nimmt einen höher bezahlten Posten im Walzwerk an, der sich je-
doch bald als nervenzehrende Fehlentscheidung entpuppt. Nicht nur muss die Familie das ange-
stammte Haus verlassen und in eine neue uniform gestaltete Werksunterkunft in einem riesigen 
Großmietshaus umziehen, auch die neue Arbeit überfordert ihn zusehends, er beginnt seine 
Selbstachtung zu verlieren. Er verschließt sich seiner Familie, beginnt dem Alkohol zuzuspre-
chen und vertrinkt das Haushaltsgeld, wird schließlich auch auf der neuen Stelle entlassen (und 
steht am Ende mit seiner Familie erneut vor der Kündigung der Wohnung). Henning versucht 
dieweil verzweifelt, seine Tauben zu retten, bevor er sie verzweifelt freilässt (die letzte Szene 
des Films zeigt, dass sie trotzdem zum Fenster seines Zimmers zurückkehren). Offenes Ende 
also. Damit endet auch die Geschichte eines eigenartigen und schwer auflösbaren Symbols, das 
wiederum auf die Geschichte von Berufsidentitäten verweist, die auch dann lebendig bleiben, 
wenn die Berufe selbst gar nicht mehr existieren. 

In Die Tauben geht es um Brieftaubenzucht, das vielleicht prägnanteste und bekannteste Hobby 
der Bergarbeiter [2]; der Film rückt die Tiere immer wieder in den Affekthorizont von Freiheit 
und Unabhängigkeit, nominiert sie sogar in Beziehung zu Symbolen des Bergarbeiters als „frei-
er Mann“, im Gegensatz zum Eingesperrtsein und zum Zwang zu nicht selbstbestimmter Arbeit 
und zur Transformation des Malochers zu einem nur ausführenden Element der Maschinen. 
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Scharfe Kritik an einer unter der Hand vollzogenen Industrialisierung von Arbeit, von Entmün-
digung der Arbeiter und an ihrer radikalen Ohnmacht gegenüber den Besitzverhältnissen der In-
dustrieregionen. Zeitgenossen nahmen das großenteils on location in Oberhausen gedrehte Ma-
lochermelodram als Film in den Traditionen des Neorealismus – und dass der Film konsequent 
auf den Einsatz von Musik verzichtet, verstärkt nur den Eindruck der Nähe zum Durchdringen 
einer Kernphase der Industrieentwicklung.

Ganz anders spielt die TV-Komödie Immer Wirbel um Marie (BRD 2008, Ariane Zeller) mit 
Marianne Sägebrecht den Konflikt durch: Nach dem Tod des alten Chefs, der eine Spielzeugfa-
brik im sächsischen Torgau abwickeln soll; die Arbeiterinnen scheinen sich apathisch in ihr 
Schicksal zu fügen, doch organisiert eine ältere Buchhändlerin, die halbtags in der Fabrik arbei-
tet, den Widerstand, organisiert sogar eine Art Revue der Arbeiterinnen zum 100-jährigen Beste-
hen der Fabrik; mit Unterstützung der lokalen Presse gelingt es, Kontakt zur Konzernleitung in 
Köln herzustellen, die die alte Manufaktur als Produktionsstätte von „Qualitätsspielzeug“ wei-
terzuführen. Entgegen der Bitterkeit, die Brassed Off hinterlässt, wirkt Immer Wirbel um Marie 
betulich und naiv, lässt sich sogar noch im so wundersamen Ende nicht auf den hintergründigen 
Diskurs um die Ökonomie der Spielzeugproduktion ein, sondern verlässt sich ganz auf das 
Wohlgefühl, das die Arbeiterinnen im Erlebnis der Solidarität im Widerstand erfahren haben 
(und das zumindest im Film sogar noch belohnt wird) [3].

Die Kernfrage aller folgender Überlegungen kreist um die Möglichkeiten, die Erfahrung der Ar-
beitslosigkeit narrativ zu erfassen, sie in dramatische Form umzuwandeln. Und es wird darum 
gehen, alle Formate einer Life-Darstellung (etwa durch die filmische Dokumentation von 
Streiks, Protesten und ähnlichem) und einer zeitverzögerten Darstellung (etwa in Form von Ta-
gebuchaufzeichnungen) von längere Zeiträume übergreifenden Prosa- oder Dramenformen zu 
unterscheiden. Auch geht es um die Frage der Perspektive – wird die Geschichte aus dem Blick 
der Arbeitslosen erzählt oder aus dem von anderen (etwa von Priestern, Sozialarbeitern, Solda-
ten usw. einschließlich der von Soziologen) – und der sympathetischen Position der Erzählung. 
Natürlich sind auch metadiegetische und diskursive Horizonte der Darstellung in den Blick zu 
nehmen, ob die Filme auf einen politischen Diskurs zielen oder auf einen solchen der humanitä-
ren Hilfe, ob sie auf eine Kritik der Ordnung von Besitz und Arbeit hinauslaufen oder auf die 
Besinnung von Konzepten von Lebenssinn und Alltagsorganisation, die sich aus diesen Mustern
lösen (wie durch die Gründung von alternativen Produktionsgenossenschaften). Und natürlich 
muss im besonderen Fall danach gefragt werden, ob die Erzählung einen überordneten histori-
schen Blick verfolgt (etwa die Krisen der klassischen Schwerindustrien oder der Folgen der 
Globalisierung) oder ob sie sich auf die Gegenwart der Erfahrung von Arbeitslosigkeit einlässt.

Ich werde mich im folgenden auf lange Spielfilme konzentrieren. Dokumentarfilme werden nur 
dann herangezogen und im Text benannt, wenn sie einzelne Themen, die auch für die fiktionalen
Versuche zum Gegenstand von Bedeutung sind (oder Modelle zur Dramatisierung nutzen oder 
selbst anbieten). Auffallend ist, dass die Filmographie zu den Thema „Arbeit“ und „Arbeitslo-
sigkeit“ erstaunlich groß ist, aber als Kategorie in Filmographien nicht auftaucht (neben dem 
„Arbeiterfilm“ finden sich im Englischen auch Termini wie labor film, blue-collar film, proleta-
riat film oder worker film, die aber extensional und kategorial anders gefasst sind). Oft ist die 
Arbeitslosigkeit der Protagonisten nur hintergründiges Thema; dass etwa Charles Chaplins Mo-
dern Times (Moderne Zeiten, USA 1936) auch von der Überlastung durch industrielle Arbeit, 
von permanenter Bedrohung durch neue Arbeitslosigkeit und polizeilicher Verfolgung wegen 
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der Teilnahme an Protesten und von der durch Not bedingten Zufallswahl von Arbeitsstellen 
handelt, wird erst bei konzentrierterem Nachdenken deutlich [4].

Erwähnt werden sollte auch der Verzicht auf alle Filme, die bei Versuchen, Arbeitssuchende 
wieder in die Arbeitsprozesse zu reintegrieren, eingesetzt wurden (und werden), sowie die 
Nichtbeachtung aller Erklärfilme zur Arbeitslosigkeit. Hingewiesen sei einzig auf den als eco-
nomic film kategorisierten, 40-minütigen vollanimierten Film Unemployment and Money (Groß-
britannien 1938/40) des ungarischen Soziologen und Wirtschaftstheoretikers Michael Polanyi, 
der noch heute als Historiker und Theoretiker der Industrialisierung und des globalen wirtschaft-
lichen Liberalismus bekannt ist. Polanyi nutzt dazu in seinem Film eine scholastisch anmutende 
Methode wiederholter und variierter Darbietungen von Geldkreisläufen in den Isotypen (den 
schematisierten Piktographien) der Otto Neurath‘schen Museumsdidaktik.

Es sollte aber gleich eingangs dieses Berichts über die Dramaturgien des Arbeitsplatzverlustes 
festgehalten werden, dass es gilt, nur einen Ausschnitt aus der Geschichte der Darstellung der 
Arbeit im Film genauer zu untersuchen, weil sich mit der Neoliberalisierung, die sich als Neuor-
ganisation der Arbeitsordnung der industrialisierten Länder vor allem Europas seit den 1980ern 
viele Bezüge, die zu verstehen für das Erfassen der kulturellen Bedeutungshorizonte der Arbeit 
bzw. der Arbeitswelt nötig sind, massiv verändert haben. In aller Kürze heißt es dazu in einem 
Aufblick auf die neuere Geschichte des englischen sozialrealistischen Kino seit den 1980ern 
von John Hill:

the de-industrialization and unemploymentthat accompanied it [die Neoliberalisierung], 
set the framework for the bulk of the films that followed. Although different in empha-
sis, such films mapped the changing contours of class (in terms of gender and ethnicity),
the deteriorating conditions at work, the threat of joblessness, the growing sense of eco-
nomic vulnerability, the erosion of older forms of social security, the decline of social 
housing, and the loss of traditional solidarities. While some of the films were able to of-
fer a cautious welcome to there-learning of gender roles in the face of economic down-
turn, they are mostly pessimistic about the prospects for political opposition and 
change ]5]. 

Filme aus anderen Phasen der Realgeschichte, insbesondere der, die nach der Weltwirtschafts-
krise Ende der 1920er entstanden, spielen in den folgenden Überlegungen keine Rolle, werden 
höchstens am Rande erwähnt [6].

Fallhöhe

Doch zurück zu den Grundannahmen. Niemandes Lebensziel wird das Erreichen des Zustands 
der Arbeitslosigkeit sein. Das würde allen Wertorientierungen von spätkapitalistischen Gesell-
schaften widersprechen. Zwar zeigen schon Filme, die die Lebensperspektiven von Schülern, 
die in der BRD in die Hauptschule (und nichts in Realschule oder Gymnasium) verwiesen wer-
den, dass schon den 10- bis 12jährigen Kindern die Wahrscheinlichkeit, in eine lange Hartz-4-
Karriere einzutreten bewusst ist; doch zeigen auch Forschungen, dass die idealerweise imagi-
nierten Lebenswege ganz andere Ziele verfolgen. Die Indizien deuten deutlich darauf hin, dass 
Arbeitslosigkeit schon früh als Zustoßendes konzeptualisiert ist, das den Betroffenen als macht-
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losen Opfern angetan wird, ohne dass die Schuldfrage klar beantwortet werden könnte.

Die bis hier ausgeführten Überlegungen könnten darauf hinauslaufen, dass die Entlassung aus 
dem Erfahrungskreis der Arbeit eine allgemeine Erfahrung sozialer Ausgliederung wäre. Doch 
würde man dann den historischen Hintergrund von Arbeit weitgehend abblenden. Ob tatsächlich
Filme wie Slatan Dudows Kuhle Wampe (Deutschland 1929) oder King Vidors Stummfilm The 
Crowd (Ein Mensch in der Masse, USA 1927/28, King Vidor), John Fords nach dem Nieder-
gang der Landwirtschaft des US-Mittelwestens spielende Adaption des John-Steinbeck-Romans 
The Grapes of Wrath (Früchte des Zorns, USA 1940) oder die Sozialsatire The Van (Fisch und 
Chips, Großbritannien 1996, Stephen Frears), mit gutem Grund in eine gemeinsame Linie ge-
bracht werden können, sei als Frage stehen gelassen. Und auch die Frage, ob auch Filme aus 
Nicht-Industriestaaten wie Un homme qui crie (Un homme qui crie - Ein Mann der schreit, 
Tschad 2010, Mahamat-Saleh Haroun) in Vergleich mit Filmen aus den Industriestaaten ge-
bracht werden können, ist zwar auf den ersten Blick einsichtig, aber sie ist nur bedingt plausibel,
weil die historischen Bedingungen, auf die die Filme der Reihe zurückgreifen, so unterschied-
lich sind. Selbst die Nebeneinanderstellung von Un homme qui crie (2010) mit Die Rebellion 
(BRD 1962, Wolfgang Staudte; Neuadaption: Österreich 1992, Michael Haneke, nach dem Ro-
man von Joseph Roth [1924]) oder gar mit und dem mehr als achtzig Jahre älteren Der letzte 
Mann (Deutschland 1924, Friedrich Wilhelm Murnau) ist nur bedingt einsichtig, trotz der the-
matisch-motivischen Verwandtschaft der drei Filme nach zwei literarischen Vorlagen: der erste 
erzählt von der Degradation des Bademeisters eines Luxushotels in N’Djamena, der Hauptstadt 
des Tschad, zum Parkplatzwächter der Herberge; der andere handelt von einem Hotelportier des 
luxuriösen „Hotel Atlantic“ in Berlin, der wegen seines Alters in die Herrentoilette versetzt 
wird. 

Die Überlegung spricht dafür, „Arbeitslosigkeit“ nicht als anthropologische Erfahrung anzuse-
hen, sondern als eine sozial, politisch und historisch höchst differenzierte Tatsache.

Doch sucht man aber nach Beschreibungen des Arbeitslos-Werdens als Drama gewordene Be-
schreibungen des Scheiterns, sucht man vergebens. Gleichgültig, ob es sich um theoretische 
Grundlegungen des Dramatischen handelt oder ob man in Gebrauchsdramaturgien nachschlägt, 
wird man allerdings fast immer auf die Fallhöhe verwiesen. Die Kategorie ist dramengeschicht-
lich jüngeren Datums, wurde von dem französischen Ästhetiker und Dramentheoretiker Charles 
Batteux und in seinem Gefolge von Johann Christoph Gottsched im 18. Jahrhundert zur Begrün-
dung der älteren Ständeklausel formuliert: Die These: Die Bedeutung vor allem tragischer Um-
stände steige für die Figuren wie für die Zuschauer, je höher eine Figur im Gefüge der gesell-
schaftlichen Ränge angesiedelt ist. Je tiefer sie fällt, desto intensiver ist – zumindest der These 
folgend – das Mitgefühl des Zuschauers. Gerade diese wirkungsästhetische Annahme ist viel-
fach in Zweifel gezogen worden und man könnte in Erwägung ziehen, den Begriff fallen zu las-
sen, weil er nur in einer ständischen Sozialordnung Sinn bringt.

Allerdings wird die im Drama nötige Extremifizierung des Konflikts und der Maximierung der 
Fallhöhe der Helden bis heute in der Dramaturgie des populären Films beachtet. Doch ist sie 
nicht mehr abhängig von einem System gesellschaftlicher Ränge, von feudal anmutenden Diffe-
renzen von Herrschenden und Beherrschten, von Reichen und Armen, von Mächtigen und Un-
tergebenen, sondern ist tief eingedrungen in die Darstellung der Lebensrealitäten von Figuren, 
deren Fallhöhe im klassischen Verständnis niedrig wäre, die sich aber bei genauerem Hinsehen 
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als Option existentieller Bedrohung erweisen. Es wäre nötig, Fallhöhe an andere Bedingungen 
zu knüpfen, an andere Auslegungen des Verhältnisses von „hoch“ und „tief“ und auch an andere
Beschreibungen des „Fallens“ und des „Scheiterns“.

Auch wenn man am Konzept der „Fallhöhe“ festhalten will, so ist es doch nötig, den Bezugs-
rahmen neu zu fassen. Und auch die Schäden, die ein Fall bewirken kann, neu zu bedenken. Der
Manager, der nach dem Einbruch der Konzerngewinne entlassen wird, mag seinen Ruf als „Ma-
cher“, vielleicht sogar als „Visionär der Konzernzentwicklung“ eingebüßt haben – man denke 
an Figuren wie Josef Ackermann, der die deutsche Bank über die Grenzen des Kriminellen hin-
ausgeführt hatte, dem die Bankepisode keineswegs geschadet hatte und der weiterhin Leitungs-
funktionen ausübt, oder an den österreichischen Ex-Bundeskanzler Stefan Kurz, der nach Kor-
ruptions- und Bestechungsvorwürfen, wegen Falschaussagen und ähnlichem zurücktreten muss-
te, der dennoch weiter hochdotierte öffentliche Ämter bekleidet. Der „Fall“ wird abgemildert 
durch fürstliche Ablösungszahlungen; und die Option, in neuer Rolle neue öffentliche Ämter zu 
übernehmen, bleibt erhalten. 

Fallhöhe: ja, weil die öffentliche Reputation leidet; aber dadurch erlittene Schädigungen: nein, 
zumindest nicht im finanziellen und schon gar nicht im existentiellen Sinne. Ist es überhaupt ein
„Fallen“, wie man in der Metapher der Fallhöhe annehmen müsste? Oder üben diese Figuren 
Ämter einer Machtsphäre aus, in der sie selbst nur Funktions-Akteure sind und gar nicht in 
identitärer Bindung an ihre Ämter handeln? In dem das „Fallen“ zu einem Spiel gehört, in dem 
die Spieler auf eigenes Risiko teilnehmen können, weil sie der Sicherheit ihrer bürgerlichen 
Existenz sicher bleiben, auch wenn das Spiel krisenhaft wird?

Spricht man von „Fallhöhe“, muss man auch von Opfern sprechen. Noch zu Zeiten der Stände-
klausel waren nur Angehörige feudaler und adeliger Schichten auf ausreichender Fallhöhe, dass 
ihnen ein tragischer Verlauf der Geschichte drohen konnte; die Fallhöhen niederer Stände befä-
higten sie nur, zu Objekten des Gelächters zu werden (man sprach dabei von „komischer Fallhö-
he“). Erst in der Aufklärung koppelte man die im Drama nötige Extremifizierung der Handlung 
und der Gefährdung der Figur an die soziologisch fundierte Stände- oder Klassenbindung der 
Figur. Eine „Höhe“, die im Drama als „Fallhöhe“ interpretiert wird, ist also auf Bedingungen 
angewiesen, die die Figur mitbringt, weil sie in die Werte und Bindungen der sozialen Welt so 
tief eingebunden ist, dass sie Selbstbestimmung verliert, wenn sie fällt. Zu den wichtigsten Bin-
dungen der Moderne gehören für den Durchschnittsmenschen neben soziologischen und ideolo-
gischen Zugehörigkeiten materielle Sicherheit, soziale Geborgenheit und stabile Selbstwahrneh-
mung. 

Greifbar wird auch eine Teilung des Bedeutungshorizonts – in eine Ebene der privaten Fallhöhe 
und der Fallhöhe des ökonomischen Subjekts. Beide sind auch Horizonte des Wünschens. Beide 
werden in der Inszenierung als Fallhöhen ausgewiesen und oft durch scharfen Kontrast erst 
kenntlich gemacht. Zwei fast stereotype Beispiele aus dem Drehbuch-Blog autorenforum.mont-
segur.de:

Das junge Paar wird gezeigt, während sie ihm erzählt, sie sei schwanger. Beide freuen 
sich, fangen an, ihre Zukunft zu planen und sind stärker verliebt als jemals zuvor. Da 
wird die Frau auf dem Weg zur Arbeit überfahren und stirbt.
Oder aber: Das Paar will heiraten, alles ist im Gange, die Gäste sitzen auf den Stühlen, 
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Der Bräutigam schaut hoffnungsvoll in die Zukunft, die er mit seiner geliebten Traum-
frau verbringen will. Da erstirbt die Musik, und der Bräutigam erfährt, dass seine Braut 
ihn nicht liebt und mit dem Trauzeugen durchgebrannt ist.

In beiden Fällen sind es Entwürfe zukünftigen Lebens, die zerstört werden; beide Male wird das
soziale Selbst der Figuren in Mitleidenschaft gezogen. Verallgemeinert: Beide Geschichten 
münden in die Nachphase des Unglücks ein, kontrastieren ein Vorher und ein Nachher, markie-
ren einen signifikanten Übergang der Innenbedeutungen der Handlungswelten der Figuren.

Empirie der Arbeitslosigkeit: 
Einstweilen wird es Mittag (Österreich/BRD 1988, Maria Brandauer)

Fast alle der Filme zur Arbeitslosigkeit fördern den tiefen Interessenkonflikt zutage, der zwi-
schen Arbeitgebenden und -nehmenden aufklafft und der den Produktions- und Machtverhält-
nissen industrieller Arbeitsbeziehungen geschuldet ist. Die soziale Bindung der beiden Gruppen 
ist nur noch formal gegeben, eine Fürsorge-Verpflichtung ist durch eine Vertragsbindung abge-
löst worden. 

Der italienische Film Queimada (Queimada - Insel des Schreckens, Italien 1969, Gillo Ponte-
corvo) erzählt vom Übergang der Sklaven- zur Arbeitswirtschaft auf einer Zuckerrohr-Insel in 
der Karibik – mit dem zentralen Argument, dass der Sklavenbesitzer zu Hilfe und Fürsorge ver-
pflichtet sei, wenn der Sklave krank oder alt wird, dass der „Arbeit-Geber“ dieser humanitären 
Pflicht aber nicht mehr unterworfen ist, wenn es sich um Arbeiter handelt, die nur für geleistete 
Arbeit bezahlt werden [7]. 

Schon in dieser elementaren Argumentation geht es um die Option der Kostenreduktion – für 
den Preis der Formalisierung der sozialen Beziehungen, die das gesamte Gefüge der gesell-
schaftlichen Ordnung verändert. Erst jetzt dominiert das (konflikthafte) Gegenüber von Kapital 
und Arbeit die Bindungen der Arbeitenden an die Arbeit; die „Firma“ wird zum identitären An-
ker, die selbst wieder zum Ausgangspunkt von Organisationsformen außerhalb der Arbeitssphä-
re führt (Sportvereine, Chöre, Kapellen, Theatergruppen, Lesezirkel und ähnliches, die heute oft
als Elemente einer eigenen proletarischen Kultur zusammengefasst werden). Und manche Stra-
tegien der Gestaltung von Arbeitsplätzen, vor allem aber auch der Selbstdarstellung von Firmen 
suchen die tatsächliche Formalisierung der Arbeitsbeziehungen durch die Nutzung der älteren, 
in die Arbeits- und Firmenideologien des 19. Jahrhunderts zurückweisenden Redeweise von der 
„Firma als Familie“, der „Familiarität des Zusammenarbeitens“ u.ä. Metaphern zu verdecken. 
Das Bild der Familie greift zurück auf die Vorstellung eines paternalistisch  geführten Kollek-
tivs, „in dem das Unternehmen in der Regel von einem männlichen Magnaten geleitet wurde. 
Die Familienmetapher implizierte dabei die beiden Rollen des Unternehmers: die des strengen 
und die des fürsorglichen Vaters“ [8]. 

Auch wenn die sozialen Beziehungen zwischen Arbeitgebern und -nehmern immer fragil sind, 
auf sozialen Abstimmungen beruhen und auf normativen Grundlagen aufruhen, bilden die Ar-
beitsbeziehungen einen verlässlichen Rahmen für die Herausbildung von Identitäten, Verhal-
tensordnungen und Verpflichtungsrahmen [9]. 
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Eine gemeinsame Arbeitswelt ist längst weggebrochen, in den Krisen der Schwerindustrie der 
1960er verloren gegangen; diejenigen, die immer noch vor Ort leben, sind auf sich allein ge-
stellt, Individuen in einem allgemeinen Außerhalb der institutionellen Ordnungen und der Nor-
menwelten, ohne die längerfristige Bindungen nicht möglich sind. Die Figuren lassen sich auch 
lesen als Produkte einer radikalen Individualisierung, in deren Folge alle Dinge der sozialen 
Welt zu Waren werden, zu Mitteln, die Finanzierung des Alltags zu sichern. Das Geld- (oder ge-
nauer: das Waren-)-system hat alle Änderungen der Produktionsweisen und der Ordnungen der 
Arbeit überlebt, die durch Arbeit vermittelte Solidarität der einen mit den anderen ist verloren 
gegangen.

Gemeinsamkeit der Erfahrungswelt, Zugehörigkeit zu einer partikularen Sozialwelt, soziale und 
individuelle Identität – es sind eine ganze Reihe von elementaren Kategorien sozialen Zusam-
menhalts, die im Horizont von Arbeit, Arbeitsverlust und Arbeitslosigkeit aufscheinen und die 
alle mit „Arbeit“ als Grundlage einer sozialen Ordnung verbunden sind. Selbst Gewerkschafter 
und Sozialdemokraten sprechen seit den 1990ern neutral von „Jobs“, die Bindung der Arbeiten-
den an das, was sie machen, auf den baren Arbeitsvertrag reduzierend und solche Differenzen 
wie die zwischen Industriearbeit und Handwerk zum Verschwinden bringt. Erinnert sei in dem 
Zusammenhang an eine winzige Szene aus dem Dokumentarfilm Être et avoir (Sein und haben, 
Frankreich 2002, Nicolas Philibert) über eine kleine Schule in der Auvergne; der Lehrer hatte 
einen Baggerfahrer eingeladen, die Schule zu besuchen – um den Kindern Gelegenheit zu ge-
ben, wenigsten einmal einen Mann zu erleben, der „einen Beruf“ hat.

Die identitäre Rolle des Berufs spielt in den meisten neueren Dramen zur Arbeitswelt kaum 
noch eine Rolle. Die Erfahrung Arbeitssuchender auf den Ämtern deutet in die ganz andere 
Richtung der „Vielfachbegabungen“ der Arbeitenden und damit die Entbindung des Berufs aus 
den Bestimmungselementen der sozialen Identität. In Giorni e nuvole (2007, Silvio Soldini) ist 
von einem allgemeinen „Kompetenzzeug“ die Rede, das für die Jobzentren zähle, die Kurse 
durchführen, „damit man dranbleibe“ und „nicht in Depressionen verfalle“; jeder habe zwar 
eine spezielle Ausbildung, aber jeder könne auch noch was anderes – der Schweißer, der ganz 
gut kochen kann, findet Arbeit in einem Restaurant. Die traditionelle Einbindung der einzelnen 
in Berufsgruppen bricht damit zusammen, sie werden zu polyfunktionalen Elementen in Pro-
duktionsprozessen, die handwerkliche Fertigkeit und Präzision zumindest zum Teil an Maschi-
nen abgegeben haben.
      
Doch zurück in die Geschichte der Arbeit vor annähernd neunzig Jahren: Die kollektive Erfah-
rung des Arbeitsverlustes hatte im Umfeld der Weltwirtschaftskrise der späten 1920er auch zu 
vermehrter Zuwendung soziologischer Forschung geführt: Die sogenannte „Marienthal-Studie“ 
wurde die erste ‚große‘ empirische Studie über Folgen langandauernder Arbeitslosigkeit [10]. 
Die Studie war angesiedelt in Marienthal, einem kleinen Ort im Steinfeld an der Fischa-Dagnitz,
südöstlich von Wien. Bereits 1830 hatte dort eine als Flachspinnerei gegründeten Textilfabrik 
die Arbeit aufgenommen, in der nach dem Weltkrieg bis zu 1.200 Menschen in (Lohn-)Arbeit 
standen. Infolge fehlender Absatzmärkte wurden schon in den 1820ern Hunderte von Arbeitern 
entlassen. 1929/30 wurden Spinnerei, Bleiche und schließlich auch die Tuchweberei stillgelegt, 
im Frühjahr 1930 Spinnerei und Bleiche abgerissen, so dass nur noch Websäle und Färberei 
standen: Das Arbeiterdorf mit seinen 1.486 Einwohnern (1932) fiel in Massenarbeitslosigkeit, 
367 von 478 Familien wurden abhängig von den Unterstützungsgeldern zum Lebensunterhalt. 
Ausgelöst durch die Diskussion im Umfeld der Sozialdemokratie, ob lange Arbeitslosigkeit zu 
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Massenprotesten und revolutionärer Auflehnung führten, suchte die Soziologengruppe deren 
längerfristige Effekte zu benennen – mit dem Befund, dass Arbeitslosigkeit nicht nur zu materi-
eller Armut, zum Zurücktreten aller kulturellen Aktivitäten führt und gerade nicht in Aufleh-
nung, sondern in Resignation mündet, zum Gefühl sozialer Isolation, zum Zerfall des Zeitbe-
wusstseins und zum Eindruck, jede Perspektive der Lebensplanung verloren zu haben („Verzicht
auf eine Zukunft“) [11].

Methodisch erwies sich die Studie schnell als Modelltext soziographischer Forschung. Eine län-
gere Vorbereitungszeit der Forschungsgruppe; mehrwöchige Präsenz der Forschenden in der un-
tersuchten Kommune; Erfassung der wirtschaftlichen, psychischen und sozialen Folgen der Ar-
beitslosigkeit; Materialsammlung in Form von Interviews, Berichten von Betroffenen und Ge-
meindefunktionären, Tagebuchnotizen, Briefen, Beobachtungsprotokollen, statistischen Daten; 
parallel zur Erhebung und nachfolgende Auswertung und Analyse der Ergebnisse; Teilnahme 
der Forschenden an Hilfsaktionen für die Bewohner von Marienthal.

Allerdings zeigt ein genauerer Blick auf das Gesamt der untersuchten Familien – genauer: an ei-
ner Stichprobe von 100 Familien –, dass der Umgang mit der Arbeitslosigkeit sich in vier deut-
lich unterschiedlichen Formen aufgliederte und längst nicht so eindeutig in Resignation einmün-
dete, wie der oberflächliche Blick auf die Stdie zu suggerieren schien – eine Differenzierung, 
die in zahlreichen methodisch ähnlichen Untersuchungen sich ähnlich anbot:
(1) ungebrochene Familien mit den besonderen Kennzeichen „subjektives Wohlbefinden, Akti-
vität, Pläne und Hoffnungen für die Zukunft, aufrechterhaltene Lebenslust, immer wieder Versu-
che zur Arbeitsbeschaffung“ (71),
(2) resignierte Familien „mit der „Einstellung: man kann ja doch nichts gegen die Arbeitslosig-
keit machen, dabei eine relativ ruhige Stimmung, sogar immer wieder auftauchende heitere Au-
genblicksfreude, verbunden mit dem Verzicht auf Zukunft, die nicht einmal mehr in der Phanta-
sie als Plan eine Rolle spielt“ (70)
(3) verzweifelte Familien: „Depression, Hoffnungslosigkeit, das Gefühl der Vergeblichkeit aller 
Bemühungen und daher keine Arbeitssuche mehr, keine Versuche zur Verbesserung sowie häu-
fig wiederkehrende Vergleiche mit der besseren Vergangenheit“ (71),
(4) apathische Familien: „man lässt den Dingen ihren Lauf, ohne den Versuch zu machen, etwas
vor dem Verfall zu retten [...]. Das Hauptkriterium ist: das energielose, tatenlose Zusehen. Woh-
nung und Kinder sind unsauber und ungepflegt, die Stimmung ist nicht verzweifelt, sondern in-
dolent. Es werden keine Pläne gemacht, es besteht keine Hoffnung; die Wirtschaftsführung ist 
nicht mehr auf Befriedigung der wichtigsten Bedürfnisse gerichtet, sondern unrationell [...]. 
Nicht nur für die weitere Zukunft, schon für die nächsten Tage und Stunden herrscht völlige Pl-
anlosigkeit“ (71f) [12]. Zum Zusammenbruch der Alltagsordnung neigten nur die „apathischen 
Familien“, alle anderen Typen hielten weiterhin Ordnung im Haushalt und kümmerten sich wei-
terhin um die Kinder.

Zwar begann die intensive Rezeption der Studie im deutschsprachigen Raum erst in den 
1960ern (in vielen anderen Ländern bedingt durch die steigende Arbeitslosigkeit in den Indus-
trieländern sogar noch später), weil die Nationalsozialisten die bereits gedruckte Ausgabe 1933 
beschlagnahmten und vernichten ließen; doch waren die Verfasser schon in den 1930ern nach 
England bzw. in die USA emigriert, hatten sich dort immer wieder auf die Methodenzugänge 
der Marienthal-Untersuchung berufen (bezeugt etwa durch ein „Vorwort“, das in den 1950ern 
entstand und in dem Lazarsfeld ihren Stellenwert in der damaligen und zeitgenössischen Sozio-
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logie auslotete und das der 1975er-Ausgabe bei Suhrkamp beigegeben war). Bedingt durch die 
massiv steigende Arbeitslosigkeit in Österreich (von1,5% in den frühen 1970ern auf 5% 1984) 
stimmte das österreichische Fernsehen (ORF, in Zusammenarbeit mit dem ZDF) einem Projekt 
zu, die Marienthal-Studie von Maria Brandauer als historisches Fernsehspiel zu adaptieren. Der 
Film Einstweilen wird es Mittag (aka: Einstweilen wird es Mittag oder Die Arbeitslosen von 
Marienthal) wurde auf der Berlinale 1988 uraufgeführt.

Wien, 1932, Psychologisches Institut der Universität. Drei junge Wissenschaftler, begeistert von
der Idee, durch Wissenschaft un die von ihr reklamierte Objektivität der Beschreibung die Welt 
zu verbessern. Sie wollen in dem Städtchen Weiszenberg forschen (gemeint ist Gramatneusiedl 
in Niederösterreich), im Ortsteil Marienthal, weil dort eine Textilfabrik in Konkurs gegangen ist 
– über 80% der Bewohner verdienten ihr Geld in der Fabrik, eine nie gesehene regionale Mas-
senarbeitslosigkeit entstand (Österreich ingesamt hatte 1931 26% Arbeitslose). Finanziert wurde
die anstehende Studie durch die New Yorker Rockefeller-Stiftung. Vor Ort wurde den jungen 
Forschern bewusst, dass sie sich vor allem mit sozialen Problemen als Folgen des Arbeitsverlus-
tes beschäftigen mussten – und sie entwickelten ein ganzes Set von Erhebungsmethoden, die 
heute zum Kernbestand sozialpsychologischer Forschung zählen: nicht Fragebögen, sondern mi-
nutiöse Dokumentation alltäglicher Verrichtungen, die Verwendung von täglichen Zeiten, 
Schulaufsätze, in denen die Kinder aufschreiben, was sie sich wünschen, Mahlzeiten und ihre 
Zutaten, sogar Bewegungen im öffentlichen Raum.

Der Film beginnt mit dem 25-jährigen Jubiläum der Gründung der Textilarbeitergewerkschaft in
Marienthal. Ein Sommertag, eine Blaskapelle, ein Meer roter Gewerkschaftswimpel, ein Fest 
aus dem Jahr 1927. Das Bild geht über nach Schwarzweiß, es sind historische Aufnahmen aus 
einem Film, der in einem Wiener Salon gezeigt wird, vor einer kleinen Gruppe junger Soziolo-
gen, die über ein anstehendes Projekt beraten – „das ist genau das, was wir brauchen!“ Nun erst,
in Wien, beginnt die eigentliche Geschichte des Films. Und sie endet in einem kahlen Zimmer, 
in dem einer der drei Soziologen inzwischen in den USA angekommen ist (gemeint ist Lazars-
feld). Die Studie ist fertig, aber sie wird nicht gedruckt erscheinen, die für Nachwuchswissen-
schaftler so wichtige Publikation gelingt nicht. Doch erzählt der Film auch gar nicht die Ge-
schichte von Forschung und internationalem Renommée, sondern die Geschichte einer „soziolo-
gischen Forschungsreise“ in das weitgehend unbekannte Leben der proletarischen Unterschicht. 
Im Film selbst heißt es zu Beginn des Projektes einmal ironisch, die jungen Wissenschaftler 
stünden am Beginn einer „Expedition“, einer Erkundungsfahrt in unbekanntes Land. Klar war 
von Beginn an, dass die Forscher das Vertrauen der Marienthaler gewinnen mussten; dazu ver-
anstalteten sie in Wien eine Kleidersammlung, boten vor Ort Nähkurse für die Frauen des Ortes 
an, organisierten ärztliche Sprechstunden.

So, wie die jungen Soziologen eine „Expedition“ machen, so sehr insistiert der Film auf ihrer 
Perspektive und dem an sich selbst gestellten Ziel, Wissenschaft helfe den Menschen durch Auf-
klärung, nicht durch Eingreifen in die Wirklichkeit. Sie wissen, dass sie als Fremde kommen; 
sie wissen um die kulturelle Differenz des Lebens an der Wiener Uni zur Lebenswelt der Arbei-
ter in einem Arbeiterviertel; und sie wissen um die Andersartigkeit der eigenen Wünsche, Hoff-
nungen und Lebensperspektiven gegenüber den affektiven Schwerkräften, denen die Arbeitslo-
sen ausgesetzt sind. Die drei wollen120 Tage in Marienthal bleiben, ein Entschluss, der eher an 
die Arbeit von Ethnologen als an die von Soziologen gemahnt. Sie kommen als Fremde, und sie 
bleiben Fremde, auch wenn die alltägliche Nähe zu den Marienthalern dazu führt, dass Mitleid 
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und Empathie gelegentlich die so wacker aufrecht erhaltene Distanz zu den Untersuchten brü-
chig machen. Ein extremes Beispiel erzählt von einem jungen Mann, dem einer der Forscher 
Geld zusteckt, dass er sich in Wien um Arbeit bemühen kann – der jedoch als begeisterter Natio-
nalsozialist zurückkehrt.

Manches erregt die Irritation oder sogar das Unverständnis der Forscher. Wenn jemand signali-
siert, dass die Marienthaler ein Zuhause haben, solange wie sie die Fabrik haben – sie verstehen 
nicht. Oder wenn nur ein kleiner Teil der Entlassenen für kurze Zeit beim Abriss der Hallen 
Geld verdienen kann, ist ihnen die Bedeutung dieser Entsolidarisierung des Kollektivs nicht be-
greifbar. Und welche Einbrüche der Selbstwahrnehmung in der Berufsbezeichnung „arbeitslos“ 
sichtbar werden, die einer der Männer ganz en passant äußert – auch das kann „von innen her“ 
nicht begriffen werden. Und dass der Abriss der Fabrik eine ganze Lebenswelt vernichtet, kann 
nicht einmal als Gefangenschaft der Lohnempfangenden in einem symbolischen Gefängnis der 
Arbeit nominiert werden.

Wie Brandauer die Balance zwischen einer möglichen Solidarisierung von Wissenschaftlern und
Arbeitslosen und der Wahrung selbstauferlegter Distanz zwischen diesen und jenen hält, ist 
höchst raffiniert. Schon die Kleidung signalisiert Unterschiedlichkeit – die Wissenschaftler im 
traditionellen Sakko mit Schlips der Wiener Büroangestellten, die Wissenschaftlerin in einem 
modischen Kleid mit adrett getragenem Hut / dagegen die oft zerschlissene Arbeitskleidung der 
Marienthaler. So detailliert die Daten auch sind, so ist die Datenerhebung inszeniert als herr-
schaftliches Eindringen fremder Macht in Regionen des Privaten. Einmal notieren die Soziolo-
gen den Bestand in einem Kleiderschrank eines Arbeiterhaushaltes (es ist eine beschämend klei-
ne Auswahl vor allem von Unterwäsche) – und die Frau des Hauses steht daneben, offensicht-
lich beschämt, aber unfähig zu protestieren. Auch andere Szenen nehmen diese Spannung von 
ungehörigem Eindringen ins Private und resigniertem Hinnehmen eines herrschaftlichen Über-
griffs in die Wirklichkeit des Eigenen wieder auf.

Trotz der Klarheit der Erzählperspektive ist Einstweilen wird es Mittag kein Film über die 
schwierige und so widersprüchliche Frage der Beziehungen zwischen Soziologen und den Sub-
jekten ihrer Untersuchungen geworden, weil der Film die Klarheit des Gegenübers eines „Wir“ 
(die Soziologen) und eines „Die-da“ (die Arbeitslosen) immer wieder aufreißt. Durch die Ruhe, 
mit der der Film sich Zeit nimmt, die Gesichter der Arbeitslosen zu zeigen, die Scham, mit der 
sie auf die Fragen und Anliegen der Soziologen reagieren, die unentschiedene Ratlosigkeit, mit 
der sie auf Geschehendes antworten, das sie nicht beeinflussen können, die unterdrückte Wut, 
die in Apathie mündet. Und auch die Hilflosigkeit des Protestes, wenn er einmal geäußert wird. 
Es ist die stumme Präsenz der Arbeitslosen, die als fast immer als ohnmächtige Opfer in den 
Blick geraten, ohne eigene Stimme, ohne analytischen Zugang zu dem, was ihnen zustößt. Aus-
geliefert der Macht des Kapitals, auf die sie keinen Einfluss nehmen können; und zugleich als 
Versuchsobjekte in einem soziologischen Setting, in dem sie Daten liefern, aber eben nicht zum 
Durchdringen des Geschehens ermächtigt werden.

Vor allem sind es die Szenen mit Kindern von Marienthal, deren Lebensfreude die Trostlosigkeit
des Viertels mehrfach konterkariert. Und dass der Schluss des Films die fatale Nähe der Ver-
elendung breiter Bevölkerungsschichten mit dem Erstarken nationalistisch-nazistischer Bewe-
gungen noch einmal zentriert, macht die Frage nach der Rolle der Wissenschaftler im gesell-
schaftlichen Prozess um so dringlicher. Einen ganz anderen Weg nimmt der 53-minütige TV-
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Film Die Arbeitslosen von Marienthal (Österreich 2009, Günter Kaindlsdorfer), dessen erste 
Hälfte auf historischen Aufnahmen aus Marienthal sowie auf Interviews mit Zeitzeugen beruht, 
die in Marienthal Kinder waren, dessen zweiter Teil vom deutschen Sangershausen in Sachsen-
Anhalt siebzehn Jahre nach dem Ende der DDR  berichtet, in dem 20% Arbeitslose leben. These
des Films ist, dass auch nach mehr als 70 Jahren das Ergebnis der Marienthal-Studie, langanhal-
tende Arbeitslosigkeit mache tendenziell apathisch, nach wie vor zutreffe. [13] 

Peripetien

Doch auch das Private ist kein Absolutum, sondern steht in Abhängigkeiten, die latente Kata-
strophen einmünden können. Abhängigkeiten, die in beständigem historischen Wandel sind. 
Fallhöhe ist in allen diesen Hinsichten ein Relationsbegriff, der seine Bedeutungen im Verlauf 
der realen Geschichte verändert. Vermittelnd ist seit dem 19. Jahrhundert das Scharnier der Ar-
beit, die die Verbindung von einzelnen zum Gesamt des Gesellschaftlichen reguliert und die die 
Aufrechterhaltung der materiellen (und oft auch imaginären) Lebensbedingungen garantiert. 
Darum auch ist Kündigung in allen ihren Spielarten (bedingt durch Insolvenz, Modernisierung, 
Stillegung von Produktionsbereichen, Besitzwechsel ganzer Firmen usw.) für diejenigen, die in 
diesen Prozessen den Zusammenbruch der Bindungen von Erwerbs- und Privatleben erleiden, 
eine Variation der „Fallhöhe“ in Zeiten des Spätkapitalismus. Von „Prekariarisierung“ als Ent-
fristung von Bindungen der genannten Art ist dabei noch nicht die Rede [14].

Zurück zur Dramaturgie: Oben war schon die Rede davon, dass Geschichten von Übergängen 
leben, dass sie Kontraste von Vorher und Nachher instrumentieren. Oft geht es um Verlust und 
Krise des Sicher-Geglaubten, aber auch die Umkehrung ist denkbar (eine Inversion der Peripetie
ist ein unverhofftes Glück, das dem Helden widerfährt). Dass das Drama oft Wendepunkte ent-
hält, ist eine alte Weisheit der Dramaturgen seit der Antike, eine Einsicht, die sich als plot point 
bis in die Drehbuchliteratur verfolgen lässt. Die Kündigung, um die es im folgenden gehen soll, 
ist strukturell eine Peripetie, ein Umschwung und entscheidender Wendepunkt des Dramas; oft 
wird es als plötzliches Umschlagen des Glücks in Unglück im Schicksal des Handelnden ausge-
legt. Die Rede vom plot point wirft einen etwas verschobenen Blick auf das gleiche Geschehen, 
weil es intentional auf die Erzählung (den plot) ausgerichtet ist. Vor allem der erste plot point 
hat die Funktion, die Handlung in Gang zu bringen. Eine Figur gerät in falschen Verdacht, sie 
verliert einen wichtigen Partner, ihr werden unwiederbringliche Dokumente gestohlen (oder sie 
verliert die Arbeit) – und sie ist gezwungen, selbst zu handeln, so dass die Erzählung beginnen 
kann. Zwar könnte die Figur auch in Passivität verharren, doch sind Geschichten meist darauf 
gerichtet, die Handlungsfähigkeit der Figuren zu sichern oder wiederzugewinnen.

Hintergründiges Thema ist immer die ökonomische Welt, die Realität der Bindung von Figuren 
an reale Lebensbedingungen, die Abhängigkeit des Privaten von den seinen Rahmenbedingun-
gen. Dramatisierung ist immer auch eine Analyse des Dramatisierten, zumal wenn es sich um 
Szenarien handelt, die der Realität selbst entstammen. Dramaturgische Analyse bewegt sich so 
immer auf einer Grenzlinie zwischen den Formalisierungen der Fiktion und den realen soziolo-
gischen und psychologischen Aspekten der peripetischen Schlüsselszene und der Nachphasen 
des Umschwungs – die methodologischen Implikationen dieser Doppelorientierung seien eigens
vermerkt, weil in den folgenden Überlegungen Konzepte wie Identität, Selbstwahrnehmung, 
Beziehungsdefinition u.ä. zur Sprache kommen werden, die dramatische Inszenierung genauso 
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wie die Realität sozialen Lebens betreffen.

Symbolisierungen: Der Entlassungskarton

Nach der Kündigung, beim definitiven Verlassen des gewohnten Arbeitsplatzes: Eine ganze Rei-
he von Filmen kondensiert den Abschied in einer immergleichen Szene: 
-- Ein Mann (fast immer sind es Männer, selten Frauen – vielleicht unterstellt man ihnen, dass 
sie sowieso die Markierung des Arbeitsplatzes sorgfältiger als Privatraum markieren als die 
Männer), ein Pappkarton aus dem Bau- oder Supermarkt (selten sind es andere Behältnisse), er 
räumt die wenigen Objekte, die ihm gehören, in den Karton. Er räumt die Spuren, die er in der 
Arbeitsumgebung, die ihm ja gar nicht gehörte, beiseite, von ihm wird nichts bleiben und an ihn
erinnern [15].
-- Die Szene ist gebunden daran, dass die Arbeit mit einem festliegenden Ort der Arbeit verbun-
den war. Sie gehört darum dem Abschiednehmen von Büro-Angestellten zu; persönliche Hinter-
lassenschaften finden sich in Werkstatt und Fabrik nur in den Spindschränken. Und die Szene 
wird besonders signifikant, wenn es sich um Mitglieder der white-collar-Arbeiter handelt; des-
halb auch bekam die Szene fast symbolische Ausdruckskraft, wenn sie das Ausscheiden Arbei-
tender aus der Finanzwirtschaft im engeren Sinne anzeigte.
-- Sind die wenigen Objekte Markierungen des „Das-ist-mein-Revier!“, das einer archaischen  
Verhaltensprägung entstammt wie das Pinkeln des Hundes? Oder deutet es auf eine ebenso tiefe 
Objektbindung des Menschen an sein Environment hin (in dem die Objekte Symbole der Inbe-
sitznahme sind)?
-- Manches, was der Mann einpackt, sind Marginalia des Alltags, Büroarbeitsmittel aller Art, 
aber auch Schokoriegel, Spielzeuge, Geschenke aus der Zeit der Arbeit. Natürlich Papiere, die 
in den Schubladen schlummern. Zeugnisse oder Kopien derselben, die dem Besucher die Aus-
zeichnungen präsentieren, die seinem Gegenüber zukommen. Und vor allem Bilder der Kinder, 
der Frauen und anderer Nahestehender, manchmal sogar Urlaubsbilder, die vergangene große 
Erfolge dokumentieren (wie der riesige Fisch, der einmal dem Sieger eines Angelwettbewerbs 
zukam). Gerade die Bilder sind Wertobjekte, die den Entlassenen mit seinem eigenen sozialen 
und biographischen Äußeren verbinden.
-- Oft gehören auch Blumen und Zimmerpflanzen zum Inhalt des Kartons – und natürlich gilt es
nachzufragen, warum sie zum Privaten von Schreibtisch-Arbeit gehören. Gilt es, der Seelenlo-
sigkeit der Arbeit ein Objekt zur Seite zu stellen, das Zuwendung und Pflege verlangt? Also ak-
tive und pflegende Zuwendung zum Außen der Arbeit? Oder geht es darum, dem Arbeitsplatz 
überhaupt so etwas wie „Leben“ einzuhauchen (oder ihn zumindest minimalistisch mit der Le-
benssphäre des „Wohnens“ zu verbünden)?

Es bleibt ein Karton voller Insignien des Privaten in einer Umgebung der Anderen. Pikant wird 
die Szene, wenn sie auch die Zeugnisse von der Bindung des Entlassenen an seine Firma able-
gen – alte Auszeichnungen, Bilder der Freundschaft des Entlassenen mit den Chefs der Firma, 
Firmengeschenke, die aufgrund langer Firmenzugehörigkeit verliehen wurden und ähnliches. Im
Finanzgewerbe gehören insbesondere die „tombstones“ [Grabsteine] dazu – das sind oft aus 
Acrylglas (aber auch aus anderen Materialien) gefertigte Auszeichnungen, die die Mitarbeiter 
anlässlich erfolgreicher Börsengänge, Projektfinanzierungen, Unternehmenskäufen und ähnli-
chem verliehen bekommen haben. Eigentlich sind die kleinen Aufsteller wertlos, haben nur in 
der Selbstwahrnehmung der Ausgezeichneten beim Blick auf den eigenen Schreibtisch Bedeu-
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tung – eine Bedeutung, die als Erinnerung an eine erfolgreiche Laufbahn in der Firma mitge-
nommen werden kann. Tombstones sind rein subjektive Wesens- und Erinnerungsmarken. Filme
erschließen ihre Ambivalenz doppelt, deshalb sind sie auch so pikant: weil sie darauf hinweisen,
wie tief die biographische Bindung zwischen Firma und Arbeitender gewesen ist und wie eng 
sie zwischen den Zielen der Firmenarbeit (Gewinne maximieren!) und der Selbsteinschätzung 
ihrer Besitzer vermittelt. Spätest nun, wenn die Grabsteine im Karton verschwinden, werden sie 
auch zu Dokumenten des Scheiterns eines Identitätsentwurfs.

Kauas pilvet karkaavat (Finnland/BRD/Frankreich 1996, Aki Kaurismäki)

Manche Geschichten handeln davon, dass einer erst in tiefstes Unglück stürzen muss, um die 
glückliche Wendung am Schluss um so intensiver erfahren zu können. Als Unglückrabe ist er 
sprichwörtlich geworden, als Bezeichnung für jene, die Misslingen, Missgeschicke, Unglücke 
und ähnliche Malheure wie Magnete anziehen [16]. Der Pechvogel ist dagegen einer, der viel-
leicht ein Wagnis eingegangen war, das aber nicht gelungen ist, der trotz guter Gewinnaussich-
ten gewettet und fatalerweise verloren oder den ein Unglück versehentlich getroffen hat. Jeder 
kann einmal in eine Pechsträhne geraten, doch ist deren Ende (hoffentlich!) gewiss und mündet 
nicht in eine existentielle Katastrophe ein. Und doch gilt natürlich die Regel, dass das Glück, 
das der Unglücksrabe am Ende erfährt, um so tiefere Bedeutung erhält. Es sind märchenartige 
Schlussvolten der Geschichte.

Natürlich ließe sich Kaurismäkis Geschichte auch als säkulare Adaption der biblischen Hiob-
Geschichte lesen – der Geschichte eines unbescholtenen und gottesfürchtigen Mannes, der un-
beirrt an seinem Gottesglauben festhält, als der Teufel ihn einer Reihe von Prüfungen unterwirft 
(die später oft „Hiobsbotschaften“ genannt wurden: Seine Rinder- und Kamelherden werden ge-
plündert oder verbrennen im Feuer, Feinde metzeln die Knechte nieder, seine sieben Söhne und 
drei Töchter kommen ums Leben, als ein Haus einstürzt; er ist mit schrecklichen Geschwüren 
am ganzen Körper geschlagen. Aber er hält unbeirrt an seinem Glauben fest und wird am Ende 
allen verlorenen Reichtum wieder gewinnen [17]. Natürlich handelt die Hiob-Geschichte von 
Prüfungen und von der Festigkeit des Glaubens, endet aber nicht in einem happy ending, das 
den Zuschauer erfreut, sondern ist hier vielmehr symbolische Bilanz und Lohn einer Glaubens-
prüfung. Trotzdem sind die Verwandtschaften zu Kauas pilvet karkaavat naheliegend [18].

Aki Kaurismäkis Geschichte  Kauas pilvet karkaavat (Wolken ziehen vorüber, Finnland/BRD/
Frankreich 1996) ist eine Unglücksrabengeschichte, die sich erst in den letzten dreizehn Minu-
ten des Films ins Glückliche wendet [19]. Ein finales Lied erzählt von den Wolken, die in der 
Ferne dahinziehen und nach denen man vergeblich greift, sie ziehen in der Ferne dahin, „genau-
so wie ich...“. Ein Lied, das die Stationen der Vergeblichkeit, die das Ehepaar Ilona (Kati Outi-
nen) und Lauri Koponen (Kari Väänänen) hinter sich gebracht hatte, noch einmal resümiert – 
ebenso wie die Hoffnung, die Wolken doch noch greifen zu können. Dabei hatte die Geschichte 
so gut begonnen: Lauri ist Straßenbahnschaffner, Ilona Oberkellnerin in einem Restaurant. Doch
Lauri wird entlassen, weil die Verkehrsbetriebe Einsparungen vornehmen und drei Leute entlas-
sen müssen (sarkastischerweise werden die Gekündigten mit einem Kartenspiel ausgewählt, die 
niedrigsten Werte der gezogenen Karten scheiden aus dem Dienst aus); fast zur gleichen Zeit 
wird das Lokal, in dem Ilona arbeitete geschlossen und an eine Fast-Food-Kette verkauft (alle, 
die im „Dubrovnik“ gearbeitet hatten, verlieren ihre Arbeit). Gerade hatten Ilona und Lauri noch
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einen neuen Fernseher gekauft – auf Raten, wie andere Gegenstände auch; je weiter das Un-
glück fortschreitet, werden sie wieder abgeholt, als die Raten nicht mehr bedient werden.

Mit der Doppelkündigung beginnt eine lange Reise durch Stationen der Vergeblichkeit. Ilona ist 
mit 38 für eine Kellnerin zu alt, Lauri bekommt eine Stelle als Busfahrer nicht, verliert sogar 
seinen Führerschein, er einen Gesundheitstest nicht besteht. Die Bank ist wegen mangelnder Si-
cherheiten und fehlenden Privatkapitals nicht bereit, für ein neues Restaurant einen Kredit zu 
bewilligen. Das wenige Geld, das sie zusammengekratzt hatten, verspielt Lauri im Spielcasino 
(obwohl er sein geliebtes Auto noch verkauft hatte). Ilona gerät an einen dubiosen Arbeitsver-
mittler, der selbst auf Bezahlung drängt, obwohl er keine Arbeit vermittelt hat. Ilona versucht, 
als Schwarzarbeiterin in einem schmuddeligen Schnellimbiss Geld zu verdienen, doch ist ihr 
neuer Chef ein krimineller Spieler – und der Job ist schnell erledigt, als das Finanzamt eine 
Kontrolle durchführt. Ilona wird das Geld, das ihr zustände, nicht bekommen, Lauri wird von 
ihrem Chef zusammengeschlagen, als er es einzufordern sucht. Am Ende der Unglückssträhne 
werden die beiden auch noch ihre Wohnung verlieren, weil das Haus, in dem sie wohnen, ver-
kauft und saniert werden soll.

Die Lage wird nicht einfacher, weil Lauri sich weigert, Arbeitslosengeld zu beantragen – er bett-
le nicht und er wolle kein Mitleid. Aber je weiter der Weg durch die vergeblichen Versuche, neu 
im Arbeitsmarkt anzukommen, voranschreitet, desto mehr versinkt er in Lethargie, vertreibt sich
die Zeit mit Kreuzworträtseln, ist gelegentlich betrunken. Auch andere weichen auf Alkoholika 
um, um die Lage ertragen zu können. Ilona trifft zufällig den ehemaligen Koch aus dem „Du-
brovnik“, Lajunen (Markku Peltola), der sogar eine Essenseinladung ablehnt. Es ist Melartin 
(Sakari Kuosmanen), der ehemalige Portier des „Dubrovnik”, der ihr vorschlägt, selbst ein Lo-
kal zu eröffnen und der damit das letzte Drittel der Geschichte eröffnet. Der Plan scheint daran 
zu scheitern, weil es unmöglich scheint, das nötige Geld aufzutreiben – als wie durch eine glü-
ckliche Fügung Ilona bei einem Friseur, den sie um Arbeit angefragt hatte, ihre Ex-Chefin aus 
dem „Dubrovnik“ wiedertrifft, die in das neue Restaurant investieren will. Sogar Lajunen, den 
sie in einer Gruppe von Stadtstreichern entdecken, wird mitarbeiten. Und tatsächlich – das neue 
Restaurant wird pünktlich fertig und ist, nach zögerlichem Beginn, bald bestens gefüllt.

Ilona hatte vor fast 20 Jahren im „Dubrovnik“ angefangen; das neue Lokal wird „Ravintola 
Työ“ (Restaurant „Arbeit“) heißen, als solle der Name des Lokal auf den Wandel der Kollek-
tivsehnsüchte hindeuten: Nach den prominenten Reisezielen und Küchengerüchen der 1970er 
hat sich „Arbeit“ als Sujet im Zeitgeist vor den Wert der „Reise“ geschoben, als tief besetzter af-
fektiver Gegenstand [20].

Tristesse ist die Stimmung, die den Film von Beginn an umfasst. Wie in anderen seiner Filme 
inszeniert Kaurismäki seine Geschichte als Folge von oft äußerst kurzen, aber extrem verdichte-
ten Szenen, die das narrativ Wichtige oft nur andeuten, meist auf Erklärungen und vor allem 
längere Dialoge verzichten. Gerade dieser Verzicht auf die sprachliche Evaluation des Gesche-
hens trifft auf einen Schauspielstil – vor allem der beiden Hauptdarsteller Kari Väänänen wie 
auch Kati Outinen, die beide zum Stammpersonal der Kaurismäki-Filme (der „Kaurismäki-Fa-
milie“) zählen –, der sich durch einen fast ins Extreme ausgearbeiteten Minimalismus auszeich-
nen [21]. Immer spürbar bleibt aber: widerspenstige Lakonie, strikt eingehaltene Maskierung ei-
gener Betroffenheit und emotionaler Anrührung. Es ist dieser Minimalismus, der es nötig macht,
genau hinzusehen. Zu Kati Outinen heißt es einmal (in der Aargauer Zeitung, 23.10.2015): Ihr 
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Gesicht künde „von Schmerz, Einsamkeit, Armut und sozialer Kälte. Von kleinen Freuden, 
scheuer Verliebtheit, keimender Hoffnung, Enttäuschung und Resignation. Von Schwäche, die in
Stärke umschlägt“. Sprachlosigkeit, dazu ein Schauspiel, das auf große Ausdrucksgesten ver-
zichtet. Und das zu größter Kürze kondensiert, oft in einzelne Szenenbilder zerlegt, die die Sze-
ne nicht dramatisch analysieren, sondern wie einen Reigen eigenständiger Tableaus aneinander-
reihen. Trotz – oder gerade wegen – der extremen Stilisierung der Szenen- (und manchmal so-
gar der Bild-)folge sind die Einzeltableaus detailbesessen ausgestattet. Es sind fast immer Sze-
narien der Armut.

Tristesse, aber keine Sentimentalität. Der soziale Abstieg, den der Film als Folge schlimmen Zu-
stoßendens erzählt, bleibt die Immunisierung des Erlebens der Figuren immer eine Maske, die 
die soziale Katastrophe für den Zuschauer abschirmt und die den Figuren ein Geheimnis belässt 
– in einem sozialen Szenario, das mehrfach von grotesken Einlagen ausgebrochen wird. Wenn 
etwa Ilona den Job in der Imbissbude annimmt und zugleich Köchin und Kellnerin spielt, ge-
trennt durch die Durchreiche, die Gastraum und Küche voneinander trennt, zwischen denen sie 
schnell hin- und herläuft, die Speisen als Kellnerin in Auftrag gibt, sie als Köchin zubereitet und
wieder als Kellnerin serviert. Oder in der gleichen Bude, als zufällig Lajunen, der Koch vom 
„Dubrovnik“, das Lokal betritt, erzählt, er habe nicht einmal versucht, einen neuen Job zu fin-
den, die Einladung zum Mittagessen verwirft und eilig wieder weggeht, er habe eine „Verabre-
dung zum Koskenkorva-Wodka“ [dem bekanntesten finnischen Wodka]. Erwähnt sei die be-
kannte Szene, in der ein randalierender Koch mit einem Messer in der Hand die Kollegen in der 
Küche bedroht, von dem hinzutretenden Portier ins Off-Screen der Einstellung gedrängt wird 
und – nach wenigen Kampfgeräuschen – mit dem Koch wieder ins Bild tritt, der Koch entwaff-
net, der Portier mit einer lapidaren Schnittwunde an der Hand (ein Spiel mit der Leerstelle des 
Geschehens im Außen des Bildes, die der Zuschauer imaginieren muss und die – entgegen den 
Regeln der Standard-Dramaturgie – vom Film entdramatisiert wird).

Manchmal ist das Groteske sogar ganz hintergründig anwesend, wenn etwa während der Reno-
vierung zum neuen Restaurant zwei Klempner auftauchen, die nur schweigend ihre Arbeit erle-
digen, aber offensichtlich der Paarung von Pat und Patachon nachempfunden sind. Belege für 
die Anwesenheit der Lachanlässe in der Realität selbst, die man nur erst wahrnehmen lernen 
muss.

Schlüsse

Schlüsse sind in der Dramaturgie Antworten auf die Fragen, die durch den Konflikt, der das 
Drama eröffnete, aufgeworfen wurden. Manche Schlüsse sind genrekonform. Bailout: The Age 
of Greed (2013, Uwe Boll) wird zu einer banalen Rachegeschichte (interessant eigentlich nur, 
weil sie die initiale Kündigung als einen fundamentalen Angriff auf die Persönlichkeit des 
Actionhelden auslegt). Auch der italienische Film Smetto quando voglio (Morgen ist Schluss - 
Der Anfang, 2014, Sydney Sibilia), der zwar mit der Kündigung des 37-jährigen Neurobiologen 
Pietro Zinni (Edoardo Leo) beginnt, der als Projektmitarbeiter an einem Universitätsprojekt mit-
arbeitet, als Nachwuchsmann aber keinen Kündigungsschutz genießt, der aber das Auslösemo-
ment schnell aus den Augen verliert, weil der Gekündigte sieben Akademiker-Kollegen, die als 
Post-Docs ebenso arbeitslos sind engagiert, um mit ihnen und einer von ihm entwickelten neuen
Partydroge einen profitablen Drogenring aufzuziehen – am Beginn einer Actionkomödie, die ih-
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rerseits wiederum interessant sein mag, weil sie neben die normale Arbeitswelt eine zweite kri-
minelle Welt stellt, die Gewinne generiert, die aber ihre Umsätze nur deshalb generieren kann, 
weil die Drogen ein allgemeines Ablenkungs-, Flucht- oder Unterhaltungsbedürfnis befriedigen 
wie auch einen kurzfristigen Austritt aus den Routinen und Zwängen der Arbeitswelt ermögli-
chen [22].

Durch die Kündigung wird der Protagonist in eine Horrorwelt katapultiert, die mit den Sphären 
von Arbeit (oder Arbeitslosigkeit) nichts mehr zu tun hat, sondern wie eine Überschwemmung 
des Ich mit Angstvisionen wirkt. Die Rede ist von dem Horrorfilm Infestation (Infestation, aka: 
Infestation - Nur ein toter Käfer ist ein guter Käfer, USA 2009, Kyle Rankin): Der im Bereich 
des Telemarketing arbeitende Cooper (Christopher Rodriguez Marquette) ist zwar von seiner 
Arbeit gelangweilt, doch fällt er während seines Entlassungsgesprächs in eine tiefe Ohnmacht 
und wacht mit anderen Angestellten der Firma eingehüllt in Kokons auf – riesige Schlupfwes-
pen und andere Insekten wollen sie zur Eiablage und als Nahrung für die Nachkommenschaft 
nutzen. Der von Horrorfans oft gepriesene Trash-Film nimmt eine Erzählung von Franz Kafka 
(„Die Verwandlung“, 1912) auf; auch sie beginnt mit dem Eindruck des Helden, der Monotonie 
der Arbeit und unüberwindbarer ökonomischer Abhängigkeitsverhältnisse auf ganzer Linie ge-
scheitert zu sein. Allerdings ist die Darstellung der Erfahrung des Arbeitsverlustes, die Infestati-
on anbietet, im Korpus einzigartig. Kündigungen evozieren realistische, keine phantastischen 
Entwicklungen.

Entgegen diesen wenigen Genre-Beispielen legen Kündigungsgeschichten eine narrative Fort-
führung an, in denen der Arbeitsverlust der Beginn einer persönlichen oder familiären Krise ist, 
möglicherweise zu Wohnungsverlust, wirtschaftlichem Ruin oder zum Abrutschen in Alkoholis-
mus führt. Nahegelegt sind andere Schlüsse; als glücklicher Ausgang: der Wiedereintritt in das 
Arbeitsleben. Wird diese formale Struktur allzu eng ausgeführt, ist in der Kritik dann manchmal 
vom „Sozialmärchen“ die Rede, ein Verweis, dem nachzugehen sich lohnt. Weil zum Märchen 
das „unerwartete Wunder“ und das Auftreten einer (bis dahin nur hintergründigen oder sogar 
ganz unbekannten) „Helferfigur“ gehören. Eine derartige Folge verwendet Kaurismäki in sei-
nem Melodrama Kauas pilvet karkaavat (1996) – ohne durch die Erzählung vorbereitet zu sein, 
tritt die Ex-Chefin des geschlossenen Restaurants auf die dramatische Bühne, sie wird die Fi-
nanzierung des finalen Projekts übernehmen, dessen Erfolg den Film beendet. Ein solcher 
Schluss ist märchenhaft. Und er ergibt sich nur aus der narrativen Logik der Geschichte, weil er 
in die affektive Modalität der Erzählung eingreift, die Verlust- in eine Erfolgsgeschichte wan-
delt.

Doch sind Schlüsse oft viel enger mit der inneren Moral der Texte verbunden. Schlüsse resü-
mieren manchmal, was erzählt wurde; und manchmal stehen sie wie eine Moral von der Ge-
schichte am Ende eines Lernprozesses, von dem – auch! – die Rede gewesen ist. Wenn der An-
fang einer Filmerzählung auch ein Eintritt in die Fiktion ist, vor allem die erzählte Welt und ihre
Ingredienzien, so muss am Ende dem Zuschauer geholfen werden, nicht nur die Fiktion, sondern
vor allem das Feld dramatischer und diskursiver Horizonte wieder zu verlassen, in das ihn die 
Geschichte eingeführt hatte. Und manchmal entlässt er den Zuschauer mit einer Frage, die der 
Film nicht beantwortet hat (und das manchmal auch nicht kann). Wenn am Ende von Deux 
jours, une nuit (2014) die Heldin die Kündigung doch noch akzeptiert, um einen jungen Kolle-
gen, der nur einen Zeitvertrag hat, vor dem Verlust seiner Stelle zu schützen, dann legt ihre Ent-
scheidung Zeugnis ab, dass sie die Gewalt, die im Kündigungsprozess zu Tage getreten ist, nicht
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erdulden will, dass ihr die Solidarität mit den Kollegen wichtiger ist als das eigene Fortkom-
men. (Dass sie zugleich die unbedingte Loyalität ihres Mannes ebenso wie die Bekundung von 
Scham anderer Kollegen erfahren hat, bekommt erst mit dem Schluss einen tieferen moralischen
und ethischen Sinn.)

Dass Filme am Ende ihre Geschichten in einen sakralen Bedeutungsraum hinein öffnen, ist äu-
ßerst selten. Eines der Beispiele ist Giorni e nuvole (2007, Silvio Soldini), eine Ehegeschichte 
über ein Paar in den mittleren Jahren, die mit dem Arbeitsplatzverlust des Mannes beginnt, den 
er zwei Monate verschweigt, um seine Frau, die ein Zweitstudium als Kunsthistorikerin macht, 
vor den Folgen des ausbleibenden Famlieneinkommens abzuschirmen, dass sie noch ihre Dok-
torprüfung abschließen kann. Von nun an setzt ein unaufhaltsamer Abstieg ein, der in einer ver-
fallenden Kirche endet, in der die Frau als Restauratorin ehrenamtlich gearbeitet hatte: Das bis 
dahin verborgene Fresko unter der Kuppel ist inzwischen freigelegt. Es zeigt eine spätmittelal-
terliche Verkündigungsszene, den Engel, der Maria auf die Schwangerschaft und Geburt des 
Gottessohnes vorbereitet (nach Lukas 1, 26-38). Es ist Nacht, die Frau versinkt in der Betrach-
tung des Bildes, legt sich auf den Rücken, schließt die Augen, als träte sie in Meditation ein; ihr 
Mann tritt hinzu, legt sich neben sie. Die Frau: „Als ich deine Schritte hörte, dachte ich: Das 
einzige, was ich mir wünschen würde, wäre, dass du jetzt hier bist...“ Der Mann: „Ich bin es. 
Leider bin ich es wirklich!“ Mit einem weiten top shot auf die beiden endet der Film, in einem 
Moment skeptischer Zukunftserwartung, aber auch in einem Moment des Trostes und eines ehe-
lichen Liebeversprechens.

Vor allem amerikanische Produktionen sind ganz anders gestrickt, Idealen des nationalen My-
thos individueller Schaffenskraft und individuellen Erfolgs verpflichtet. In einem Artikel von 
Julie Levenson [23] fasst die Autorin Elementaria des Versprechens auf die Chance individuel-
len Erfolgs zusammen: 

the promise of social mobility, the irrelevance of accidents of birth, the cult of individu-
al enterprise, the dividends paid by hard work, the cornucopia [= Füllhorn] of consumer
goods that are the reward for toil.

Es ist individuelle Initiativität, die es ermöglicht, die depressive Starre (und den Wohlstandsver-
lust) nach der Kündigung wieder verlassen zu können. So erzählt The Company Men (2010, 
John Wells) vom Neubeginn zweier Manager (der dritte hatte Selbstmord begangen) von der fi-
nalen Neugründung eines Werft, also eines Neueintritts in die Handlungssphären von Managern.

Gerade europäische Filme sind oft anders gestrickt, für spielen Werthorizonte, die auf die Ge-
schichte der Arbeiterbewegung zurückweisen, sich auf eine ursprünglichere Solidarität der Ar-
beitenden berufend (die zudem oft der blue collar community zugehören). Selbst Komödien wie
Ma part du gâteau (2011, Cédric Klapisch), der sich lange wie eine feelgood romcom entwickelt
hatte, zeigt am Ende, wie entschlossen die Heldin auf den Zynismus der Manager und auf die 
zynische Behandlung, die ihr vom Verursacher der Massenentlassung angetan wurde, in eine 
(natürlich nur symbolische) Rache umwandelt, den Entlasser mit den Gekündigten konfrontie-
rend; sie selbst wird als Kriminelle inhaftiert werden, aber der Schluss macht deutlich, wie 
wichtig ihr die Rückführung der Geschichte auf die initiale Kündigung ist. Auch die Wendung 
am Ende von 99 Homes (2014, Ramin Bahrani) deutet darauf hin, dass der (gute) Protagonist 
von den kriminellen Machenschaften seines (bösen) Arbeitgebers abrückt, wenn er zugibt, ein 

37



falsches Dokument beigebracht zu haben, so dass die eigentlich geplante Enteignung des Betro-
genen nicht stattfinden kann; der Gute wird abgeführt, aber der Sohn des Hausbesitzers lächelt 
ihm noch zu.

Schlüsse können auch den politischen Hintersinn von Geschichten artikulieren. Das Ende des 
italienischen TV-Films Il posto dell'anima ([Der Ort der Seele], 2003, Riccardo Milani) resü-
miert eine lange Geschichte, die in Vasto in der Provinz Chieti im Nationalpark Abruzzen in ei-
nem Werk des multinationalen Reifenhersteller „CarAir“ beginnt. Dutzende von Arbeitern wer-
den entlassen. Sie organisieren mit den noch arbeitenden Kollegen besondere Streikformen, die 
dazu führen, dass ihr Fall in den nationalen Nachrichten landet. Als der Konzern beschließt, das 
Werk dauerhaft zu schließen, wird ruchbar, dass die Betriebspolitik es zugelassen, dass die Ar-
beiter durch giftige Substanzen in der Fabrik massiven Gesundheitsrisiken ausgesetzt waren, 
was die hohe Rate an Krebskranken und -toten erklärt, die schon in den 1970ern bekannt war. 
Die Streikenden versuchen, ihr Anliegen in den USA vorzutragen, vertreten durch den Arbeiter 
Antonio (Silvio Orlando), der die Toten einzeln benennt (die in einer Folge von En-Face-Groß-
aufnahmen auch visuell repräsentiert werden), dabei auch die erheblichen Umweltschäden be-
klagt und die Milliarden zurückfordert, die CarAir vom italienischen Staat kassiert hatte; das 
Treffen muss abgebrochen werden, weil der Konzern sich zu allen diesen Forderungen nicht 
verhalten will. Antonio stirbt selbst kurz danach; der Beerdigungsumzug endet mit der öffentli-
chen Verbrennung eines Pappmaché-Popanzes, der CarAir repräsentiert. Ein Schluss, der klar 
die Widersprüche zwischen globalisierten Wirtschafts- und Besitzstrukturen, mangelnder Kon-
trolle der Arbeitssicherheit und nationaler Subventionsbemühungen benennt.

Anders als viele Filme, die die Rückbesinnung auf die Traditionen der Klassenidentität nahele-
gen, vielleicht auch den innergesellschaftlichen Rückgang von Gemeinschaftswerten beklagen, 
geht die englische Culture-Clash-Komödie Pride (Pride; Großbritannien 2014, Matthew War-
chus) einen anderen Weg. Der Film geht auf die langen Bergarbeiterstreiks aus den Jahren 1984-
85 zurück, in deren Verlauf es um die Stillegung oder die Privatisierung eines Großteils der eng-
lischen Bergwerke ging und in denen nicht nur die Macht der Gewerkschaften von der Thatcher-
Regierung zerschlagen wurde (insbesondere der National Union of Mineworkers), sondern auch
große Teile der traditionellen Kohlereviere in die Armut stürzten. Aus- und Nachwirkungen der 
Streiks werden noch in Filmen wie Brassed Off (1996), The Full Monty (1997) und Billy Elliott 
(2000) thematisiert [24]. Allerdings markieren die drei höchst erfolgreichen Filme auch einen 
Übergang, an dem traditionelle Aktionsformen der Arbeiter (resp. der Gewerkschaften), scharfe 
Kritik am Individualismus der Thatcher‘schen Wirtschaftspolitik und der Beginn der Wirt-
schaftsordnung der „New Labour“ miteinander in Konflikt geraten. Hintergründige Themen der 
genannten Filme sind die innerfamilialen Beziehungen – vor allem mit Blick auf die Betreuung 
von Kindern (darin durchaus den Ergebnissen der Marienthal-Studie vom Anfang der 1930er 
ähnelnd), der Schutz der Familie im Rahmen der Gesellschaft und zunehmende Herausforderun-
gen an die Vaterschaftsrolle und an die Charakteristiken der Männlichkeit [25].

Pride nimmt dagegen eine ganz andere Spur auf, die von den Traditionen der Arbeitsordnung 
der Zeit der Hochindustrien auf neue Qualitäten des sozialen Verteilungskampfes seit der Domi-
nanz neoliberaler Ordnungsvorstellungen hindeutet. Der Film geht auf eine in den 1980ern 
höchst ungewöhnliche Allianz einer Schwulen- und Lesbengruppe aus London (der Lesbians 
and Gays Support the Miners [LGSM]) und der Familien streikender Bergleute in dem kleinen 
südwalisischen Bergarbeiterdorf Onllwyn, für die die LGSM Geld sammelte und u.a.  1984 ein 
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großes Benefizkonzert (Pits and Perverts) Londoner Electric Ballroom in Camden Town organi-
sierte. So homophob und manchmal sogar aggressiv die Bergarbeiter auch sind, ergreifen die äl-
teren Frauen des kleinen Ortes die Partei der Gäste, die mit einem Kleinbus angereist sind. Bei 
allen Denunziationen und bei der spöttischen Haltung der Boulevardpresse finden sich aber in 
Onnllwyn schnell Sympathisanten der so ungewöhnlichen Solidaraktion. Aber erst der exaltierte
Tanz von Jonathan (Dominic West) zum Klang des Popsongs „Shame Shame Shame“ von Shir-
ley and Company, den er zunächst solo, dann zusammen mit älteren Frauen aufs Parkett legt, 
bricht das Eis. Freundschaften bilden sich. Und am Ende kommen mehrere Busse voller Bergar-
beiter nach London, um am Gay Pride (der jährlich stattfindenden Londoner Schwulenparade) 
teilzunehmen; sie marschieren sogar an der Spitze des Zuges mit. Dieser Schluss ist zugleich 
das Finale einer Solidarisierung von Arbeiter- und Schwulenbewegung, basierend auf dem Tie-
fenargument, dass die von Arbeitslosigkeit bedrohten Bergleute genauso eine Minderheit wie 
die Schwulen und Lesben sind und dass sie in Margaret Thatcher einen gemeinsamen Feind tei-
len (wie es am Anfang des Films festgehalten wird). Ganz unterschiedliche soziale Bewegungen
verschmelzen zu einem gemeinsamen Protestpotential, heißt das, weil das Gesellschafts- und 
Wirtschaftssystem beide gleichermaßen marginalisiert.

Es macht die Einzigartigkeit von King Vidors The Crowd (Ein Mensch in der Masse, USA 
1928) aus, dass er aus den Konventionen der Hollywood-Geschichten ausbricht. Sie sind bis 
heute meist winner-stories, und selbst wenn jemand in die Opfer-Position hineingerät, dann ist 
es Zweck der Geschichte zu erzählen, wie er seine Handlungsinitiative wiedergewinnt und die 
Geschichte am Ende unter Kontrolle gebracht hat. Da ist The Crowd von anderer Art, erzählt die
Geschichte eines Mannes, der sich anpasst, durch eine persönliche Katastrophe fast stirbt, sich 
am Ende mühsam wieder arrangiert – sich der eigenen Handlungsohnmacht nun endgültig ge-
wiss geworden. John Sims (James Murray), der Held, bekommt eine große Prämie für einen 
Werbeslogan – aber er erlebt keinen Aufstieg, steigt nicht in eine andere Kaste auf. Auch wenn 
an dieser Stelle des Lebens eine andere Art des Lebens sich anzukündigen schien – neues Un-
glück widerfährt der Familie, die Tochter wird überfahren, tödlich verletzt. Der biographische 
Faden reißt, der Held gerät in eine schlimme Krise, er wird arbeitslos, begeht fast Selbstmord. 
Am Ende findet er einen neuen Job als Sandwich-Man, als lebender Agent der Waren – und er 
versöhnt sich mit seiner Frau Mary (Eleanor Boardman). Der Film endet in einer Vaudeville-
Hall – und zeigt das Paar, lachend in der Menge. „Was blieb ihnen anders? Sie können nur la-
chen“ lautet einer der Zwischentitel des Films. Für den Film wurden sieben Schlußszenen ge-
dreht und in Previews getestet (und alle verworfen) [27]. Der erwähnte Schluss wurde mit einer 
zweiten Finalsequenz verliehen, zwischen denen gewählt werden konnte. Die Vaudeville-Szene 
wird heute üblicherweise verwendet – zu Recht, weil sie ein Tiefenthema des Films aufnimmt, 
der gezeigt hatte, dass das urbane Produktionssystem keinen Raum für individuelle Handlungs-
fähigkeit lässt; und er geht sogar noch weiter, wenn er das Individuum auch im Raum der Wer-
bebotschaften verortet – und jene sind Text gewordene Wunschvorstellungen eines umfassenden
Konsumismus, die die Bedürfnisse der einzelnen überflutet haben. Sims sei ein Jedermann, „a 
nobody whose identity, goals, and desires are given to him by others rather than stemming from 
his own, inner needs“ [28].
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Kompilieren: Tradition und Differenz

Für viele der Filme des Korpus ist der historische Wandel, der die Arbeitsordnungen der Indus-
triezeit seit den 1970ern in Bewegung gebracht hat, ein mehr oder weniger explizit angespro-
chenes Tiefenthema – bedingt durch technologischen Wandel, die Globalisierung der Produkti-
onsprozesse, die Internationalisierung der Arbeitskämpfe, aber auch durch eine Veränderung der
wirtschaft- und arbeitspolitischen politischen Grundorientierungen vor allem durch die zuneh-
mende Dominanz neoliberalen Denkens. Tatsächlich verweisen eine ganze Reihe der Filme auf 
die reale Geschichte der Arbeitsordnungen, weil seit Entstehen des Films die filmische Doku-
mentation gesellschaftlicher Konflikte ebenso ein Thema gewesen ist wie auch die Selbstdar-
stellung der Industrien.

Es sind Filme wie L‘enfant (L‘enfant, Belgien/Frankreich 2005, Jean-Pierre Dardenne, Luc Dar-
denne), die von Figuren erzählen, die in einer zerbröckelnden Welt industrieller Produktion le-
ben, die nur noch als Brach-Landschaft sichtbar ist; nicht aus Zufall entstanden die Außenauf-
nahmen in dem heruntergekommenen Ex-Industriestädtchen Seraing nahe Lüttich. Es ist das 
Environment selbst, das zum Zeugen einer ebenso nahen wie fernen Geschichte wird. Auch an-
dere Filme enthalten Szenen, die die verlassenen und manchmal verfallenden Bauten der Ge-
schichte der Schwerindustrien in die eigene Erzählung integrieren; so findet sich in The Compa-
ny Men (2009, John Wells) eine zunächst überraschende Szene auf einem verlassenen Werftge-
lände, in der einer der Gründer, der bei der Gründung des Konzerns dabeigewesen war, der mit 
einmal Schiffbau begann – er hatte einen Freund zur Ruine geführt, der mit ihm zusammen ge-
rade entlassen worden war; der Film endet mit der Neugründung einer Werft, als wolle er auch 
die Werte, die einst Industriearbeit regiert hatten, wieder neu installieren. 

Auch die englische Komödie The Full Monty (Ganz oder gar nicht, 1997, Peter Cattaneo) be-
ginnt mit einem Rückverweis auf die einst  blühende Stahlindustrie und den wirtschaftlichen 
Reichtum und allgemeinen Wohlstand der nordenglischen Industriestadt Sheffield in den frühen 
1970er Jahren zeigt, bevor der Film 25 Jahre in der Zeit voranspringt: Die Industrie ist größten-
teils stillgelegt, und man sieht zwei ehemalige Stahlarbeiter, die Stahlträger aus den alten Stahl-
werken stehlen.

Ein Sonderfall ist die Titelsequenz des italienischen Fernsehfilms Signorina Effe (IT: Miss F, 
Italien 2007, Wilma Labate), der Aufnahmen eines Films aus den 1930ern über den staunenden 
Besuch einer jungen Frau in den Werkhallen der Turiner Fiat-Werke in Schwarz-Weiß zeigt; erst
nach der Sequenz springt der Film in die Jetztzeit (mit einer weiten Luftaufnahme der Werke 
heute). Der Film, der auf den Streik zurückgeht, der im Herbst 1980 die Produktion für 35 Tage 
lahmgelegt hatte, zeigt noch eine ganze Reihe weiterer Filmdokumente aus der Zeit des Streiks 
– unter anderem mit dem PCI-Vorsitzenden Enrico Berlinguer vor den Toren des Turiner Fiat-
Stadteils Mirafiori oder dem jungen Arbeiterführer Piero Fassino und dem Journalisten und spä-
teren PCI-Politiker Giuliano Ferrara, die neben Arbeitern unter den Insignien des Turiner Ham-
mers und der Sichel marschieren.

Die Rede ist hier nicht von historischen Filmen, auch nicht von Kompilationsfilmen, die oft aus-
schließlich auf vorgefundene Filme, Wochenschauschnipsel, Gewerkschafts- oder Industriefilme
zurückgreifen. Sondern vielmehr von Insertionen historischen Materials in Filme, die in einem 
diegetischen Jetzt nahe dem Zuschauerjetzt spielen, zum Zweck, das Jetzt der Erzählung mit 
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dem Vergangenen von Themen, Konflikten und Schauplätzen zu verbinden, meist, um sie mit-
einander zu konfrontieren – immerhin sind es Einschlüsse eines fremden Materials, entstanden 
in ganz anderen Kontexten. Ihre Leistung ist unübersehbar: Sie erweitern über das Diegetisieren
der Erzählungen hinaus den semantischen Raum, auf die Fähigkeit von Zuschauern vertrauend, 
das Heutige zu relativieren. Sie reißen Sphären von (assoziativer und konnotativer) Bedeutung 
auf, die dem historischen Wissen des Rezipienten entstammen und nicht – wenn dieser die Ei-
genstellung der Sequenz nicht als reine Markierung der erzählten Welt als „historisch“ interpre-
tiert. Auch dann wird der Fiktionalitätsstatus der Erzählung aber modifiziert.

Ob es sich um echte historische Referentialisierung handelt (man könnte die Ausschnitte in Si-
gnorina Effe dementsprechend kategorisieren, sie referieren auf einen realen Arbeitskampf) oder
ob derartige Szenen  nur Reminiszenzen an das Vergangene sind, ist oft nicht klar unterscheid-
bar. Immerhin ist oft nicht klar unterscheidbar, ob die historischen Zitate in der Funktion der 
Tradierung des Historischen oder als Mittel, das Gewesene vom Aktuellen zu unterscheiden und
abzugrenzen gebraucht werden. In genau diese Ambivalenz der Bedeutungen könnte man die 
historischen Aufnahmen aus der amerikanischen Gewerkschaftsgeschichte auslesen, die Barbara
Kopple in dem Dokumentarfilm  Harlan County USA (1976) der aktuellen Streikchronik unter-
legt.

Loyalität und Verschwiegenheit

Wie tief Beschäftigungsverhältnisse in die moralischen Selbstwahrnehmungen von Arbeitenden 
eingreifen können, thematisieren Filme wie Margin Call (Der große Crash - Margin Call, USA 
2011, J.C. Chandor) eher am Rande. Margin Call, ein Kammerspiel, das im Zeitrahmen von ei-
nem Tag und einer Nacht die Rolle der New Yorker Investmentbank Lehman Brothers und ihres 
Vorstandsvorsitzenden Richard S. Fuld, Jr. (im Film wurde aus der Figur „John Tuld“, verkör-
pert von Jeremy Irons). Das Geschehen der Nacht löste die Weltfinanzkrise (2007-09) aus [29].

Die Erzählung des Films: Eric Dale (Stanley Tucci), der erfahrenste Risikomanager der Abtei-
lung, war vormittags gerade entlassen worden; doch folgt ein junger Mitarbeiter (Zachary Quin-
to) einem Hinweis, den ihm Dale hinterlassen hatte, und entdeckt, dass durch den Besitz toxi-
scher Optionspapiere und die damit drohenden Verluste das Firmenkapital überstiegen werden 
könnte und der Bankrott des Unternehmens anstünde. Es folgen mehrere nächtliche Krisensit-
zungen (mit dem finalen Beschluss, ohne Rücksicht auf finanzielle Verluste der betrogenen 
Kunden und den Ruf der eigenen Firma die Papiere schnellstmöglich zu verkaufen). Bis dahin 
hatte sich die Bank als geschlossene soziale Welt gezeigt, die sich radikal gegen die Außenwelt 
abschirmt. Zu dieser Bedeutungsdimension tragen auch die Szenen bei, die auf dem Dach des 
bankeneigenen Hochhauses spielen, sowie die Blicke aus hochliegenden Stockwerken auf das 
unten liegende New York – Blicke aus einer abgehobenen Position, ohne Erdverbundenheit, 
bildgewordenes Symbol des Realitätsverlustes der Finanzwelt.

Schon die initiale Kündigung von 80% der Wertpapierbankern war wie eine generalstabsmäßig 
geplante Aktion binnen weniger Stunden durchgeführt worden (eine Tatsache, die dramaturgisch
sicher von großer Bedeutung ist, um die drohende Entlassung als allgegenwärtige Option aller 
Arbeitenden gleich eingangs des Films zu etablieren, zumal das Geschehen in aller Öffentlich-
keit vor aller Augen stattfindet). Externe Personalberater informierten die betroffenen Mitarbei-
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ter in Einzelgesprächen knapp und emotionslos über ihre Kündigung und ihre Abfindungsrege-
lung. Schon während des Gesprächs wurde ihr Computerzugang gesperrt und das Firmenhandy 
deaktiviert. Der (Ex-)Mitarbeiter durfte dann noch einmal kurz unter Aufsicht eines Security-
Mitarbeiters persönliche Dinge von seinem Schreibtisch holen und wurde so dann von der Secu-
rity aus dem Gebäude auf die Straße geführt. Nun hatte Dale schon vor Monaten firmenintern 
darauf hingewiesen, dass die Risikobewertung möglicherweise auf einen Zusammenbruch der 
Bank und eine Krise des ganzen Bankensystems hinauslaufen könnte – doch wurde der Hinweis
in der firmeninternen Kommunikations- und Geheimhaltungsstruktur der Firma nicht ernstge-
nommen (oder sogar unterdrückt). Das radikale Verschwiegenheitsgebot, das in der Firma gilt, 
wurde von Dale sogar seinem eigenen Sohn, der ebenfalls an der Wall Street arbeitet, gegenüber
beachtet.

Doch wie ist die Verschwiegenheitspflicht zu bewerten? Sie gehört nicht einem Pflichtenapparat
wie dem Bedeutungskreis des Schweigegelübdes bzw. des Beichtgeheimnisses an, das das 
beichtende Subjekt schützt und entlastet. Verschwiegenheit ist bekannt als Teil eines gegenseiti-
gen Versprechens von Mitgliedern von Geheimgesellschaften (zu ihnen mögen auch Verschwö-
rungen zählen). Und vor allem ist es Teil gegenseitigen Schweigeversprechens in kriminellen 
Vereinigungen. Doch in allen Beispielen ist das Schweigeversprechen im Bemühen Geheimhal-
tung und um Selbstschutz begründet. Mitarbeiter einer Firma zu sein, ist aber keinesfalls eine 
Ausprägung der Mitgliedschaft in einer geschlossenen Eigenwelt, die sich gegen die Außenwelt 
abschirmt. Natürlich ist das Wissen um Patente, Verfahren und Produkte, die zum Wert der Fir-
ma gehören (und damit auch zur Sicherung der Arbeitsplätze dienen), Teil des Kapitals, das die 
Firma besitzt. Aber wenn in Firmen kriminelle Vorgänge durch Verschwiegenheitsvereinbarun-
gen geheimgehalten werden sollen, gerät der Arbeitende in einen moralisch-ethischen Konflikt: 
Ist es rechtens, kriminelles Tun nicht öffentlich zu machen [30]?

Je enger das Leben von Arbeitenden in institutionelle Rahmen eingefasst ist, desto wichtiger 
wird das Wissen über die Prozesse, Verfahren und Entscheidungen, das sie im „instutionellen 
Inneren“ ihrer Arbeit erwerben. Gleichgültig, ob sie in öffentlichen oder unternehmerisch-priva-
ten Institutionen agieren, gleichgültig auch, dass es institutionelle Kontroll-Mechanismen oder 
eigene Kontroll-Instanzen gibt, sind die Mitarbeitenden am besten in der Lage, Fehlentwicklun-
gen zu erkennen, riskante oder korrupte Praktiken sowie verborgene und vielleicht kriminelle 
Übertretungen der Ordnungsvorgaben zu kennen (oder zu erschließen). Natürlich haben auch 
Institutionen Interesse daran. Sich selbst zu kontrollieren, weshalb die Kommunikation von 
Wissen über derartige Probleme der ökonomischen und juristischen Praxis von hohem Belang 
sind, ist ein Kerninteresse aller Institutionen. Allerdings gerät der einzelne Wissende unter Um-
ständen in ein Dilemma, weil Solidarität mit Firma oder Organisation und individuelles morali-
sches Ich in – unter Umständen unlösbare – Widersprüche geraten.

Das Ensemble möglicher Anlässe zur Weckung dieses Konflikts zwischen Firmenloyalität und 
persönlicher Verantwortung ist äußerst bunt: Steuerhinterziehung auf geheimen Konten; Geld-
wäsche; Fälschung von Bilanzen; Beteiligung an illegalen Waffengeschäften; Umgehung von 
Handels- oder Ausfuhrverboten; gefälschte Gutachten; illegale Giftmüllentsorgung; Bestechung 
von Aufsichtsbehörden; illegale Politikfinanzierung; usw. usf. Ist es unmöglich, sich organisati-
onsintern Gehör zu verschaffen, bleibt manchmal der Weg an die Öffentlichkeit. Dies ist der 
Moment, in dem die Figur des whistleblowers (des „Hinweisgebers“) das Ensemble der dramati-
schen Figuren betritt.
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Allerdings tritt die Figur damit aus dem Rahmen und dem Schutz der Institution aus und riskiert
die unbedingte Kündigung. Kommt es überhaupt zur Aufdeckung und vielleicht zur juristischen 
Verfolgung, sind die Gegenmaßnahmen der Verantwortlichen übersichtlich: fehlende Erinne-
rung, fehlende Nachweise von Absprachen, Verantwortung nachrangiger Manager in der Fir-
menhierarchie. Und für die Geheimnisverräter bedeutender sind persönliche Schäden – Verlust 
des Arbeitsplatzes, Verminderung der Chance, wieder in Arbeitskontrakte eintreten zu können, 
Korrumpierung des sozialen Ansehens von Ich und Familie sowie der ökonomischen Sicherung 
der Familie. Und manchmal folgt sogar die Kriminalisierung der Geheimnisverräter, weil sie 
Firmeneigentum entwendet hätten (wie etwa die Nummern von Schwarzgeldkonten).

So bedeutsam die Figur des whistle-blowers in einer Dramatologie (und auch in einer Soziolo-
gie) der Institutionen bzw. des institutionellen Handelns sind, weil sie die interne Tendenz von 
Organisationen zur Herausbildung geschlossener Handlungswelten durchbrechen und gesell-
schaftliche Kontrolle ermöglichen, so ambivalent ist ihr Ansehen [31].

Nochmal zurück zu Margin Call: Eric Dale, Risikomanager und Investmentbanker, gleich zu 
Beginn des Films entlassen, wäre eine Figur gewesen, die zum whistle blower wird; er war bei 
eine Simulation der Bewertung der Bankeinlagen bei Anwendung eines erhöhten Risikofaktors 
auf Unstimmigkeiten bei der  Bilanzierung der Einlagen gestoßen, hatte den Verdacht schon vor 
Monaten weitergemeldet, ohne Gehör zu finden. Er geht mit seiner Entdeckung aber nicht an 
die Öffentlichkeit, sondern gibt sie heimlich einem seiner in der Firma verbleibenden Mitarbei-
ter weiter, mit der Bitte um Geheimhaltung und dem Hinweis auf äußerste Vorsicht – und er 
wird gerade zu demjenigen, der Dales Daten firmenintern weitergibt (und den Bankencrash aus-
löst). Am Ende erscheint die Firma wie eine Geheimorganisation, die ohne Rücksicht auf die 
Verluste der Anleger handelt. Alle politischen Maßnahmen gegen den Zusammenbruch des Fi-
nanzwesens folgen erst nach dieser Aktion (der Zuschauer weiß es, der Film braucht es nicht zu 
thematisieren).

Wie sehr die polizeiliche Untersuchung von Firmenkriminalität auf das interne Wissen von Mit-
arbeitern angewiesen ist, lässt sich nicht nur an der Vielzahl der verdeckten Ermittler ablesen, 
die die Krimis bevölkern, sondern ist manchmal auch im Milieu der Finanz- und Börsenmakler 
durchgespielt worden. In Boiler Room (Risiko – Der schnellste Weg zum Reichtum, USA 2000, 
Ben Younger) wird ein junger Börsenmakler sozusagen zum Undervover-Agenten wider Willen,
als er – um seinen Vater zu retten, der wegen illegaler Bankgeschäfte angeklagt zu werden droht
– die Geschäftspraktiken der J.T.-Marlin-Bank, für die er arbeitet, dem FBI verrät: der Verkauf 
von Aktien fiktiver Unternehmen oder der Scheinverkauf von Aktienpaketen, die zur Erzeugung
fiktiver Wertsteigerungen dienen. Am Ende kann die Polizei alle Mitarbeiter der Bank verhaften
(mit Ausnahme ihres Informanten).

Eine ähnliche, ähnlich rätselhafte Figur, deren Firmenloyalität bis zum Ende der Erzählung in 
Frage steht, ist der steife Buchhalter Uwe Lennartz (brillant dargestellt von Jan Krauter), ein 
spießiges, pedantisches und ausgesprochen vernunftgesteuertes Gegenbild zu den „Goldjungs“, 
den Titelhelden der Satire Goldjungs (BRD 2021, Christoph Schnee), einer Gruppe junger, risi-
kofreudiger Devisenhändler, die ob ihrer schnellen Gewinne wilde Partynächte feiern [32]. 
Lennartz, der als Chefrevisor der Bank arbeitet, erkennt als einziger die Unregelmäßigkeiten, 
sieht die Gefahren, auf diesem Wege in die Insolvenz abgleiten zu können. Ohne Anprechpart-
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ner in der Bank, fordert er heimlich einen Wirtschaftsprüfer des Bundesaufsichtsamts für das 
Kreditwesen an, der aber wegen weiterer Manipulationen der Buchführung keine größeren Un-
regelmäßigkeiten feststellen kann. Obwohl er davon überzeugt ist, dass das Handeln der Bank 
von enormer krimineller Energie angetrieben werde, und obwohl er am Ende sogar herausfindet,
wie die gefälschte Buchhaltung zustandekommt, geht Lennartz nicht an die Öffentlichkeit, hält 
sich auch dem Wirtschaftsprüfer gegenüber bedeckt. Um so interessanter ist die Frage, warum 
er Verschwiegenheit wahrt – als Folge einer kleinbürgerlichen Gewohnheit, sich unterzuordnen, 
als Anzeichen einer Erfahrung als Fremder in einem exzessiv konsumistisch orientierten Life-
style-Milieu der Jungbanker (der „Goldjungs“), vielleicht aber auch als Selbsterfahrung eines 
Warners, der der Figur eine symbolische Bedeutung verleiht, der die alltägliche Kommunikati-
onswelt der Bank scharf entgegensteht. Lennartz ist keinesfalls whistle blower, weil in seiner 
Sicht die Aufrechterhaltung der Redlichkeit der Bank eine ihrer internen Aufgaben ist und nicht 
dem öffentlichen Raum zugehört.

Kündigung als Weg zur Selbstbestimmung

Insofern ist der Ausstieg aus der Arbeitswelt eine höchst interessante Wendung der Geschichte, 
weil sie einerseits als Glückswechsel wahrgenommen werden kann, andererseits aber auch als 
Übergang von einer Phase des Unglücks in die Option eines erst zu findenden Glücks. Ein eher 
skurriles Beispiel ist der Jugendfilm Mijn vader is een saucisse (Mein Vater, die Wurst, Belgien/
Niederlande/BRD 2021 Anouk Fortunier): Die 12-jährige Zoë (Savannah Vandendriessche) fällt
aus allen Wolken, als ihr Vater Paul (Johan Heldenbergh), der sein ganzes Leben lang bei einer 
Bank gearbeitet hat, bekanntgibt, dass er seinen Job aufgegeben habe und Schauspieler werden 
wolle – ein Traum, den er seit der Schulzeit immer geträumt, aber nie umzusetzen versucht hatte
[33]. Trotz der massiven Proteste der ganzen Familie stellt sich das Mädchen ganz hinter den 
Vater, insbesondere als er einen Vertrag als große fleischlose Wurst in einem Werbe-Video be-
kommen hat; die Teenagerin schwänzt dafür sogar wochenlang die Schule. Die Kündigung ist 
der Auslöser eines Prozesses, der die scheinbare Normalität der Familie – der berufstätigen El-
tern, der drei Kinder – zunächst durcheinander bringt, bis bald die unbedingte Solidarität von 
Vater und Tochter als eigentliches Thema des Films greifbar wird; für beide wird die Kündigung
zum ersten Schritt einer Befreiung aus ihrem Alltagstrott in Schule und Bank, um beiden eine 
eigene Einstellung zu sich und ihrer Umwelt zu finden. Auffallend ist die Unruhe, die die Kün-
digung auslöst, als würden alle anderen einen Vorwurf erheben, weil sie das Aufgeben einer Si-
cherheit bedeutet, die ihrerseits einen großen Wert im Universum des bürgerlichen Lebens dar-
stellt. Erst das Austreten aus den Routinen und Gewohnheiten alltäglichen Arbeitslebens ermög-
licht den Zugang zur Erfahrung und Umsetzung von Werten wie Bescheidenheit, familiärer Bin-
dung und Selbstgewissheit – eine Moral von der Geschichte, die in klarem Kontrast zu der der 
Filme der Arbeitslosigkeit steht. Weil man mit der jederzeitigen Kündigung nicht rechnen kann, 
weil sie im normalen Alltag vermieden wird und der Zustand des Lebens danach angstbesetzt 
ist, kann sie zum plot point werden, aber eben nicht als zustoßende, sondern als selbstgewählte 
Wendung. Und eben nicht als Schädigung der Figur, sondern als Versuch der Befreiung.

Das Beispiel kann im übrigen auch für die Neukontextualisierung der Kündigung im Diskurs 
des seit mehreren Dekaden so bedeutsam werdenden Erreichens einer lilfe-work balance stehen.
Ist es hier der  selbst verantwortete Ausstieg aus dem Arbeitsalltag, so besteht auch die Möglich-
keit, die verfügte Kündigung als Chance umzuinterpretieren, den eigenen Alltag neu zu organi-
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sieren und zu perspektivieren.

Allerdings finden sich gerade unter den Romantischen Komödien Filme, die sich ganz auf die 
Romanze des zentralen Paars konzentrieren und die biographischen Optionen der Figuren außer 
Acht lassen. Ein bekanntes Beispiel ist Larry Crowne (Larry Cowne, USA 2011, Tom Hanks), 
eine naive Teenie-Geschichte für Ältere: Eigentlich hatte der Titelheld (gespielt von Tom Hanks,
der auch Regie führte) erwartet, zum neuntenmal als Verkaufsleiter einer Supermarktkette zum 
„Angestellten des Jahres“ ernannt zu werden – doch er erhält die Kündigung, angeblich, weil er 
keinen Collegeabschluss hat. Er stürzt sofort in eine ökonomische Krise (das große Haus ist 
nach seiner Scheidung ebenso nicht mehr zu bezahlen wie das große Auto). Er kauft einen Mo-
torroller, nimmt ein wirres Studium am lokalen College auf, wird von einer Jugend-Scootergang
aufgenommen und zum begeisterten Motorroller-Fahrer – und verliebt sich in seine oft unmoti-
vierte und zynische Lehrerin Mercedes Tainot (Julia Roberts), die sich gerade von ihrem Mann 
trennt. Sein Geld verdient er als Koch in einem Diner, er war zwanzig Jahre Koch bei der Navy 
gewesen. Das Haus wird verkauft, er zieht in ein Studentenhaus. Doch weiter geht‘s nicht. 
Downsizing der Lebensführung: ja; aber ein erkennbares biographisches Ziel oder gar eines, in 
das auch Tainot involviert wäre, die weiter als Lehrerin arbeitet: da ist nichts in Sicht.

Eine ähnliche Wendung zeichnet auch Jersey Girl (Jersey Girl, USA 2004, Kevin Smith) nach: 
Es ist die Geschichte eines New Yorker PR-Managers (Ben Affleck), der nach dem Tod seiner 
Frau bei der Geburt einer Tochter seine Arbeit verliert und zu seinem Vater nach New Jersey 
zieht. Der Übergang von einem karrierebewussten Yuppieleben zu dem eines alleinerziehenden 
Vaters fällt schwer, doch entwickelt sich die bald 7-jährige Tochter (Raquel Castro) zum Mittel-
punkt seines Lebens. Ihr Vater arbeitet dieweil – wie schon sein Vater auch – bei der Stadtreini-
gung. Erst nach Jahren lernt er eine Studentin (Liv Tyler) kennen, mit der er eine Beziehung ein-
geht. Am Ende kollidieren die beiden Bindungen, zwischen denen der Vater steht – er bekommt 
einen Vorstellungstermin bei einer New Yorker PR-Firma, zu dem gleichzeitig die Tochter bei 
einer Schultheater-Aufführung spielen soll. Erkennend, wie wichtig ihm die Teilnahme an der 
Schulaufführung ist, verwirft er das Vorstellungsgespräch. Er wird in New Jersey bleiben; und 
auch die Beziehung zu der Studentin scheint sich zu verstetigen. Auch hier schafft die – wie 
auch immer verursachte – Zwangslage der Arbeitslosigkeit, den eigenen Lebensentwurf auf die 
Werte zu gründen, die wichtiger sind als alle anderen (hier sind es die sozialen Bindungen an 
diejenigen, die nahestehen).

Oft sind es die Schlüsse, die die Erzählung relativieren. Das Ende von Mijn vader is een saucis-
se ist ganz anders, als die Geschichte es nahezulegen scheint: Der Vater wird kein Schauspieler; 
die Mutter scheidet aus dem Pralinenkonzern ihres Vaters aus und startet eine eigene kleine Pra-
linenmanufaktur, für die der Vater die Buchführung macht. Auch die Mutter bricht aus, solidari-
siert sich mit ihrem aufsässigen Mann – sie nutzt so die Chance, eigene Werte und Lebensent-
würfe gegen den Zwang der Arbeitsverpflichtungen in Sicherheit zu bringen, die ihr Vater (im 
Namen des väterlichen, weltweit agierenden Chocolaterie-Konzerns) auf sie auszuüben ver-
sucht. Allerdings wirkt das Finale (das allerdings von Zoë, der Erzählerin der Geschichte, nur 
als Voice-Over mitgeteilt wird) wie eine Heilsbotschaft, die sich nur bedingt aus der erzählten 
Geschichte ergibt. Auch The Company Men (Company Men, aka: The Company Men – Gewinn 
ist nicht alles, USA 2010, John Wells) deutet schon im Titel darauf hin, dass der Film von einer 
Neuorientierung der Protagonisten handeln wird. Der Film entstand im unmittelbaren Umfeld 
der Bankenkrise von 2008/09. Bobby Walker (Ben Affleck) ist von der Bostoner Logistikfirma 

45



entlassen worden, in der er lange gearbeitet hatte, als erster einer kleinen Freundesgruppe von 
Managern. Er ist gezwungen, das große Haus und seinen Porsche zu verkaufen; die Familie 
zieht zu Walkers Eltern. Sein Handwerker-Schwager bietet ihm einen Job als Aushilfe an. Gene 
McClary (Tommy Lee Jones:) und Phil Woodward (Chris Cooper) folgen Walker in die Arbeits-
losigkeit; beide sind tief verletzt, fallen wie schon Walker in eine Sinnkrise hinein. Woodward 
beginnt zu saufen und bringt sich in seiner Garage um. McClary wurde ausgerechnet von seiner 
Freundin entlassen, zieht sich in deren Wohnung zurück und versinkt in Lethargie – bevor er ein
eigenes Unternehmen mit Fertigungshallen gründet, in das auch Walker einsteigen kann. Auch 
hier wirkt das Ende wie ein Plädoyer für ältere Wertvorstellungen: die Bedeutung von Handar-
beit (die aber auch keine nennenswerten Gewinne abwirft), die der ganz auf den Erwerb von Lu-
xusgütern zur Ausstattung seines sozialen Erscheinungsbildes konzentrierte Walker erst schät-
zen lernen muss, die Gründung von Firmen, die sozusagen „unterhalb“ der Welt der Finanzströ-
me und der globalen Konzerne angesiedelt ist, und der Übergang in Produktionseinheiten, die 
auf Vertrauen und Solidarität  gegründet sind, nicht nur auf Renditesteigerungen und Spekulati-
onen.

Einen ähnlichen Rekurs auf ältere Werthorizonte der Arbeit führt auch die Komödie Chef (Kiss 
the Cook, aka: Kiss the Cook – So schmeckt das Leben!, USA 2014, Jon Favreau): Der Spitzen-
koch Carl Casper (Jon Favreau) kündigt in Los Angeles spontan seinen Job, weil ihn sein Chef 
dazu verpflichten will, immer gleiche Speisen in seinem Restaurant anzubieten; die Online-Kri-
tik des Kritikers Ramsey Michel (Oliver Platt) tut ein übriges: Casper stürzt in tiefe Zweifel, ob 
er weiterhin in der Küche arbeiten will – und zusammen mit seiner Ex-Frau und ihrem Partner, 
seinem Sohn und einem Freund und Koch-Kollegen schafft er in Miami einen Food-Truck an, in
dem er mit Aromen und Zutaten experimentieren kann. Sein Produkt: „kubanische Sandwiches 
nach Spezialrezept“. Die Fahrt des Verkaufswagen („El Jefe“) nach Los Angeles wird zu einem 
Siegeszug quer durch die USA, weil Caspers Sohn die Stationen der Reise viral angekündigt 
hatte. Auch der Kritiker Michel erfährt von den Sandwiches, trifft in Kalifornien mit Casper zu-
sammen – und ist begeistert. Casper und Michel gründen zusammen ein gemeinsames Lokal, in 
dem Casper die Karte frei gestalten kann. Am Ende wiederverheiratet sich Casper sogar noch 
mit seiner Ex-Frau.

Handwerkliche Virtuosität und Experimentierfreude, das Ersticken in alltäglichen Routinen, 
dazu noch ein Milieu am Gewohnten festhaltender Restaurantgäste aus einem konservativen 
Milieu wohlhabender Mittelständler – und dagegen ein lebenslanges Erforschen des Univer-
sums der Geschmacksvielfalten; gleichzeitig die Option, aus der Weisungsgebundenheit durch 
einen dominanten Chef auszubrechen und die Möglichkeit selbstbestimmten Arbeitens auszu-
probieren. Chef inszeniert den Ausstieg aus dem festen Arbeitsverhältnis als Beginn einer aben-
teuerlichen Reise, an deren Ende berufliches Wollen und privates Glück zusammenfinden. Ein 
kleines Glück, sicherlich; und ein Stückchen der Mär vom amerikanischen Selfmade-Man. Inso-
fern bietet der Film nur im Imaginären ein Modell an, Arbeit selbst gestalten zu können; der 
Weg Caspers stünde einem Stahlarbeiter oder Buchhalter sicherlich nicht offen; allein die hand-
werkliche Perfektion könnte er als Anbieter der Dienstleistungsberufe nicht anbieten (die der 
Film implizit als eigenständigen ökonomischen Wert annonciert).

Schon diese Filme suggerieren, dass die im Selbstverständnis der – fast ausschließlich männli-
chen – Figuren, die in die Arbeitslosigkeit gestoßen werden, mit aller Macht an den imaginären 
Karriere-Versprechen, die an einen Verbleib im Arbeitsleben und in den Hierarchien in den Fir-

46



men festhalten. Es sind drei Wege, aus den Dilemmata der Selbstwahrnehmung herauszukom-
men: (1) die Umorientierung der individuellen Werthorizonte von Werten von Arbeit und Karri-
ere, (2) die Gründung eigener wirtschaftlicher Produktionseinheiten (durchaus im Sinne der 
start-ups, die die ökonomische Produktivität im Sinne marktliberaler Ideen steigern sollten), (3) 
die Rückkehr in die gewohnten Arbeitsverhältnisse. Die erste Option steht von vornherein im 
Verdacht, einer eher konservativen Wertewelt zuzuarbeiten mit Familienwerten, aber auch 
selbstauferlegter Bescheidenheit als Kerntugend; die zweite ordnet sich dem Bild eines frei ent-
scheidenden und aktiven homo oeconomicus zu, reproduziert also im eigenen Verhalten gerade 
das Regime einer marktliberalen Wirtschaftsordnung (eine Ordnung, die die Kündigung selbst 
oft genug begründet hatte); die dritte ist hochgradig unwahrscheinlich und wird im Film nur zy-
nisch behandelt.

Zunächst zu letzterer Option, für die Costa-Gavras mit Le couperet (Die Axt, aka: Jobkiller – 
Eine mörderische Karriere, Frankreich/Belgien/Spanien 2005) einen rabenschwarzen Thriller 
zum Themenkreis beigesteuert hat: Nach der Fusion mit einem rumänischen Unternehmen 
kommt es zu Umstrukturierungen im Konzern, zahlreiche Arbeitsplätze werden ins Ausland ver-
legt, um die Produktionskosten zu drücken – und der Chemiker Bruno Davert (José Garcia), der 
schon seit 15 Jahren im Konzern gearbeitet hatte und der noch von seinem Arbeitgeber für seine
langjährigen Dienste geehrt worden war – wird arbeitslos. Für ihn kommen nur wenige Alterna-
tiven in Frage. Als ein Konzern eine Stelle als Chefingenieur der Produktion ausschreibt, gibt 
Davert eine Zeitungsannonce auf, um andere Bewerber für eine solche Position kennenzulernen 
– und sie sogleich umzubringen. Er bleibt am Ende als einzig ernstzunehmender Bewerber übrig
und wird tatsächlich eingestellt [34].

Die Filme Stéphane Brizés

Die Filme, die dramatischen und dramaturgischen Potentiale von Kündigung und Arbeitslosig-
keit ausloten, gehören vielen verschiedenen Gattungen der Erzählung zu. Dazu gehören Jugend-
filme und Komödien, Krimis, Familiendramen und sogar Horrorfilme. Die Filme allerdings, die 
auch lesbar sind als Auseinandersetzungen mit der kulturellen Semantik von „Arbeit“, werden 
dem sozialrealistischen Kino zugerechnet. In vielen Kritiken und Sammeldarstellungen werden 
sie auf europäische Traditionen dieser am Dokumentarfilm orientierten Traditionslinie des neue-
ren europäischen Films zurückgeführt (insbesondere den italienischen Neorealismus und das 
englische kitchen sink cinema der späten 1950er und frühen 1960er Jahre). Immer wieder wer-
den Namen wie Ken Loach genannt, der seit seinen ersten Filmen aus den 1960ern dem Pro-
gramm einer Grundorientierung seiner Filme (meist zusammen mit seinem Drehbuchautor Paul 
Laverty) an den Widersprüchen der englischen Sozialordnung verpflichtet blieb, oder Mike 
Leigh, der seine Geschichten an einem am Theater geschulten Prozess entwickelte [35].

Besondere Aufmerksamkeit verdient das französische Kino, das immer wieder Themen wie so-
ziale Randgruppen, soziale Ungerechtigkeiten, lokale Klassen- und Machtverhältnisse oder 
Spannungen zwischen Reichen und Armen schon in den 1930ern (im Horizont des „Poetischen 
Realismus“), aber auch in der Zeit der Neuen Welle und seit den 1990ern in den Blick nahm. 
Seit inzwischen mehr als zwanzig Jahren mehren sich die Filme, die das Rubrum „sozialrealis-
tisch“ verdienen. Nicht aus Zufall wird in vielen Kritiken und Überblicksdarstellungen das bel-
gische Brüderpaar Jean-Pierre und Luc Dardenne als Prototypen eines an dokumentarischen 
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Formaten orientierten Filmschaffens benannt, das seit mehr als zwanzig Jahren die soziale Rea-
lität der „kleinen Leute“ thematisierte.

Zu den Regisseuren dieses „neuen Realismus“ gehört Stéphane Brizé, ein 1966 geborener  ein 
französischer Schauspieler, Regisseur und Drehbuchautor, hat mehrere Filme zu dieser Gruppe 
von Filmen beigesteuert. Sein mehrfach ausgezeichneter Film En guerre (Streik, Frankreich 
2018, Stéphane Brizé) spielt in Fabrik eines Autozulieferers im südfranzösischen Agen; der 
Film beginnt mit der Ankündigung, dass der Standort nicht mehr wettbewerbsfähig sei, wie die 
Direktion behauptet, und dass er deshalb geschlossen werden soll; 1.100 Arbeiter sind von der 
Kündigung des einzigen größeren Arbeitgebers in Agen betroffen. Wissend, dass der Betrieb 
hohe Gewinne macht, auch weil die Arbeiter zwei Jahre zuvor ihre Zustimmung zu massiven 
Lohnkürzungen gegeben hatten und der französische Staat Subventionen zugeschossen hatte; 
die Firma gehört allerdings zu einem deutschen Konzern, der sich aber aus dem Konflikt in 
Agen herauszuhalten versucht. Der Gewerkschafter Laurent Amédéo (Vincent Lindon) organi-
siert einen Aufruf zum sofortigen Streik, um den noch laufenden Betrieb lahmzulegen. Die Fir-
ma bietet Abfindungen an, wenn die Kündigungen akzeptiert werden – doch je länger der Streik 
weitergeht, mehren sich diejenigen, die das angebotene Geld annehmen wollen.

Der Film knüpft in einem atemlosen dokumentarischen Fluss zahlreicher Rededuelle an die Tra-
ditionen der Streikfilme der Filmgeschichte an. Anders als Brizés drei Jahre vorher entstandener
Film La loi du marché (Der Wert des Menschen, IT: Un homme; aka: The Measure of a Man, 
Frankreich 2015) akzentuiert er diesmal nicht die Figur des Entlassers, sondern die Anonymität 
der Firmenleitungen und der der Internationalisierung der Firmenverflechtungen geschuldete 
Unmöglichkeit, in einen direkten Dialog mit den Arbeitgebenden zu treten: Die Streikenden be-
mühen sich in En guerre vergebens, ins Gespräch mit dem Chef des deutschen Mutterkonzerns 
zu kommen, für den der Konflikt in Südfrankreich nur von marginaler Bedeutung ist.

Schon La loi du marché erzählt von Arbeitslosigkeit: Der inzwischen über 50-jährige gelernte 
Maschinist Thierry Taugourdeau (Vincent Lindon) verliert nach 25 Jahren seine Anstellung als 
Facharbeiter, weil die Firma sich entschieden hat, ihr Produkt in einem anderen Land von billi-
geren Arbeitskräften herstellen zu lassen. Er wendet sich ans Arbeitsamt, besucht eine Umschu-
lung, nimmt an Trainings teil, die sein Auftreten verbessern soll, führt zur Probe mehrere Be-
werbungsgespräche (teilweise nur als Videoübung via Skype). Er stolpert von einer asymmetri-
schen Kommunikation in die nächste, lernt, als Bittsteller aufzutreten; man empfiehlt ihm, seine
Eigentumswohnung zu verkaufen, eine Lebensversicherung abzuschließen. 

Taugourdeau verliert in den zwei Jahren Betreuung durch das Arbeitsamt seinen Status als Pri-
vatwesen. Der Film reflektiert diesen Prozess auch durch den Einsatz der Musik, die nur in vier 
kurzen Szenen unterlegt ist (vor allem in einer privaten Tanz-Veranstaltung, die Taugourdeaus 
Familie beim Tanz eines Rock‘n‘Roll-Titels zeigt). Ein großer Supermarkt stellt ihn nach 20 
Monaten schließlich als Sicherheitsmann und als Kaufhausdetektiv an. Eine langjährige Kassie-
rerin, die Rabattmarken an sich genommen, ein alter Mann, der der Fleisch gestohlen hat – Tau-
gourdeau, der sich in seiner Zeit als Arbeitsloser als bevormundet und zutiefst passivisiert erfah-
ren hatte, nicht mehr als „Subjekt des eigenen Lebens, sondern [als] Objekt seiner Umwelt“ 
(Der Spiegel, 17.3.2016), wird zum Täter in einem Arbeitssystem, das von Überwachung und 
Misstrauen regiert wird, und er lernt sich selbst als Figur kennen, die die formale Macht, die 
ihm mit seiner Anstellung zugewachsen ist, den Opfern seiner Detetektivarbeit ohne Ansehen 
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der Person ausübt. Die Videoüberwachung durch 80 Kameras wird zum Instrument eines allprä-
senten Überwachungsblicks. Dass Taugourdeau mit seiner Rolle als Exekutive der Sphäre der 
Besitzenden in ein moralisches Dilemma fällt und dass er die Frage, ob er auf lange Sicht im-
stande sein wird, dem Diktat der ihm selbst zunehmend unmenschlich erscheinenden Mechanis-
men der Marktwirtschaft weiterhin zu dienen, nicht zu beantworten vermag, beginnt ihn in 
schwere Selbstzweifel zu stürzen, zumal die Überwachung eher den Angestellten des Marktes 
gilt als den Kunden.

Brizé hatte für La loi du marché fast ausschließlich Laien vor die Kamera geholt – der Mitarbei-
ter des Arbeitsamts arbeitete wirklich im Arbeitsamt, die Banker in einer Bank, der Leiter und 
die Kassiererin des Supermarkts fand Brizé tatsächlich in einem solchen. Nur der Protagonist ist
professioneller Schauspieler. Es entsteht ein Spielfilm, der dokumentarische Qualitäten hat; Eric
Dumont, der Kameramann, ist von Hause selbst Dokumentarist [36]. Der in nur 17 Drehtagen 
realisierte Film ist fast ausschließlich in Innenräumen aufgenommen worden, in Halbdistanzen 
mit ganz wenigen Großaufnahmen. Die meisten Aufnahmen wurden nur einmal abgedreht, ver-
trauend auf die Authentizität des Ausdrucks, die den Beteiligten möglich war und die den Anteil 
des Schauspielens minimalisierte. Der Titel deutet schon auf das zentrale Spannungsmoment hin
– es geht um la loi du marché, zu deutsch: das Gesetz des Marktes. Und die Art, wie sich die 
Menschen im Arbeitsamt, bei der Versicherung, in der Bank verhalten, wie sie Taugourdeau, 
ihrem Gegenüber begegnen, ist nicht von Verachtung, Missgunst oder Boshaftigkeit getrieben, 
sondern ist erkennbar als Exekution der Aufgaben, die sie als Vertreter ihrer Ämter und Firmen 
zu vertreten haben. „Niemand ist wirklich gemein, aber ohne es zu wollen, machen sie bei der 
Gewalt in dieser Welt mit“, sagt Brizé in einem Interview einmal (in dem Online-Newsletter 
der-andere-film.ch).

Ein Höhepunkt der traurigen Geschichte widerfährt Taugourdeau während der diversen Fortbil-
dungen, die ihm das Arbeitsamt über 15 Monate auferlegt hatte. Ein Protest gegen die Maßnah-
men, die, nach Meinung des Schülers, sinnlos seien und eigentlich nur eine eigene Fortbildungs-
industrie hervorgebracht habe, ist nicht möglich – die Passivität, die dem Arbeitssuchenden auf-
erlegt ist, erweist sich schnell als System der Bevormundungen; die Behandlungsroutine des 
Amtes nimmt dem Kunden seinen Subjektstatus, er wird zu einem Objekt in Behandlungspro-
zessen, die nicht verhandelt werden können; die Reklamation der Behörde, alle Maßnahmen 
dienten dazu, dem Hilfesuchenden auch Hilfe zukommen zu lassen, wird als reine Fensterrede 
sichtbar. In der wohl bedrückendsten, fast fünfminütigen Szene des Weges Taugourdeaus durch 
die Stationen der behördlich ausgeübten Fürsorge sitzt er mit anderen Arbeitssuchenden in ei-
nem derartigen „Fortbildungsseminar“ und muss eine „Performance-Review“ über sich ergehen 
lassen; es geht um die Beurteilung des Auftretens des Bewerbers in einem gespielten Bewer-
bungsgespräch. Doch es werden nicht seine beruflichen Erfahrungen beurteilt, sondern es geht 
um Taugourdeaus Fähigkeit, sich als „professionell“ – gemeint ist allerdings: „attraktiv“ in ei-
nem allgemeinen, den Moden der Selbstdarstellung unterworfenen Sinne – anderen gegenüber 
zu zeigen. Und die Urteile sind vernichtend: Das Hemd sei zu offen, die Körperhaltung zu 
schlaff, der Blick ausweichend, seine Antworten nicht überlegt, die Stimme zu leise. Taugour-
deau, der nie in seinem Arbeitsleben dazu angehalten gewesen wäre, sich einem Arbeitgeber 
„richtig“ präsentieren zu müssen, fühlt sich immer unwohler – und er ist in einer fortlaufenden 
Einstellung gefilmt, die ihn im Zentrum fixiert; minimale Kamerabewegungen bringen gele-
gentlich die Platznachbarn ins Bild [37]. Die Empfehlung des Seminarleiters, die er seinem 
Schüler nach der Beendigung der Beurteilungsrunde zukommen lässt: „Liebenswürdigkeit 
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hilft“, kann im Kontext des Geschehens nur als purer Zynismus verstanden werden.

Genau dieses Szenario einer „Schauprozesses“ (wie es in einer Besprechung des Films von 
Christian Schröder im Tagesspiegel [16.3.2016] heißt) dringt in ein verborgenes Zentrum der 
heute geltenden Arbeitsordnung ein. Gleich aus mehreren Gründen: (1) weil der Protagonist in 
die Zuständigkeiten der Institutionen des Umgehens mit Arbeitslosigkeit gerät, die die Arbeits-
suchenden als Objekte von Fürsorge und Hilfe, nicht als kooperierende Partner ansieht; (2) weil 
die Qualifikation zur Ausübung besonderer Arbeiten, die Erfahrungen, die im Lauf der Arbeits-
biographie gemacht wurden, aus dem Fokus der Arbeitsfähigkeits-Einschätzung im Blick der 
Maßnahmen des Arbeitsamts (und möglicherweise auch  der einstellenden Industrien) herausfal-
len; (3) weil die Geschichte, die der Film erzählt, von der Zentralität des Kündigungs- auf die 
des Einstellungsgesprächs verschiebt, dabei den Akzent von beruflichen Fähigkeiten auf die all-
gemeinere Anpassung des individuellen Bewerbers an Modelle des Sozialverhaltens verschiebt.

Ressources humaines (Frankreich 1999, Laurent Cantet)

Mit der Stabilisierung der Arbeitswelt im Laufe des 20. Jahrhunderts setzte sich ein biographi-
sches Hoffnungsmuster durch, das viele Arbeitende sich aneigneten: „Den Kindern soll es ein-
mal besser gehen als uns!“ Ein Muster, das klar mit Klassenverhältnissen rechnete, aber auch 
das gesellschaftliche Ansehen von Berufen in Rechnung stellte, die tägliche Mühsal der Arbeit 
reflektierte (trotz aller Verbesserung der eigenen Einkommens- und Arbeitsverhältnisse), über 
die Prozesse von Rationalisierung nachdachte usw. Der prosperierenden Wirtschaft unterlag 
auch das Versprechen auf den sozialen Aufstieg der nächsten Generation. Das mehrgliedrige 
Schulsystem korrespondierte auch einer selbstauerlegten Pflicht, Aufmerksamkeit und Geld in 
die Ausbildung der Kinder zu investieren, die sozusagen auch zu Erben der Arbeitsbiographien 
und -erfahrungen der Elterngeneration wurden.

So prägend dieses Modell für die Engführung zwischen Privat- und Arbeitsleben für viele Mit-
glieder der blue collar community (der Arbeitenden in Arbeitsanzügen) auch gewesen sein mag 
(und vielleicht bis heute ist), so sehr kann sie sich schnell als brüchig erweisen. Von einem sol-
chen Konflikt, der tief in die gelernte Identität beider Generationen, die sich dem Versprechen 
unterworfen hatten, erzählt Laurent Cantets zweiter Film Ressources humaines (Frankreich 
1999) [38], der als einer der ersten Filmen eines neuen Sozialrealismus im französischen Kino 
gilt [39]. Der Protagonist ist Franck (Jalil Lespert), der gerade sein Wirtschaftsstudium in Paris 
abgeschlossen hat und von der gleichen Fabrik, in der sein Vater seit über dreißig Jahren an der 
gleichen Maschine gearbeitet hat, als Praktikant eingestellt wird. Franck ist tatsächlich zum Ver-
treter der white collar community aufgestiegen, dafür hatte der Vater (Jean-Claude Vallod) im-
mer wieder Geld und Energie aufgewendet. Francks Aufgabe soll sein, die Arbeiter des großen 
Werks über deren Haltung zur 35-Stunden-Woche zu befragen. Allerdings kommt er schnell da-
hinter, dass er eigentlich von der Firmenleitung dazu eingesetzt wird, unter Umgehung der Ge-
werkschaften die Entlassung von zwölf Mitarbeitern vorzubereiten, darunter auch Francks Vater.

Franck ist von Beginn an die Hauptfigur des Films. Er inkorporiert die oben erwähnte Wunsch-
phantasie, dass erst die Kinder den Aufstieg aus der Kaste der Arbeiter schaffen können. Er er-
zählt vom Stolz, das Studium mit Exzellenz abgeschlossen zu haben und in die Leitungsebene 
der Fabrik aufzusteigen. Zwar ist er mit Gleichaltrigen immer noch befreundet, doch er erfährt 
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auch die skeptische Ablehnung, auf die er bei ihnen trifft. Dass der Chef ihn anspricht, er wolle 
sich für ihn einsetzen, dass er nach dem unbezahlten Praktikum eine Stelle in einer der Fabriken
des Konzerns antreten kann, nimmt ihn noch mehr für den gewählten Weg ein. Bis er aber, in 
der Mitte des Films, von den Plänen erfährt, seine Befragung für die Firma für Entlassungen zu 
nutzen, die ihn dazu bringt über sich selbst und seine soziale Klassenherkunft nachzudenken. 
Die Entdeckung wird zum Wendepunkt eines Lernprozesses, der ihn dazu bewegt, sich auf die 
Seite der Arbeitenden zu schlagen, die Einladung zur Karriere als Manager abzulehnen und am 
Ende das kleine Industriestädtchen wieder zu verlassen. Ankunft und Entschluss zur Abfahrt 
rahmen den Film. Was dazwischen geschieht ist eine Emanzipation des Sohnes vom Vater, der 
seinen Arbeiterstatus klaglos akzeptiert und alle Hoffnungen, die jahrzehntelange Fron am 
Fließband und Unterwerfung unter das Diktat der Firmenleitung zu erdulden, auf den Sohn pro-
jiziert. 

Gerade diese Verlagerung der parteilichen Teilnahme an den ökonomischen Prozessen auf die 
Rolle der Familie, die nicht als Opfer von Rationalisierungsprozessen gezeichnet wird, sondern 
die als einer der Quellgründe für die Aufrechterhaltung der Machtverhältnisse und der dauerhaf-
ten Unterwerfung von Arbeitern unter die Bedingungen industrieller Arbeit in Ressources hu-
maines sichtbar wird, wird in einer Analyse von Will Higbee [40] als Melodramatisierung der 
Thematik genommen: die Betonung der Familie als Schauplatz umfassenderer sozialer Krisen 
und die Rückführung des identitären Dilemmas des Sohnes auf  Vater-Sohn-Beziehungen, dazu 
die völlige Marginalisierung der Frauen in den Arbeitsbeziehungen zwischen Firma und Arbei-
tern lassen sich dann auch lesen als eine Krise der Männlichkeitskriterien in einer sich rapide 
modernisierenden Wirtschaftswelt. Mit Ausnahme von Sylvie (Véronique de Pandelaère), der 
Schwester Francks, die sich aus dem anstehenden Konflikt herauszuhalten sucht, und vor allem 
der Gewerkschafterin Danielle Arnoux (Danielle Mélador), die von Beginn an die Rolle der Ge-
werkschaften in den Arbeitskonflikten zu verteidigen sucht und später zur Wortführerin des 
Streiks wird.

Stilistisch ist der Film am Dokumentarischen orientiert. Auf den Einsatz von Musik verzichtet 
der Film ganz (von wenigen Beispielen diegetisch motivierter Klänge abgesehen). Viel Auf-
merksamkeit zieht die Fabrik selbst auf sich: Eine riesige Halle, ein Mittelgang, der von 
Schweiß- und Stanzmaschinen gesäumt ist; als Franck zum ersten Mal das Gebäude betreten 
hat, um seinen Dienst anzutreten, erlaubt es im ein Vorarbeiter, in die Halle einzutreten und den 
Vater an seiner Maschine zu begrüßen – und es folgt eine lange Fahrt, die den jungen Mann auf 
seinem Weg begleitet. Verwendet wurde fast ausschließlich natürliches Licht. Interessanterweise
verzichtet Cantet (bzw. die beiden Cutter Robin Campillo und Stephanie Leger) weitestgehend 
auf Kontinuitätsmontagen; vielmehr enden die meisten Szenen mit Abblenden auf Schwarz, 
markieren so nicht nur Zeitsprünge, sondern auch die Unabhängigkeit der Szenen von einer nur 
imaginären Kontinuität oder Kontiguität; sie wirken so wie Momentaufnahmen eines Alltagsle-
bens, das unabhängig von einer nur suggerierten Erzählung weiterläuft.

Bemerkenswert ist auch das Casting für Cantets Film: Er hatte seine Schauspieler größtenteils 
aus der Warteschlange beim Arbeitsamt heraus engagiert. Bis auf seinen Hauptdarsteller Jalil 
Lespert sind alle Personen im Film Laienschauspieler, die vor allem ihre Körperlichkeit und die 
Unprofessionalität ihres Interaktionsverhaltens in den Film einbringen und ihm so eine „diegeti-
sche Authentizität“ verleihen, die an Filme des italienischen Neorealismus erinnern. Es ist die 
schweigende Sprachlosigkeit der Arbeit vor den Maschinen, die durch Fließband und Akkord 
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verordnet ist, die sich erst im Außen der Fabrik löst und die erst in den wütenden Auseinander-
setzungen der Streikenden mit denen, die noch am Band arbeiten, Bahn bricht, als öffne erst der 
Streik den Raum, über Fabrik und Arbeit als etwas Eigenes zu sprechen. Und es ist der scharfe 
Kontrast zwischen den durch die Maschinen fixierten Körperhaltungen der Arbeitenden zu 
Franck, der dynamischen Schrittes durch die Produktionshallen eilt. „Ein Außerirdischer unter 
den Blaumännern“, heißt es in einer Kritik von Lutz Bonneberg (in dem Online-Magazin Jump-
Cut).

Die endgültige Wendung, die Franck vollzieht, wird durch einen heftigen Streit mit dem Vater 
eröffnet, der auch das pädagogische Dilemma, in dem er sich befand, auf den Punkt bringt:

Schon als Kind habe ich mich dafür geschämt, ein Arbeiterkind zu sein. Jetzt schäme 
ich mich dafür, mich geschämt zu haben. Du schämst dich deiner Klasse! Jetzt bin ich 
da, wo du mich immer sehen wolltest – auf der Seite der Chefs. Aber diese Scham hast 
du mir vererbt. Und die werde ich ewig in mir tragen (zit.n. Busche, Andreas: Boden-
truppen für die Globalisierung. In: taz / Die Tageszeitung, 18.7.2001, S. 14).

Franck wird nach Paris zurückfahren. Aber wie er sich im Widerspruch von Management und 
Arbeiterschaft, von white collar und blue collar community verorten wird, bleibt am Ende des 
Films offen. Allerdings hat der Lernprozess, den er durchgemacht hat, klar gemacht, dass er 
letzten Endes zu ebenso moralischen wie politischen Abwägungen gezwungen sein wird [41].

Verheimlichung und Scham

The Company Men (Company Men, aka: The Company Men – Gewinn ist nicht alles, USA 
2010, John Wells) erzählt die Geschichte von drei Managern, die fast gleichzeitig von ihrem 
Konzern-Arbeitgeber entlassen werden. Phil Woodward (Chris Cooper), einer der drei begeht 
schließlich in seiner Garage Selbstmord, weil seine Frau ihn gezwungen hatte, morgens zur ge-
wohnten Zeit mit der Aktentasche unterm Arm das Haus zu verlassen und abends nach Dienst-
schluss pünktlich zurückzukommen, als gehe er weiter seiner gewohnten Arbeit nach. Und er 
soll sich tagsüber verborgen halten, so dass niemandem auffallen kann, dass er arbeitslos gewor-
den ist. Wie ein einsamer Wolf verbringt er die Tage in namenlosen Kneipen, sozial isoliert, je-
den Sinns entledigt. Arbeitslosigkeit als Makel, als Verlust des sozialen Ansehens, als Eingriff in
die Identität. Doch es ist nicht Woodward, sondern seine Frau, die ihrem Mann das Versteck-
spiel aufdrängt; und es ist nicht seine Identität, sondern diejenige seiner Familie und damit auch 
(und vor allem:) die der Frau [42].

Diese Verschiebung der sozialen Scham ist interessant, weil der angerichtete Schaden von der 
Frau erlitten wird – die Abzahlung der Hypotheken für opulente Häuser, in denen Manager woh-
nen, der Verzicht oder gar Verkauf teurer Autos, der Verzicht auf teure Essen außerhalb des 
Haushalts: es sind vor allem finanzielle Notlagen, die nun anstehen (und die im gleichen Film 
als schmerzhafte Verzichts-Gesten am Beispiel des jüngeren Bobby Walker (Ben Affleck) durch 
die Intervention der Frau des Gekündigten, die die neue Lage, in die die Familie geraten ist, ver-
steht und akzeptiert, nahegelegt werden). Den Verlust des sozialen Ansehens, die Selbstdarstel-
lung der Familie im Besitz und Konsum teurer Güter, muss ausgetragen werden, wenn sie nicht 
mehr finanziert werden kann. Diese Teilgeschichte von The Company Men steht in einer langen 
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Tradition der Kündigungserzählung: Natürlich haben sie individuelle Protagonisten, doch zeigt 
der Blick auf das Korpus, dass es plausibel ist, eher von protagonalen Zellen zu sprechen. Ge-
meint ist in den meisten Fällen der Sozialraum der Familie, die Solidarität der Eheleute insbe-
sondere. Sie steht deutlich gegen die individuelle Erfahrung der eigenen Machtlosigkeit. Sicher-
lich: Die Familie kann sich nicht wirklich zur Wehr setzen, ist kein wirkliches Gegengewicht 
gegen die industrielle Arbeitsordnung, sie hat selbst keine Macht. Aber sie erweist sich oft als 
Quelle der Energien, die nötig sind, sich mit der neuen Lage zu arrangieren.

Das Motiv selbst ist älter, aber das Verbergen der Arbeitslosigkeit ist Sache der Männer, die die 
neue Lage vor ihren Frauen verbergen. Ihre Selbstwahrnehmung als „Ernährer der Familie“ ist 
wohl ein so tiefer Teil ihres Selbstverständnisses, dass das Verstecken der Kündigung auch gele-
sen werden kann als Versuch, die Frauen (und manchmal auch die Kinder) vor der Nachricht zu 
schützen. Ein frühes Beispiel ist Georges Simenons Roman Maigret et ĺhomme du banc (Mai-
gret und der Mann auf der Bank, 1953), der Geschichte eines entlassenen Lagerarbeiters, der ein
Doppelleben als Dieb aufnahm, um seine Rolle als Arbeitender in der eigenen Familie aufrecht 
erhalten zu können [43]. Ein neueres Beispiel ist Wilde Maus (Österreich/BRD 2017, Josef Ha-
der) über den 55-jährigen Georg (Josef Hader), Musikkritiker bei einer Wiener Zeitung, dem 
aufgrund von Sparmaßnahmen gekündigt wird. Seiner Frau verschweigt Georg die neue Situati-
on, gaukelt ihr vor, dass er weiter in seiner Redaktion arbeitet. Tatsächlich beteiligt er sich an 
der Sanierung einer alten Achterbahn (der „Wilden Maus“) im Prater, zusammen mit einem 
ebenfalls arbeitslosen ehemaligen Schulkollegen und dessen rumänischer Freundin. Versuche, 
sich an dem Vorgesetzten, der ihn gekündigt hatte, zu rächen, misslingen, als seine Frau zufällig 
erfährt, dass er nicht mehr arbeitet. Deutlicher noch als in Simenons Geschichte wird die Be-
schädigung, die die Kündigung am Selbstbild und am Erscheinungsbild anrichtet, das der Ar-
beitslose zu verteidigen sucht.

Das Leben in einer Scheinidentität, im Verborgenen, obwohl der Schein des Alltagslebens auf-
recht erhalten bleiben muss, ist immer in Gefahr, aufgedeckt zu werden. Abgesehen davon, dass 
der Kündigungsverschweiger zu einem Leben wie ein Agent im fremden Land auftreten muss – 
im Wechsel mit der Vorspiegelung falscher Identität den Leuten seines sozialen Nahfeldes ge-
genüber –, so muss er vor allem für ein Einkommen sorgen, das er für die Finanzierung seines 
Scheinlebens braucht. Die Grenze zur Kriminalität ist schnell überschritten. 

Ein Beispiel ist Laurent Cantets Film L'emploi du temps (Auszeit, Frankreich 2001). Die Haupt-
figur des Films ist der Unternehmensberater Vincent (Aurélien Recoing), dem Anschein nach 
ein vielbeschäftigter Business-Mann. Was seine Frau, der Lehrerin Muriel (Karin Viard), und 
die drei Kinder seiner gutsituierten Familie nicht wissen können: Er hat schon seit längerem sei-
nen Job verloren. Zum Spiel der Täuschungen gehört die Behauptung einer neuen Stellung bei 
der UN in Genf, einer teuren Zweitwohnung und neuen Kollegen. Von seinem Vater borgt er 
sich 200.000 Francs für den Kauf der Wohnung. Ehemalige Schulfreunde gewinnt er dazu, in 
ein lukratives Schwarzgeldgeschäft mit Geld aus Osteuropa zu investieren. Ein mysteriöser 
Fremder, den er in einer Hotelhalle kennengelernt hatte, der sein Geld mit dem Schmuggel von 
Imitaten von teuren Uhren, Designerbrillen, Kleidungsstücken und ähnlichem aus Osteuropa in 
die Schweiz verdient, kann ihn als Kompagnon einwerben. Eher zufällig erfährt Muriel von 
Vincents Entlassung bei dem Beratungsunternehmen. Der Streit mit seiner Frau und seinem Va-
ter spitzt sich zu. Allerdings bewirbt sich Vincent – sieben Monate nach seiner Entlassung – 
wieder um einen neuen Arbeitsplatz, und es sieht so aus, als werde er tatsächlich genommen. 
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Vincents Verhalten diente bis dahin dazu, seiner Familie ein Lügenkonstrukt vorzuspiegeln; aber
er ist selbst auch ein Opfer der Kündigung, sein Spiel mit falschen Erfolgen ist lesbar auch als 
ein Versuch, die eigene Kränkung und die Verletzung seines Selbstwertgefühls zu verarbeiten. 
Als kurz vor Ende des Films die Begegnung mit dem betrogenen Vater droht [44], flieht er sogar
– und erst ein Telefonat mit Muriel, in dem sie ihm ihre Solidarität versichert, kann ihn zum Ab-
bruch des ziellosen Ausbruchsversuchs bewegen. Auch hier ist es also die Unfähigkeit der Män-
ner, mit dem Verlust von Arbeit mit sicherem Einkommen umzugehen: Das Fragilwerden der Si-
cherheit der Arbeitsplätze (vor allem im Segment der höheren Einkommen) erweist sich auch in 
L'emploi du temps als Krise männlicher Identitätsgewinnung [45].

Und auch dass Vincent mit seinen ruhelosen Fahrten von einem zum anderen Arbeitsort, mit de-
nen er sein Eingespanntsein in die Arbeit zu demonstrieren sucht, auch eine Flucht in eine ei-
gentlich ortlose Mobilität ist, ist nur eine eher beiläufige Beobachtung. Der einzig feste Ort ist 
Muriels Telephon, die regelmäßig von ihrem Mann informiert ist, wo er sich gerade befindet 
und was er gerade macht. Als sie  mit ihm ein Wochenende in seiner neuen Wohnung in Genf zu
verbringen will, verweigert er sich ihr, fährt mit ihr statt dessen zu einem leer stehenden Berg-
haus, mit der Begründung, er müsse ein paar Tage ausruhen. Vincent hat keinen Ort mehr, der 
ihm gehört – er ist in einen „Nicht-Ort“ (nach der Formulierung Marc Augés) eingetreten, der 
nur noch durch die Straße, das Auto, Tankstellen, namenlose Hotel-Lobbies und ähnliches reali-
siert ist [46].

Deux jours, une nuit (Belgien/Frankreich/Italien 2014, Jean-Pierre Darden-
ne, Luc Dardenne)

Die Brüder Jean-Pierre und Luc Dardenne galten spätest mit ihrem Film Rosetta (Belgien/
Frankreich 1999) un dem einige Jahre später entstandenen Film L‘enfant (2005), die beide mit 
Goldenen Palmen auf den Festspielen von Cannes ausgezeichnet wurden, als gewichtige Vertre-
ter eines neuen sozialrealistischen Kinos belgischer Herkunft. Ähnlich einigen Regisseuren 
französicher Herkunft machten sie die Erosion der traditionellen Mittelschicht und den Verfall 
moralischer Werte in der modernen neoliberalisierenden Arbeitswelt, vor allem aber das Ver-
schwinden eines einigenden Geistes der Solidarität der Arbeitenden und das Aufsteigen einer ra-
dikalen Individualisierung ihres politischen Denkens zum Thema filmischen Erzählens. Konse-
quenterweise drehten sie fast alle ihre Filme in Seraing, einer ehemaligen Industriestadt nahe 
Lüttich, deren meiste Fabriken in den Krisen der Schwerindustrie seit den 1960ern aber ge-
schlossen worden waren.

Auch Deux jours, une nuit (Zwei Tage, eine Nacht, Belgien/Frankreich/Italien 2014) ist dort ent-
standen. Von Beginn an wurde der Film als Parabel auf die sozialen Beziehungsnetze aufgefasst,
die nach den diversen Modernisierungsschüben der Arbeitsordnung die älteren Beziehungen 
zwischen Firmen und Arbeitenden und zwischen Arbeitenden, deren kollegialen, familiären und 
nachbarschaftlichen Beziehungsnetzen übriggeblieben waren. Eine Parabel bzw. ein Planspiel, 
das zum Zeitpunkt der Dreharbeiten (noch?) außerhalb der Regularien des Arbeitsrechts stand, 
das es aber dramaturgisch ermöglichte, eine ganze Reihe von Haltungen zu explorieren, die im 
Widerspruch zwischen Individualinteressen und Loyalität zum Kollegen eine Entscheidung fäl-
len mussten [47].
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Das Planspiel: Die unter Depressionen leidende Arbeiterin Sandra Baye (Marion Cotillard) – 
verheiratet, ihr Mann arbeitet als Koch, zwei Kinder – soll von ihrer Fabrik für Solarmodule 
entlassen werden, weil die Firma Personalkosten einsparen soll. Dem anstehenden Entscheid 
war eine Abstimmung unter der Belegschaft vorangegangen, wen die Kündigung treffen würde. 
Im Gegenzug würden die Arbeiter eine Bonuszahlung erhalten. Sandra ist depressiv, ist mehr-
fach krankgeschrieben gewesen und kann nicht immer die Leistungsziele erreichen.  Die erste 
Abstimmung hat mehrheitlich für die Abfindung von 1.000 EURO gestimmt, eine Abfindung, 
die als „Prämie“ bezeichnet wird und die so als Teil der betriebswirtschaftlichen Bilanz ausge-
wiesen werden kann. Immerhin kann Sandra es – unterstützt von einer Kollegin – erreichen, 
dass es unter den Mitarbeitern zu einer erneuten Abstimmung kommen soll. Am Wochenende 
vor der neuen Abstimmung unternimmt sie es, einzeln mit den 17 Kollegen zu sprechen, sie um 
ihre Stimme zu bitten und auf die Prämie zu verzichten. Der Film folgt den Gesprächen, mündet
in die kleine Betriebsversammlung am Montagmorgen ein. Und endet danach mit einer dramati-
schen und moralischen Volte: Weil dem Chef der Firma imponiert hat, dass Sandra um ihre Ar-
beit gekämpft hat, erklärt er sich bereit, sie in den Betrieb „wieder einzugliedern“ und außerdem
die „Prämie“ auszuzahlen. Doch Sandra, die er zu beruhigen versucht, weil er die Verlängerung 
eines Zeitvertrags mit einem afrikanischen Arbeiter, die in kurzer Zeit ansteht, nicht bewilligen 
wird – was de facto für den Schwarzen die Kündigung bedeuten würde. Sandra geht nicht dar-
auf ein, sie wird die Firma verlassen; im finalen Telefonat mit ihrem Mann resümiert sie, die 
beiden hätten sich gut geschlagen und sie sei glücklich.

Mit der Kündigung beginnt der Film. Und er zeigt die junge Frau, die sich davor fürchtet, in ei-
nem sozialen Nichts zu verschwinden, zu einem „Niemand“ zu werden. Sie sucht den Schock, 
den sie erleidet, vor den Kindern zu verbergen, flüchtet sich ins Bad, schluckt wie in Panik Ta-
bletten (gegen depressive Schübe). Sie wird den ganzen Film über immer wieder Pillen zu sich 
nehmen, um ihrer Niedergeschlagenheit ebenso etwas entgegenzusetzen wie der Einsicht, dass 
es nötig ist, mit den Kollegen zu sprechen und sie dazu zu bewegen, ihr Abstimmungsverhalten 
zu überdenken. Die Verzweiflung gipfelt in einem Selbstmordversuch mit den Pillen, den sie 
aber abbricht, weil eine Kollegin sogar ihren Mann verlassen will, um Sandra zu helfen. Ihr 
Mann Manu (Fabrizio Rongione) erfasst zwar die Tragweite der Kündigung – immerhin müssen
die beiden ein Haus am Rand der Stadt abbezahlen –, doch er ermutigt Sandra von Beginn an 
immer wieder neu, ihr Vorhaben weiterzutreiben, sucht sie aufzumuntern. Sandra erfährt, dass 
die Familie trotz der Zynismen der Arbeitswelt ein ursprünglicher Ort sozialen Zusammenhalts 
ist, auch wenn die Solidarität der Klasse der Arbeitenden fragil geworden ist. Immer wieder 
muss sie von den Kollegen erfahren, dass die „Prämie“ zur Finanzierung des Alltags eingeplant 
ist, dass man nicht darauf verzichten könne (das wäre „ein Jahr Strom und Gas“, sagt ihr ein 
Kollege, der mit Schwarzarbeit ein Zugeld verdient, um mit seiner Familie über die Runden zu 
kommen).

In ihren Begegnungen mit den Kollegen stößt die junge Frau tief in eine moralische Spannung 
zwischen Individualismus und Solidarität ein, in der die Kollegen gefangen sind. Mehrfach 
stößt sie auf die Scham, die die Abstimmung hinterlassen hat (vor allem ein Gespräch mit Timur
[Timur Magomedgadzhiev] zeigt, wie selbstverletzend die aufgezwungene Entscheidung zwi-
schen Geld und Loyalität zur Kollegin ist); und sie stößt auch auf extreme Ablehnung, wenn sie 
um den Verzicht auf das Geld bittet (ein Sohn schlägt gar seinen Vater zu Boden, der sich mit 
Sandra solidarisiert). Und sie lernt, wie eng das finanzielle Korsett der Kollegen ist, zumal fast 
alle Familien Kinder zu versorgen haben.
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Doch der Film erzählt nicht nur von den Lebenswelten von Arbeitern, sondern auch von Macht-
strukturen in den Firmen. Eine höchst interessante Rolle spielt der Vorarbeiter Jean-Marc (Olivi-
er Gourmet), der im Vorfeld der ersten Abstimmung die Arbeiter für Sandras Kündigung einzu-
stimmen  und der auch im Vorfeld der Wiederholung telephonisch Einfluss zu nehmen versucht 
hatte. Er selbst bleibt – von einem winzigen Auftritt kurz vor dem Ende des Films abgesehen – 
unsichtbar und spielt doch als Antagonist Sandras eine zentrale dramatische Rolle, als müsse 
man ihn als eine Stellvertreter des ökonomischen Firmeninteresses an Produktivität lesen. Der 
eigentliche Firmenchef Herr Dumont (Batiste Sornin) bleibt dagegen aus dem latenten Konflikt 
zwischen Firma und Arbeitern weitestgehend ausgeschlossen; sicherlich ist er derjenige, der 
letztenendes Entscheidungen fällen kann, bleibt aber dem eigentlichen Konflikt fern.

Zwar heißt es in einer Kritik des Films: „Die Konfliktsituation erscheint reichlich konstruiert“ 
(Manfred Riege, in: epd Film, 20.20.2014), doch stießen die Dardenne-Brüder, die schon seit 
zehn Jahren ein Konzept der Hauptfigur im Kopf hatten, auf Berichte über mehrere belgische 
Firmen, die jene unmoralische Praxis angewandt hatten, von der der Film erzählt, um Personal-
kosten zu reduzieren [48].

Sie gaben den Impuls für die „episodische, zutiefst packende Erzählung vom Sieg des Neolibe-
ralismus über die sozialdemokratische Idee der Solidargemeinschaft“ (so die Besprechung von 
Andreas Borcholte im Spiegel, 30.10.2014). So viele Spuren in die Realität der Arbeit in Zeiten 
des Neoliberalismus hineinführen – Deux jours, une nuit ist kein Dokumentarfilm, kein Bericht 
über Realia, sondern ein Versuch, ästhetischen Ausdruck für das zu finden, das einzelnen zuge-
mutet wird. Auch wenn die filmischen Mittel deutlich auf Methoden des dokumentarischen Ar-
beitens hinweisen, so ist die Frage, ob der Film als „Planspiel“ (wie oben vorgeschlagen), als 
„Parabel“ oder als „Tragikomödie“ (wie in manchen Kritiken behauptet) gelesen werden kann, 
bleibt in der Schwebe [49]. Und muss in dieser Offenheit verbleiben, weil es dem Film nicht 
darum geht, Theorie zu bilden, sondern einen ästhetischen Ausdruck zu finden für eine systemi-
sche Gewalttätigkeit, die elementare Werthorizonte des Sozialen in unlösbare Dilemmata über-
führt, denen jeder einzelne ausgesetzt ist. Darum tragen die betroffenen Subjekte die drohende 
Arbeitslosigkeit als affektive, emotionale und moralische Krise aus, aus der Konfrontation mit 
der Macht der Welt der Arbeit wird ein identitäres Problem. Gerade deshalb, weil es keine sym-
bolischen Ausdrucksmittel für die Lage, in der sich Sandra befindet, weil es kein Gestenreper-
toire kollektiver Solidarität gibt und sogar die sprachliche Benennung schwerfällt, wird der Kör-
per der Opfer-Heldin zur Ausdrucksfläche der Krise, die sie durchmacht.

Dramaturgisch ist die Erzählung schon darum ganz auf die Protagonistin konzentriert. Von Be-
ginn an, der die junge Frau erwachend zeigt, bis zum Schluss, als sie den kleinen Sieg, den sie 
mit der Entscheidung, selbst ihre Arbeit zu verlieren, um einen anderen zu schützen, der noch 
mehr beschädigt werden könnte. Es ist am Ende keine intime Freundschaft, keine Entscheidung 
ad personam, sondern für Sandra ein Bekenntnis zu eigener Selbstachtung und zu Werten, die 
ihr wichtiger sind als die monetären Gewinne, die sie erzielen könnte. Der Weg zu diesem Ende 
ist eine Reise durch die Niederungen diverser Haltungen der Kollegen, des Umgehens mit ei-
nem Dilemma, in dem Argumente der eigenen Alltagspraxis – die für alle mit der Bewältigung 
finanzieller Enge zusammenhängt – mit Werten der Mitmenschlichkeit ebenso in Konflikt gera-
ten mit der empathischen Durchdringung des Widerspruchs (im Sinne eines: „Es könnte auch 
mich treffen!“).
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Mit welchen minimalistischen Ausdrucksmitteln der Figur der Sandra Gesicht und Körper ver-
leiht! Gerade die Feinheit, mit der Cotillard die Stimmungsschwankungen der Figur nachzeich-
net, ist Teil der Gesamtanlage des Films, der auf eine „Botschaft“ oder gar „Anklage“ verzich-
tet, sich durch immer bewahrten allgemeinen Respekt vor allen Figuren auszeichnet. In einem 
Interview führt Cotillard diese Haltung auf Wahrhaftigkeit als elementare Grundhaltung des 
Films begründet: „Bei ihnen [den Dardenne-Brüdern] darf man nicht versuchen, sein [gemeint 
ist: ihr] Spiel in den Dienst bestimmter Botschaften zu stellen. Vielmehr geht es ihnen darum, 
möglichst wahrhaftig zu sein. Auch mir kam diese Einstellung sehr entgegen, denn selbst wenn 
sich meine Rollen für große Theatralik eignen, versuche ich doch immer, sie so zu interpretie-
ren, dass man die schauspielerische Leistung gar nicht sieht, sondern sich mit der jeweiligen 
Filmfigur und ihren Gefühlen identifizieren kann“ (in einem Interview im Presseheft des Films, 
online).

Schon die Körperhaltung, die sie vor allem bei den vielen Gängen von einem Kollegen zum 
nächsten nutzt, um die Mischung von erwarteter Enttäuschung, von innerer Niedergeschlagen-
heit und von Scham angesichts der Bitte, die sie vortragen will, aber auch von Trotz, ist bewun-
derungswürdig. Es sind diese zahllosen Gänge durch die Viertel, in denen die Unterschicht 
wohnt, die immer die Verbindung zur latenten Not der dort Wohnenden wachhält (und die auch 
signalisiert, dass Sandra die Lebensumstände der anderen sehr genau nachempfinden kann) 
[50]. Entsprechend der Zentralität der Figur ist sie in fast allen Einstellungen das thematische 
Zentrum. Und die Handkamera konzentriert sich auf die Nähe zur Figur, weite Ansichten sind 
selten. Bei aller Dramatik der Handlung sind die Bilder lang, bis zur Ausdehnung der Planse-
quenz, sie geben der Figur Raum, den Minimalismus der Ausdrucksmittel auch einsetzen zu 
können, ohne sie zu großen dramatischen Gesten zu zwingen. Auf jede Art von Musik wird ver-
zichtet, von wenigen Szenen abgesehen, in denen das Autoradio spielt. Gerade deshalb markiert 
die Rockmusik, die kurz vor Ende des Films im Radio spielt, zu der Sandra, ihr Mann und eine 
Freundin, die sich mit Sandra solidarisiert hat und die deshalb ihren Mann verlassen wird, be-
geistert in den Rhythmus des Liedes einstimmen, den finalen Wendepunkt des Films, eine ganze
Weile, bevor die Schlußsequenz des Films beginnt. Es ist die erste Szene des Films, in der San-
dra fröhlich ist, lacht und sich an der eigenen Bewegung erfreut.

Demütigung: 
Giorni e nuvole (Tage und Wolken, Italien/Schweiz 2007, Silvio Soldini)

Würde man das exzellente Schauspiel der beiden Hauptdarsteller Margherita Buy (die 2008 für 
ihre Darstellung mit einem David di Donatello ausgezeichnet wurde) und Antonio Albanese 
vom Film abziehen, ihn auf die nackte Folge der Widerfahrnisse, mit denen das Paar zurecht-
kommen muss reduzieren, stieße man auf eine Kette von Katastrophen, die alle Grundfesten ei-
nes bürgerlichen Lebens  in Sicherheit und Wohlstand erschüttert. Noch der Beginn wirkt wie 
ein Übergang, der in manchen gutbürgerlichen Ehebiographien die Phase des Eltern-Seins been-
det: Elsa hat ein Kunststudium mit Erfolg abgeschlossen, das sie nach dem Auszug der Tochter 
Alice (Alba Rohrwacher) begonnen hatte, die zusammen mit ihrem Freund Niki (Fabio Troiano)
ein Restaurant betreibt. Michele überrascht sie mit einer Party, zu der er alle Freunde eingeladen
hat, eine Band spielt. Doch das Glück ist trügerische – schon am nächsten Tag muss er ihr geste-
hen, dass er vor zwei Monaten seine Arbeit verloren hat, weil ihn sein Kompagnon und ein neu-
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er Geschäftsführer sich gegen ihn verbündet und ihn aus der Bootsbau-Firma ausgeschlossen 
haben, die er mitgegründet hat; geblieben ist aber eine Hypothek, die er zur finanziellen Siche-
rung in die Firma eingebracht hatte, die das Paar weiter belastet. Schnell wird klar, dass die 
überaus luxuriöse Wohnung  mit Blick über Genua auf das Meer hinaus nicht werden halten 
können. Michele hatte seiner Frau nichts gesagt, um die Vorbereitungen auf ihre Promotionsprü-
fung nicht zu stören. Es kommt zu ersten Mißstimmigkeiten, weil er den aufwendigen Lebens-
stil, den beide gepflegt hatten, beibehalten hatte (auch in der Hoffnung, bald einen neuen Job 
finden zu können). Ein Überschlag der laufenden Kosten kommt auf ein monatliches Soll von 
über 4.000 Euros – Konsequenz: Schluss des aufwendigen Lebensstils, der demente Vater Mi-
cheles muss sein Einzelzimmer im Altersheim gegen ein Doppelzimmer tauschen, die familien-
eigene Jacht muss verkauft werden. Und vor allem wird die Wohnung verkauft, das Paar zieht in
eine viel kleinere Wohnung am Rande der Stadt. Auch das Hausmädchen wird entlassen, fordert
6.000 Euro ausstehende Löhne ein.

Der Versuch Elsas, mit Micheles Gründungspartner zu sprechen und ihn zur Wiedereinstellung 
Micheles zu bewegen, mißlingt, er beteuert, selbst zwei Kinder ernähren zu müssen und die Fir-
ma stünde zudem unter finanziellem Druck. Der Streit des Vaters mit der Tochter eskaliert, weil 
Michele Kiki ablehnt; die Tochter bricht mit den Eltern. Michele versucht sich als Verkäufer in 
einem Callcenter, als alle Versuche, eine Arbeit als Manager zu finden, nicht erfolgreich bleiben.
Er versucht sich frustriert als Fahrradkurier. Zufällig begegnet er seiner Tochter, die erst jetzt er-
fährt, in welche Notlage ihre Eltern geraten sind. Und erst jetzt weiht Elsa ihre beste Freundin 
Nadia (Carla Signoris) ein, auch sie hatte den schleichenden sozialen Abstieg verheimlicht. Ei-
gentlich hatte Elsa ehrenamtlich bei der Restaurierung eines spätmittelalterlichen Freskos in ei-
ner verfallenden Kirche mitgearbeitet, doch muss sie diese Arbeit aufgeben, weil sie gleich zwei
Nebenjobs annimmt, als Telefonistin in einem Callcenter und als Sekretärin in einer Spedition. 
Zu allem Unglück geht auch noch das Auto des Paares kaputt. Der immer noch erfolglose Mi-
chele übernimmt mit zwei seiner ehemaligen Arbeiter, die ebenfalls entlassen wurden, die Reno-
vierung einer Küche in der Nachbarschaft – als Schwarzarbeit. Zwar spricht sich herum, dass 
das Trio gute Arbeit macht, doch muss Michele das Projekt aufgeben, weil seine beiden Mitar-
beiter wieder neu eingestellt werden. Die Kette der Katastrophen scheint nicht zu enden, es 
kommt zu einem schweren Zerwürfnis zwischen Elsa und Michele – und der Vater flieht ausge-
rechnet zu seiner Tochter, übernachtet dort, hilft ihr und ihrem Freund bei der Steuererklärung. 
Und sucht am Ende Elsa auf, die das inzwischen freigelegte Fresko bewundert, erklärt ihr seine 
Liebe.

Auch wenn Giorni e nuvole die Geschichte eines Paares erzählt, ist es auch das Porträt zweier 
Individuen im Angesicht des Krise. Da ist Michele, zu Beginn der unbestrittene Ernährer der 
kleinen Familie. Er ist stolz darauf, was er geschaffen hat, stolz vor allem auch, dass und wie er 
ein wohlhabendes Alltagsleben in seinem sozialen Milieu inszenieren kann. Schon der Hinaus-
wurf aus der Firma muss ihm als persönliche Kränkung erscheinen, zumal er sich auf die Argu-
mente des neuen Geschäftsführers nicht einzulassen vermag.  Spürbar ist auch, dass er sich 
selbst in der Rolle und Kompetenz eines Managers sieht, der Firmen leiten kann. Als er nach ei-
ner neuen Anstellung sucht, erhält er tatsächlich ein Angebot, das er aber ablehnt, weil ihm das 
Salär – die Hälfte dessen, was er bislang verdient hatte – zu niedrig erscheint. Ganz offensicht-
lich: die Einschätzung des Selbstwertes und die Wahrnehmung desselben klaffen deutlich aus-
einander. Trotzdem bleibt Michele arrogant und selbstherrlich: An Seminaren der Arbeitsver-
mittlung zur Schulung von Führungskräften teilzunehmen, lehnt er weiterhin ab. Ihm ist durch-
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aus klar, dass es in den Kursen nicht um wirklich operative Wissen geht, sondern darum zu ver-
hindern, „dass man nicht in Depressionen verfällt“. Für die Mikroanalyse ist die Bemerkung in-
sofern wichtig, weil sie belegt, dass Michele die Gefahr, in der er schwebt, sehr wohl weiß, ob-
wohl er nie darüber mit Elsa sprechen würde. Weitere Ablehnungen folgen. Freundschaften zer-
brechen, das Paar ist zunehmend sozial isoliert. Zunehmend versinkt Michele in ohnmächtiger 
Lethargie und hilflosem Selbstmitleid. Er verwahrlost zusehends, gibt die Hoffnung auf Besse-
rung nach und nach auf, sitzt einmal sogar apathisch auf dem Fußboden des ärmlich eingerichte-
ten neuen Appartements und zerquetscht Pfandflaschen, reagiert aggressiv auf Elsa, die dazu-
kommt. Als er nach dem Bruch mit Alice allein ist, sitzt er weinend in der Dusche, seine Tränen 
im Wasser verbergend. 

Die Selbstwertschätzung Micheles bricht zusehends zusammen. Die Fehlschläge werden ihm 
immer zu Demütigungen. Als Alice ihn zufällig auf der Straße als Paketboten sieht, muss er 
auch ihr gestehen, dass er ohne Arbeit ist, was er ihr bis dahin aus Scham verschwiegen hatte. 
Eine gewisse Sicherheit geben ihm die Gelegenheitsarbeiten, die er mit seinen beiden Ex-Arbei-
tern übernimmt (merkbar z.B. an der Arbeitskleidung, die mehr und mehr die Managerkluft ab-
löst, in der er sich anfangs der Geschichte bewegt hatte). Doch als die beiden wieder normal ar-
beiten, bricht auch diese alternative Sphäre des Selbstbeweises wieder weg, allein mag Michele 
diese Arbeiten nicht übernehmen. Nach einem Streit mit Elsa verlässt er die Wohnung, sucht bei
Tochter und deren Freund Unterschlupf, kommt zur Besinnung und erklärt Elsa seine Liebe. 
Ihm gegenüber steht Elsa, die mit der veränderten Situation besser umgehen kann als Michele. 
Ohne Zögern schränkt sie den gewohnten Privatkonsum auf, vermeidet kostenintensive Treffen 
mit Freunden. Zwar ist sie als promovierte Kunstwissenschaftlerin angesehenes Mitglied des 
Bildungsbürgertums, nimmt dennoch schnell nicht nur eine Stelle in einem Callcenter an, son-
dern bewirbt sich zudem noch als Sekretärin in einer Schiffsspedition. Entgegen Michele, der 
mehr und mehr die Insignien des Managertums aufgibt, hält sie durch Kleidung und Auftreten 
die bourgeoise Fassade aufrecht. Während Michele zunehmend distanziert, manchmal sogar ag-
gressiv auf sie reagiert, erfährt sie bei ihrem neuen Chef in der Spedition, dass er sie als attrakti-
ve und sexuell verlockende Frau wahrnimmt; fast gelänge es ihm, sie zu verführen. Erst nach 
dieser angedeuteten Verführung (und im Anblick des Freskos, an dem sie so lange gearbeitet 
hatte) kommt es zur Wiedervereinigung des Paares.

Am Ende wird aus der Geschichte eines raschen Zusammenbruchs der Fassaden eines bürgerli-
chen Musterpaares eine tatsächliche Ehegeschichte, die nicht auf Alltags-Routinen und -Ritua-
len aufruht, sondern ihre Quelle in tatsächlichem Zugetansein hat [51]. Es ist dieser Schluss, mit
dem das Kammerspiel über das großbürgerliche Paar von Elsa und Michele endet, der Giorni e 
nuvole von anderen Filmen, die das Drama der Arbeitslosigkeit in den Milieus der Wohlhaben-
den auszuloten suchen. Die Ruhe der Handkamera, die sehr nahe an den Figuren bleibt, vor al-
lem aber der sensible und undramatische Einsatz der Musik gestatten es dem Zuschauer, in die 
Feinheiten des Schauspiels und der emotionalen Bedeutungen einzudringen, die die Erfahrung 
des Arbeitsplatzverlustes erst instrumentieren.

Ist es hier vor allem der Lernprozess, den Michele durchmacht, das  Vertrauen auf die Dynamik,
die familialen Prozessen innewohnen kann, und die Rückbesinnung auf Bindungsentscheidun-
gen, die lange vor der Inszenierung von Lebensstilen getroffen wurden, malen andere Filme das 
Bild eines Zerfalls des familären Zusammenhalts. Ein Beispiel ist Bettina Oberlis erster Lang-
film Im Nordwind (Schweiz 2004). Auch hier beginnt die Geschichte mit der Kündigung des Va-
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ters Erwin Graf (André Jung), der nach einer Neustrukturierung seiner Firma, für die er beinahe 
zwanzig Jahren gearbeitet hatte, als Personalleiter freigesetzt wurde. Er hält die Entlassung sei-
ner Frau Kathrin (Judith Hofmann) und der 15-jährigen Tochter Lisa (Aiko Scheu) gegenüber 
geheim, gibt jeden Morgen vor, zur Arbeit zu fahren; doch in Wahrheit studiert er in einem Ho-
telzimmer Stelleninserate. Kathrin ist überfordert, weil sie sich ganz um den gleichzeitigen Ei-
genheimbau kümmern will, flüchtet sich dafür in einen Esoterikwahn, bekämpft die schädlichen
Strahlen der benachbarten Natelantenne mit einem Kristall und möchte das neue Haus nach 
Feng-Shui eingerichtet haben. Auch Lisa kommt nicht vom Fleck, getraut sich nicht, die Auf-
nahmeprüfung für die Modefachklassse an der Kunstgewerbeschule zu versuchen. Für alle sind 
Verdrängung und Verheimlichung die einzig erreichbaren Strategien, mit der Krise umzugehen. 
Dass dabei die Familie als elementare Solidargemeinschaft zusammenbricht, ist klar.

Ma part du gâteau (Frankreich 2011, Cédric Klapisch)

Viele Kündigungen sind nicht durch individuelle Fehl- oder Nichtleistungen begründet, viel-
leicht auch durch mangelnde Leistungsfähigkeit, zu vieler Krankheitstage, durch zu hohe Kos-
ten wegen individueller Arbeitsverträge. In europäischen Wirtschaftssystemen müssen Kündi-
gungen gerichtsfest begründet werden; die Beziehungen zwischen Firma und Arbeitenden sind 
durch zahlreiche gesetzlich verankerte Regeln gesichert (so dass eine brutale hire-and-fire-Be-
ziehung ausgeschlossen ist). Nur systemisch motivierte Kündigungen – etwa wegen der Auflö-
sung ganzer Firmenstandorte, eines allgemeinen downsizing der Beschäftigtenzahlen, wegen des
Konkurses der Firmen oder von Tochterfirmen – sind überindividuell, betreffen ganze Gruppen 
von Arbeitenden. In den meisten Filmen geht es aber nicht um Massen-, sondern um Einzelent-
lassungen. Und es gehört zu den Aufgaben mancher Manager, die Kündigungen auszusprechen. 
Die Kündigung ist eine Begegnung von einzelnen, die zwar zu verschiedenen Sphären der 
Machtordnung in der Firma gehören, die aber die Kündigung im Gegenüber von Individuen ver-
handeln müssen (und oft ist es keine Verhandlung, sondern eine bare Mitteilung, die nicht zur 
Disposition steht) [52].

Gerade in Filmen, die von der Übernahme ganzer Firmen und von der Manipulation ihrer bör-
sennotierten Werte handeln, ist aber die Kündigungsbeziehung anonymisiert und entpersonali-
siert. Eines der wenigen Beispiele ist Cédric Klapischs Film Ma part du gâteau (Mein Stück 
vom Kuchen, Frankreich 2011). Der Film beginnt nicht aus Zufall im nordfranzösischen Dünkir-
chen, in einer Region, die von den Krisen der Industrie in Folge der Finanzkrise, vor allem aber 
durch die Abhängigkeit der Firmen von Börsenwerten und shareholder values besonders betrof-
fen war, die zugleich aber auch eine Hochburg traditioneller Wertvorstellungen der Gewerk-
schaften war. Die 1.200 Arbeiter der Fabrik Soframex erfahren aus der Zeitung, dass das Werk 
geschlossen werden wird; eine Absprache mit den Arbeitern hat nicht stattgefunden, die Ent-
scheidung selbst fiel wohl im fernen London, wo mit den Aktien spekuliert worden war. Die ge-
schiedene France (Karin Viard) steht nach zwanzig Jahren Arbeit in der gleichen Fabrik mit 
ihren drei Töchtern allein da; die angekündigte „Abfindung“ wird ihr nicht weiterhelfen; Ar-
beitsplätze in Dünkirchen sind rar, weshalb sie sich dazu entschließt, in Paris eine Ausbildung 
zur Putzfrau zu machen und die drei Mädchen in der Obhut ihrer Schwester zurückzulassen. 
Erst ganz am Schluss werden die Kollegen in Dünkirchen davon erzählen, dass sie das Geld tat-
sächlich erhalten haben (aber nicht in der zugesagten Höhe).
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Tatsächlich findet sie Arbeit bei dem Börsenhändler Steve Delarue (eigentlich: Stéphane, ge-
spielt von Gilles Lellouche), der von seiner Londoner Bank nach Paris beordert worden war, um
dort eine Dependance der Bank aufzubauen. Er ist nach diversen Verträgen an allen großen Fi-
nanzplätzen der Welt reich geworden, lebt in einem riesigen Apartment in Sichtweite des Eiffel-
turms. France ist schon die dritte Aspirantin für den Job als Putzfrau, er legt Wert auf perfekte 
Sauberkeit. France‘ Geschichte wird als Teil einer sehr langen Folge von Parallelszenen aus ih-
rer Welt und aus der der Börsenhändler erzählt. Eingebettet ist eine Episode mit dem Model Tes-
sa (Marine Vacth), die sich auf Stéphane einlässt, von ihm nach Venedig eingeladen wird, den 
von ihm erwarteten Beischlaf aber verweigert und kurz danach von ihm abgefertigt wird, als sie 
ihm seine Geschenke zurückbringt, damit aus der Geschichte wieder verschwindet. Wichtig ist 
die Episode, weil sie den machohaften Gestus, mit dem Stéphane Frauen behandelt, seinen 
Reichtum einsetzend, dafür Sex als Gegenwert einzutauschen suchend, überdeutlich ausstellt.

Schon diese Folge von Parallelszenen kennzeichnet France und Stéphane, das zentrale Paar, als 
Inkarnationen denkbar verschiedener Sozialtypen. Die Differenz der beiden Sozial- und Lebens-
welten ist auch in den Interieurs der Wohnungen und der Farbigkeit der Einrichtungen zum Aus-
druck gebracht – eher bunte Enge der France-Umgebungen, dagegen die schwarz-weiß domi-
nierte Leere und Weite des Stéphane-Apartments. Sie – die Bodenständige, die mitsingt, wenn 
Musik erklingt, die ihr gefällt, die einen Blick für die Bindungsfähigkeit von Leuten hat, die ihr 
begegnen, die streng zu ihren Kindern ist; dagegen er, der wie gebannt vor seinen Monitoren 
hockt, der den Luxus, den er sich erlauben kann, auch zeigt, der sich mit Leuten trifft, die er 
nicht mag, sondern deren Kapital ihnen es erlaubt, am Börsengeschäft teilzunehmen (leverage). 
Sie, die scherzt und lacht und auch einmal an einem Treffen reicher Leute als Russin mit rade-
brechenden Sprachspielereien teilnimmt, selbst über ihre performance lachend (wie sie schon 
ihre Rolle als „Russin“ in einer Putzfrauenschule lustvoll überzeichnend ausgestaltet hatte); sie, 
die die liebevolle Umarmung mit ihren Kindern sucht und genießt. Dagegen er, der nie scherzt 
oder lacht, dem sein kleiner Sohn nur das Tagesgeschäft stört, den er mit überteuren Geschen-
ken zu beeindrucken sucht und von dem man nicht weiß, ob die Selbstbezeichnung „Ich bin 
böse!“, mit der er sich als Börsenjobber tituliert, nicht durchaus ernst gemeint ist. Er: ein Ma-
cho, der Sexualität ganz in ein Tauschgeschäft gewandelt hat, der sich aber auch selbst bedauert,
dass er nach vielen Jahren keine Freunde, sondern nur „Bekannte“ habe, mit denen zu treffen 
rein geschäftliche Gründe hat.

Eine solche Paarung deutet auf die Gattung der romantic comedy hin, die Geschichten von zwei-
en, die zusammenkommen werden, obwohl sie so gar nicht zueinander passen. Viele Kritiken 
spielen auf die formale Ähnlichkeit zu Filmen wie Pretty Woman (1990) hin, zumal der dort so 
signifikant verwendete Song „Pretty Woman“ von Roy Orbison auch in Ma part du gâteau an 
markanter Stelle verwendet wird. 

Tatsächlich ist die Paarung <reicher Mann der Börsenwelt / arme Frau aus dem Milieu der Se-
kretärinnen oder gar Prostituierten> eine der vielgenutzten formulae der Romantischen Komö-
die; neben Pretty Woman sei auch verwiesen auf Mike Nichols‘ Working Girl (1988) oder auf 
Sidney Pollacks Sabrina (1995) – in beiden Beispielen setzt die Begegnung mit den Frauen eine
éducation sentimentale in Gang, an deren Ende die Männer gewandelt sind. Die Formel ist so-
gar in das Korpus der Kündigungsfilme in den betulichen TV-Spielfilmen aus der BRD einge-
wandert: Jutta Speidel spielt in Aber jetzt erst recht (2010, Nikolai Müllerschön) Kathi Pfeiffer, 
die Leiterin der therapeutischen Abteilung einer Münchner Privatklinik, behandelt auch bedürf-
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tige Menschen, die sich das eigentlich nicht leisten können – und stellt alles ihren wohlhaben-
den Patienten in Rechnung. Als der alte Klinikinhaber, der das geduldet hatte, stirbt und eine In-
vestorengemeinschaft die Führung übernimmt, bezichtigen sie Kathi des Betrugs und setzen 
nicht nur sie, sondern die gesamte Belegschaft fristlos vor die Tür; der Plan ist, aus dem Traditi-
onshaus eine Luxusklinik zu machen. Kathi ist dabei, von einer Brücke in den Tod zu springen, 
doch rettet sie kurz entschlossen einem anderen Springer das Leben: Der Topmanager und Fi-
nanzjongleur Clemens Nutz (Hansa Czypionka) wurde von seinem kriminellen Geschäftspartner
verraten und verkauft. Die beiden tun sich zum Kampf gegen die  geldgierigen Spekulanten zu-
sammen, kommen sich schnell auch privat näher. Auch hier wird aus dem kaltschnäuzigen Ma-
nager ein „geläuterter Spekulant“.

Doch der Film löst dieses generische Versprechen nicht ein, weil Stéphane sich in der ersten 
Liebesnacht, die er mit France in einem Londoner Luxushotel verbringt, verplappert und ganz 
nebenbei erzählt, dass er es war, der die Dünkirchener Fabrik „plattgemacht“ habe. Ganz neben-
bei, aber ohne jedes Schuldbewusstsein, sogar ein wenig stolz (ein Karriere, die eine lange Spur 
von Fabrikschließungen hinter sich gelassen hat). Als sie zufällig am Morgen nach der Liebes-
nacht zufällig hört, dass Stéphane einem anderen stolz mitteilt, dass er „die Putzfrau“ erfolg-
reich „flachgelegt“ habe und darum eine Wette um tausend Euro gewonnen habe, bricht die so 
lange vorbereitete zärtliche Beziehung der beiden gleich wieder auseinander.

France schweigt, aber weil sie weiß, dass Stéphane noch nie in Nordfrankreich war, und weil sie
weiß, wie verzweifelt die Beschäftigten nach der Massenkündigung waren, wendet die Ge-
schichte zur Rache: Sie entführt den kleinen Alban (Lunis Sakji), den sie als Tagesmutter be-
treut, ihre eigenen Töchter holen sie aus England ab, sie besuchen ein HipHop-Ballett in Dün-
kirchen. Stéphane hatte die Polizei informiert, obwohl France ihn um Stillschweigen gebeten 
hatte. France wird aus dem Konzert verhaftet – doch die drei Töchter verhindern, dass das Poli-
zeifahrzeug wegfahren kann; Stéphane kommt pünktlich dazu, doch haben die ehemaligen Kol-
legen France‘ inzwischen erfahren, dass er der Verursacher der Fabrikschließung war, er flieht. 
France bleibt im Polizeiwagen gefangen, an dem ein ganzer Pulk von Arbeitern herumzerrt – 
und der Film endet mit einer langen Großaufnahme von France in dem wackelnden Auto, sie hat
den Widerstand gegen ihre Deportation verstanden und beginnt zufrieden zu lächeln.

Ein kleiner Sieg ohne Belang für die Arbeitswelt, aus der romantischen Komödie ist die Ge-
schichte einer kleinen Rache geworden. Das Finale hat in Frankreich viele Diskussionen ange-
heizt (gerade deshalb, weil es die Suggestion eines happy endings auf den Kopf stellt). Der Film
hatte schon mehrfach die Partei France‘ ergriffen – einmal in der schon erwähnten Szene mit 
Orbisons „Pretty Woman“, als France mit den drei Töchtern in einem gemeinsamen Tanz vor ei-
nem Kühlregal das Lied auch choreographisch ausdrückt – just an dem Tag, als sie als Tages-
mutter für den kleinen Alban engagiert worden war – für einen Tagesbetrag, der weit über ihren 
eigenen Hoffnungen gelegen hatte; und in einer Szene, in der sie den Song „Les Rois du mon-
de“ [54] aus dem Radio hört und – dabei bügelnd – begeistert mitsingt, bevor sie von dem ge-
nervten Stéphane angehalten wird, das Singen einzustellen. Beide Male zerbricht die Schranke 
zwischen Filmmusik und erzählter Realität (der Film wird meist von flacher Popmusik unter-
malt), beide Male wird die Musik zur unmittelbaren Folie des Gefühlsausdrucks France‘.

Ma part du gâteau ist gerade keine moderne Variante des Märchens von Aschenputtel, wie es in 
manchen Kritiken heißt. Und es sind nur die Genrebezüge zu Autoren wie Frank Capra, die auf 
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ein versöhnliches Ende schließen lassen. Die Signale, dass hier zwei, die nicht zueinander kom-
men können, einander begegnen, sind vielfach gelegt – vor allem der Lernprozess und die finale
Katharsis, die Stéphane durchmachen müsste, wollte man die Capraeske Erzählformel erfüllen, 
ist niemals deutlich ausgeführt worden, der Zynismus seiner Lebensweise war immer bewahrt. 
Gleichwohl ist die Frage, ob er als Karikatur des neoliberalen Börsenmenschen anzusehen sei 
[55], in Zweifel zu ziehen, weil die Sympathien, die er auf sich zieht, ebenso von seiner machis-
tischen Art der Selbstdarstellung wie von den „kleinen Zusammenbrüchen“ seiner Rolle beein-
flusst sein mögen, aber auch der Genreerwartung eines Happy-Ends geschuldet sind. Eines aber 
ist immer klar: Der Film erzählt France‘ Geschichte, nicht die des Mannes [56]. Das Ende ist 
ein Ende ohnmächtiger Empörung – France wird der Entführung des kleinen Alban bezichtigt 
werden, aber sie hat auch die Solidarität ihrer Exkollegen gewinnen können, ist selbst zum al-
ten-neuen Mitglied der Solidargemeinschaft geworden. Das ist ein Ende ganz anderer Färbung 
als in Deux jours, une nuit (2014), in dem die Erfahrung der Kündigung in einen Prozess identi-
tärer Selbstbesinnung mündet.

Up in the Air (USA 2009, Jason Reitman)

Bingham, der Held gehört zur new economy, übt einen Beruf aus, der erst entstand, als der 
share holder value zum Zentrum des Denkens über die ökonomische Ordnung wurde. Zwar 
blieb die „Firma“ als juristischer Partner der Arbeitsverträge in Kraft, aber sie änderte ihren 
Charakter, weil sie die Bindungen von Arbeitgebern und -nehmern strikt formalisierte. Lange 
galt die Verpflichtung von Betreibern einer Firma, nicht nur dem Markt und der ökonomischen 
Gesundheit des Unternehmens verpflichtet zu sein, sondern auch den Arbeitenden gegenüber Si-
cherheit und Dauer zu garantieren, als stillschweigend akzeptierter Teil des Ehrenkodex der Fir-
meninhaber, so fußte dieses Modell auf der Vorstellung einer  identitären Einheit der Firma – 
Metaphern wie die der „Firma als Familie“ oder Selbstbezeichnungen wie die der „Opelaner“ 
(der Arbeiter im Bochumer Opelwerk) und der „Schlikkerfrauen“ (der Angestellten der Droge-
riemarktkette „Schlecker“, die 2012 insolvent ging) geben Auskunft über eine bis ins Alltagsle-
ben wirksamen, mit Stolz belegten Bindung. Erst als das Kapital (in Form von Firmenanteilen 
der gar des ganzen Unternehmens) den Firmeninhaber zu ersetzen begann, wurden die Arbeiten-
den als Teil einer deontisch fundierten Partnerschaft zu „Produktionsmitteln“ transformiert, zu 
„Human-Resourcen“, wie es in der Sprache der new economy hieß. So, wie man eine Maschine 
stillegen kann, können nun auch Mitarbeitende aus dem Produktionsprozess entfernt werden. 
„Humankapital“ bezeichnet damit in der Betriebswirtschaft einen eigenen, an das Wissen und 
die Kompetenz der Mitarbeiter gebundenen Produktionsfaktor, der neben der sächlichen und fi-
nanziellen Ausstattung von Firmen für deren Produktivkraft verantwortlich ist. Das Wort wurde 
2004 zum „Unwort des Jahres“ erklärt – in einer solchen Redeweise degradiere man Menschen 
„zu nur noch ökonomisch interessanten Größen“, lautete die Begründung der Gesellschaft für 
deutsche Sprache.

Aber es entsteht ein Bruch zwischen der selbstempfundenen Bindung an Firmen und dem tat-
sächlichen Status, den Arbeitende in der ökonomischen Logik einnehmen. Soll es zu Entlassun-
gen kommen, besteht auch die Gefahr, dass es zu Streik, Arbeitsniederlegungen oder arbeits-
rechtlichen Konflikten kommen kann. Deshalb ist Binghams Aufgabe so bedeutsam, weil die 
Firmen Kündigungen nicht mehr selbst aussprecht, sondern dazu einen Spezialisten engagiert. 
Es ist Binghams Job, „Vertragsauflösungen“ selbst für die auszusprechen, die oft schon seit vie-
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len Jahren für ihre Firmen arbeiten. Er ist transition counsellor („Übergangsberater“), wie man 
diesen Beruf zynischerweise nennt.

Es geht in den separation meetings (so werden Entlassungsgespräche im Jargon des Manage-
ments genannt) um die Formalisierung elementarster Beziehungen zwischen Firmen und ihren 
Angestellten - und damit um Widersprüche, die erst im Spätkapitalismus offen zu Tage treten. 
Es geht nicht mehr um Entlassungen, sondern um Trennungen, so wie Geschäftsbeziehungen 
vereinbarte Beziehungen auf Zeit sind, die man auch wieder verlassen kann. Dass es aber nur 
oberflächlich um Beziehungen zwischen Gleichgestellten geht, sondern um Abhängigkeiten, um
einseitige und nicht reziproke Beziehungen, wird dabei geleugnet. Eigentlich ist es eine Substi-
tution eines formalen Modells der Zweierbeziehung, das die komplexen Pflichten- und Versor-
gungsansprüche eines älteren Modells durch eine auf nur-ökonomische  Regelungen eines Ver-
trages reduziert (und alle weiteren deontischen Aspekte abblendet).

Die Rede von der corporate identity und einer auch emotionalen Bindung der Angestellten an 
ihre Firmen erweist sich als scheinhaft, als Lüge, die darüber hinwegtäuscht, dass Leute auf-
grund ihrer Arbeits- und der darin berechenbaren Produktivkraft im Beschäftigungsverhältnis 
sind. Alle subjektive Identifizierung mit der Firma, alles Vertrauen darauf, dass man einen 
Schutz vor der Kündigung erwirbt, wenn man über Jahre seine Arbeit macht, ist nur einseitig. 
Eine Arbeit zu machen, in einer Firma beschäftigt zu sein, ist die vielleicht zentralste Tatsache, 
aus der Identität entstehen kann. Sich selbst in der Realität definieren zu können, ist gebunden 
auch an jene Bindung von einzelnen an ihre Firmen (mit durchaus auch materiellen Implikatio-
nen, vom eigenen Haus bis in die Finanzierung der Erziehung und Ausbildung der Kinder).

Einer Arbeit nachzugehen, eine Arbeitsstelle zu haben, hat in allen Industriegesellschaften zu-
tiefst subjektive Bedeutungen, hängt eng mit den Lebensentwürfen der Arbeitenden zusammen; 
und es geht um viel basalere Dinge als um die Hoffnung auf Kontinuität und Stabilität. Bingham
weiß um die individuellen Bedeutungen der Kündigung wie kaum ein zweiter. So smart, glatt 
und professionell er äußerlich wirkt, so sehr kann er sich vermeintlich in die Rolle seines jewei-
ligen Gegenübers hineinversetzen. Er weiß, welche Katastrophe er mitzuteilen hat. „Wir sind 
dazu da, die Vorhölle erträglich zu machen“, sagt er einmal. Aber er versucht zu mildern, 
manchmal sogar zu verkehren. Eine Arbeit aufzugeben, kann auch die Chance sein, das eigene 
Leben neu zu ordnen – zumindest suggeriert Bingham einem älteren Mann, dessen Personalakte
er genau studiert zu haben scheint, zu seinem jugendlichen und nie realisierten Traum, Koch zu 
werden, zurückzukehren. Das Gespräch kann aber auch fatal enden: Einer jungen Kollegin erwi-
dert einmal eine Frau, sie werde sich von der Brücke neben ihrer Wohnung stürzen; sie begeht 
tatsächlich Selbstmord; Binghams Kollegin ist bestürzt, sie hatte offenbar nicht damit gerechnet,
dass der Ernstfall eintreten könnte. Sie ist frisch aus dem Studium in Harvard gekommen, einen 
glänzenden Abschluss in der Tasche; aber sie hat noch nie gearbeitet, ist in Binghams Firma ge-
rade angefangen und soll als seine Begleiterin das professionelle Kündigen erst erlernen. Sie ist 
durch die Fassungslosigkeit mancher ihrer Klienten ebenso schockiert wie durch die Wut ande-
rer, ihr Schweigen oder die Drohung, sich etwas anzutun. Von den biographischen Bedeutungen,
die Arbeit hat, hat die junge Frau keine Ahnung; und sie weiß auch nichts von der Rolle, die Ar-
beit in der Identitätskonstruktion von Menschen gerade in postindustriellen Gesellschaften hat.

Eine junge frisch von der Universität kommende Kollegin schlug Binghams Chef vor, die Kün-
digungen nicht mehr vor Ort vorzunehmen, sondern sie durch Videokonferenzen zu ersetzen – 
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die Reisekosten der Firma könnten so auf 15% des bisherigen Umfangs reduziert werden. Der 
Film zeigt in seinen bedrückendsten Szenen einige Testläufe des neuen Verfahrens – und ange-
sichts der Hilflosigkeit der Reaktionen der Gekündigten wird die Abwesenheit eines realen Ge-
genübers zu einem Moment größter empfundener Einsamkeit. In einem der Tests sitzt der Ge-
kündigte hinter einer Milchglasscheibe dem Kündiger eigentlich gegenüber; aber er kann ihn 
nicht sehen. Der Film zeigt ihn als gerastertes Monitorbild; der Eindruck seiner Verlassenheit 
und Einsamkeit könnte kaum intensiver sein als im Rückschnitt auf die neue Kollegin, die ihrer-
seits nur noch ihrem Ablaufplan für derartige Gespräche folgen kann, ebenso hilflos ist wie der 
Mann hinter der Scheibe, der sie nicht sehen kann. Im letzten Bild der kleinen Sequenz sehen 
wir den Mann mit hängenden Schultern herausgehen. Die junge Frau wird kurze Zeit später die 
Kündigungsfirma verlassen, sie ist dem individuellen Druck nicht gewachsen.

In der symbolischen Welt von Gewinnen und Renditen, von Statussymboliken und Selbstinsze-
nierungen wird von der Tatsache, dass Arbeitsbeziehungen Beziehungen zu realen Menschen 
und nicht zu abstrakten Stellgrößen eines Produktionsapparates sind, radikal abgesehen. Die 
Auflösung der traditionellen Bindungen zwischen Firmen und Beschäftigten und der Übergang 
in eine Vielzahl von Niedriglohn-Beschäftigungen und nur kurzfristige („prekäre“) Beschäfti-
gungsverhältnisse lassen sich so lange symbolisch für den einzelnen ausgleichen, solange er zu 
den Gewinnern der durchgängigen Kapitalisierung sozialer Beziehungen gehört, solange Geld 
ausreichend zur Verfügung steht und solange der einzelne sich nicht durch das Eingehen lang-
fristiger ökonomischer Abhängigkeiten (bis zur Übernahme von Pflegeverpflichtungen) in Ge-
fahr bringt. „Wir sterben alle allein“, gibt Bingham Keener einmal zu verstehen, für sich alle 
Pläne, das Alter in den Modellen der Familie zu planen, von sich weisend.

Binghams Figur ist das moralische und sympathische Zentrum des ganzen Films. Es mag para-
dox anmuten, dass er derjenige ist, der anders als alle anderen Beteiligten weiß, worum es geht. 
Bingham hat Einsicht in die Bedeutung, die die Kündigung für seine Gegenüber hat. Er weiß, 
dass sie Opfer von blinden ökonomischen Interessen sind und nicht Klienten in einem Personal-
Gespräch. Er ist derjenige, der die Folgen des Gesprächs abzuschätzen und abzumildern sucht, 
der sich – darin einem Psychiater ähnlich - auf die Partner der fatalen Begegnung einzustellen 
sucht. Er ist derjenige, der Trost zu spenden sucht und Mut zuspricht. Er ist Bote und Vollstre-
cker der schlimmen Botschaft und zugleich Therapeut, Priester und sozialer Partner. Er ist derje-
nige, der die Entmündigung und Versächlichung der Angestellten im Gespräch zumindest parti-
ell abmildert, versucht, die Würde des Gegenübers zu wahren. Er ist der Mediator zwischen der 
Brutalität der Arbeitswelt und der subjektiven Bedeutung, die Arbeit für alle Beteiligten genießt.
Er betreibt all dieses professionell - er kann die so schwierigen Gespräche von sich abstreifen, 
wenn sie beendet sind, sie belasten ihn nicht länger. Genau diese Professionalität im Umgang 
mit seiner Arbeit wie die Ambivalenz der kurzfristigen Beziehungen, die er zu den Opfern ein-
nimmt, ist der Anlass für die Sympathie, die die Figur von Beginn an genießt. Dabei macht der 
Film auch klar, dass der Preis, den Bingham für diese Professionalität bezahlt, hoch ist – er 
muss sich selbst zu einer Figur einer mobilen Erfolgskaste wandeln, Einsamkeit, Heimatlosig-
keit und Fremdwerden selbst im familiären Nahfeld akzeptieren, Sexualität als flüchtige und 
vorübergehende Tatsache behandeln, sogar den sexuellen Akt als Inszenierung von Statussym-
bolen – von goldenen Kreditkarten etwa – auslegen.

Der Film beginnt konsequenterweise mit unkommentiert aneinandergeschnittenen Aufnahmen 
von Gekündigten, zeigt gleich zu Beginn das Spektrum der individuellen und subjektiven Kata-

65



strophen, deren Anlass die schlimme Nachricht ist, die Bingham überbringt. Dass die Entlasse-
nen von Laien dargestellt werden, die die Tatsache der Entlassung am eigenen Leibe erfahren 
haben, sei nur am Rande festgehalten. Gleichwohl wird so schon am Beginn des Films der Ak-
zent gesetzt, dass sie, die Opfer, die hintergründigen Protagonisten der ganzen Geschichte sind. 
Dass die Bilder der Titelsequenz, die Luftaufnahmen amerikanischer Städte und Wolkenbilder 
zeigen, mit Woody Guthries altem Arbeiterlied „This Land Is Your Land“ unterlegt sind, tut ein 
übriges – der Film stellt auch die Frage nach den tatsächlichen und im Alltäglichen spürbaren 
Machtverhältnissen in einem Land wie den Vereinigten Staaten.

Der Entlasser

Die Figur des professionalisierten Entlassers ist nach Up in the Air (2009) mehrfach dramatisiert
worden. Sie entstand als dramatisches Konzept wohl erst nach der Jahrtausendwende, sozusagen
als Antwort auf fundamentale Verschiebungen in der Wirtschaftsordnung, vor allem auf Wider-
sprüche zwischen der inneren Kohäsion von Firmen und der faktischen Formalisierung der ver-
traglichen Bindungen von Arbeitnehmern an die Konglomerate, die sie bezahlen. Für die Firmen
ist die Bindung der Arbeitenden an die Firma einer der zentralsten Werte – das Vertrauen, das 
sie in die Arbeit der Firmenleitung und der Manager setzen und das sie von sich aus in das Be-
schäftigungsverhältnis investieren, das ihnen aber auch von den Firmen vorgegaukelt wird. Al-
lerdings ist diese Beziehung brüchig geworden, Leiharbeiter arbeiten zwar in einer Firma, die 
aber gar nicht der Arbeitgeber im engeren Sinne ist. Und das Modell der Zeitarbeit (bzw. der be-
fristeten Arbeitsverträge) lässt ein auf längere Sicht sinnvolles Vertrauen in die Sicherheit des 
Arbeitsplatzes gar nicht erst aufkommen. Allerdings steht der Wert der vertrauensbasierten Bin-
dung für die Firmen und die Selbstdarstellung der Firmen ihren Arbeitnehmern in klarem Kon-
trast zu der Option der Kündigung. Der Entlasser schirmt das Management gegen den Vertrau-
ensbruch der Kündigung ab – und bei genauerem Hinsehen zeigt er sich als eine Art von out-
sourcing einer Handlung, die tief in die gewünschte (und ideale) Bindung zwischen Firma und 
Arbeitenden eingreift.

Sicherlich geht das Management nicht unbeschadet aus dem Kündigungskonflikt heraus. Zu 
deutlich sind die Gründe, die zu Einzel- und Massenentlassungen führen, die auf Renditesteige-
rung, aber nicht auf die Interessen der Arbeitenden ausgerichtet sind. Doch auch sie stehen in ei-
nem Dilemma, weil der innere Zusammenhalt der Firma (als „Gemeinschaft der Arbeitenden“) 
vor allem bei Massenentlassungen beschädigt werden könnte. Darum ist die Verlagerung der 
„Schuld“ an eigens dazu eingesetzter „Entlasser“ ein Mittel, das den Entlasser isoliert und aus 
der Definition von „Gemeinschaft“ entfernt, weshalb er in aller Regel eigens für die Aufgabe 
entlohnt werden muss. Genau auf einem solchen Kontrakt basiert die Geschichte aus Volevo 
solo dormirle addosso (Italien 2004 Eugenio Cappuccio) nach einem Roman von Massimo Lolli
(1998): Der Personalmanager Marco Pressi (Giorgio Pasotti) wird von seiner Firma beauftragt, 
binnen eines Jahres 25 Mitarbeiter zuentlassen; dafür wird er einen Firmenwagen und eine eige-
ne Leistungsprämie bekommen. Der neue Job verändert seinen Lebensstil allerdings grundle-
gend. Er gilt in der Firma schon bald als „tagliatore di teste“ [„Enthaupter“, „Scharfrichter“], 
seine Unbeliebtheit im Unternahmen wächst rasend schnell, er wird beschimpft und sogar be-
droht. Am Ende hat Pressi 24 Angestellte entlassen, weshalb ihm der zugesagte Bonus gestri-
chen werden soll. Allerdings übergibt er seinem Vorgesetzten ein Kündigungsschreiben und 
kann deshalb zusätzlich zur Abfindung die Prämie für das Erreichen von 25 Entlassungen ver-
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langen (ein Schluß, der einen schalen Geschmack hinterlässt – sollen sich die 24 Entlassenen 
mit dem Entlasser solidarisieren, der sich selbst damit aber noch den Bonus sichert?). Vom 
Schluss abgesehen: Pressi gerät genau in das Entlasser-Dilemma hinein, das ihn aus der sozialen
Einheit der Firma entfernt und aus der Solidargemeinschaft der Mitarbeiter eliminiert, das ihn 
zum Vorboten schlimmer Nachrichten macht und ihn am Ende sozial vollständig isoliert.

Gehören die Entlasser selbst zum Pool der Angestellten, geraten sie also in eine Abseitsstellung,
werden aus den Solidaritätsbindungen der Arbeitenden ausgestoßen, wechseln sozusagen die 
Seite der Macht. Zwar gehörte der Manager Thomas Graf (Stefan Gubser) in dem Schweizer 
TV-Film Tod durch Entlassung (2011, Christian Kohlund) von Beginn an zum Management des 
Versicherungskonzerns, für den er als Geschäftsführer arbeitet. Er soll die Fusion mit einem 
deutschen Unternehmen vorantreiben, vor allem die mit den Restrukturierungen verbundenen 
Entlassungen durchführen. Als aber der Angestellte Bernhard Traber (Christian Kohlund) ange-
sichts der drohenden Entlassungen vom Dach der Firma in den Tod springt, wirft das Geschehen
den erfolgsgewohnten Manager aus der Bahn, zumal sich in der Firma Widerstand gegen den 
Plan der Konzernführung formiert. Bald hängt ein Zettel „Jobkiller“ an Grafs Tür, ihm gehen 
anonyme E-Mails „Sein Mörder ist unter euch!“ zu. Graf fühlt sich schuldig am Tod Trabers, 
und als die Börsenkurse des neuen internationalen Konzerns nicht wie erwartet steigen, gerät er 
in ein Dilemma; zwar setzt er noch durch, dass Trabers Witwe eine großzügige jährliche Rente 
ausbezahlt wird, doch bleibt er Gefangener der eigenen Schulgefühle. Als auch die Mobbing-
Aktionen nicht aufhören, regt sich eigener Widerstand gegen die Fusionspläne, es entsteht der 
Verdacht, dass sie nur Vorwand dafür sein könnten, dass sich jemand bereichern könnte, gedeckt
durch die Entlassungsgerüchte.

Eine ganz andere Wendung nimmt die gleiche Grundkonstellation in dem bereits 1979 entstan-
denen TV-Film aus der Reihe Cinéma 16:  Fou comme François (Frankreich 1979, Gérard 
Chouchan): Hier soll der von der Kündigung bedrohte Ingenieur François (Michel Creton) 
selbst seine Arbeit behalten, wenn er im (geheimen) Auftrag des für ihn zuständigen Managers 
die Mitarbeiter des Büros komplett entlässt. Zum Erstaunen seines Chefs lehnt François ab, wird
seinerseits gefeuert, meldet sich unaufgeregt und nicht erzürnt als Arbeitsloser beim Arbeitsamt 
– und erfährt einen erstaunlichen Charakterwandel, weil er nun aus dem Selbstgefühl einer als 
normal empfundenen Sicherheit und Geborgenheit in einem Arbeitsverhältnis in eine Freiheit 
und eine Situation der Selbstbestimmung gestoßen wurde, die er – ohne es zu wissen – lange 
vermisst hatte. Sein Verhalten gegenüber seinen alten Kollegen, seiner Frau, der Schwiegermut-
ter und den Kindern verändert sich zusehends, er wird „ein anderer“, beginnt Orgel zu spielen, 
übt das Drachenfliegen, solidarisiert sich mit seinen Ex-Kollegen im Kampf gegen die Entlas-
sungen. Weder seine Frau (Claude Jade) noch sein soziales Umfeld verstehen sein Verhalten, 
veranlassen seine Internierung in einer psychiatrischen Klinik – wer die  Werte seiner sozialen 
Schicht ablehnt, gerät in ein Außen der Normalität, das selbst pathologisiert wird [57].

Eine ganz andere Wendung nimmt der kleine Horrorfilm Der letzte Angestellte (BRD 2011, 
Alexander Adolph) aus der ZDF-Produktionsreihe Das kleine Fernsehspiel [58]: Der Jurist Da-
vid Böttcher (Christian Berkel) nimmt nach drei Jahren Arbeitslosigkeit und einer halbwegs be-
wältigten psychischen Erkrankung eine neue Stelle an: Er soll als Liquidator eine insolvente Fir-
ma auflösen. Er setzt alle Angestellten von ihrer Entlassung in Kenntnis. Zu den Opfern gehört 
die Angestellte Frau Blochs (Bibiana Beglau), die verzweifelt und apathisch als Letzte an ihrem 
Arbeitsplatz verharrt. Böttcher hat Mitleid, lehnt jedoch eine Einladung zum Kaffee ab. Er gibt 
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der jungen Frau seine Karte, nicht ahnend, dass sie ihm schon in der folgenden Nacht ihm nach-
zustellen beginnt; als er versucht, ein klärendes Gespräch mit ihr zu führen, findet er sie jedoch 
erhängt vor. Böttcher rutscht in eine eine paranoide Episode hinein – flackerndes Licht, gestör-
ter Radioempfang, unerklärlich geöffnete oder verschlossene Türen; immer wieder: Halluzinati-
onen Frau Blochs‘; und die Realitätswahrnehmung gerät vollends ins Rutschen, als er erfährt, 
dass Frau Blochs bereits seit acht Tagen tot war, bevor Böttcher sie erhängt in ihrer Wohnung 
vorfand, also noch bevor er sie überhaupt hätte kennenlernen können. Am Ende begeht Böttcher
Selbstmord in just dem Büro, in dem er die Kündigungen ausgesprochen hatte.

Eine ähnliche Konstellation führt der indische, vor allem in London realisierte Horrorfilm Fired 
(Fired - Mobben kann tödlich sein, Indien 2010, Sajit Warrier) aus: Der erst 29-jährige Ruby 
Mittal (Rahul Bose) muss als CEO einer Londoner Firma krisenbedingt 121 seiner Angestellten 
entlassen, darunter seine Ex-Freundin. In den letzten Stunden vor der entscheidenden Aufsichts-
ratssitzung, die er allein im Bürogebäude der Firma verbringt, wird er von Geistern der Entlas-
senen heimgesucht, und wird immer mehr zum Gefangenen einer bedrohlichen Szenerie, von 
der unklar bleibt, ob sie tatsächlich von Geistern bewohnt ist oder ob sie eine Projektion einer 
Schuld Mittals sind, die er mit den Entlassungen auf sich geladen hatte.

Arbeitsverlustverwalter

Mit dem Übergang vom Arbeitsleben in die Existenzform des Arbeitslosen wird das arbeitende 
Subjekt in eine andere Figur des sozialen Lebens transformiert: Es scheidet aus dem Vertrags-
verhältnis mit dem Arbeitgeber aus und wird zum Klienten der sozialen Sicherungssysteme (zu-
mindest in Gesellschaftssystemen wie den westeuropäischen) und zum Vorgang in diversen Ver-
waltungsvorgängen; es verliert dabei Teile seiner Selbstbestimmung, gerät unter Weisungsbe-
fugnis (die es zu beachten gilt, will er nicht Versorgungsleistungen verlieren) und wird mit Pro-
blemen der materiellen und monetären Versorgung konfrontiert.

Das Betreuungssystem tritt ihm dabei als „Arbeitsamt“ (bzw. dessen Vertreter) gegenüber, des-
sen Autorität es zu beachten hat; der Arbeitssuchende ist möglichen Sanktionen der Betreuer 
ausgesetzt. Es sind zwei Aufgaben, die die Betreuer wahrnehmen: zum einen die Versorgung 
und Sicherung der Klienten (im Rahmen der Ansprüche, die sie geltend machen können); zum 
anderen die Vermittlung neuer Arbeitsverträge, die die Klienten rückverwandeln in Teilnehmer 
des Arbeitslebens.

Eine ähnliche Überlegung könnte man auch auf die Rentenkassen ausdehnen, denen es obliegt, 
im Lauf des Lebens erwirtschaftete Rentenansprüche geltend zu machen. Wie problematisch 
diese Phase des Übergangs in die Lebensphase des Rentner-Seins sein kann, zeigt das Road-
Movie Mammuth (Mammuth, Frankreich 2010, Benoît Delépine, Gustave Kervern) mit Gérard 
Depardieu als Schlachthofarbeiter Serge „Mammuth“ Pilardosse (so benannt nach seinem Mo-
torrad  Münch-4 TTS 1200, das als „Mammuth“ bezeichnet wurde): Er erfährt von der Renten-
versicherung, dass er eine niedrige Pension erhalten wird, da von zehn ehemaligen Arbeitgebern
die Rentenbelege fehlen, die aber nachgewiesen werden müssen, um die Hypotheken für sein 
kleines Haus bezahlen zu können. Seine Reise ist erfolglos, die Bescheinigungen, die er als Be-
lege für oft nur kurzfristige Beschäftigungen bekommen kann, werden ihm gestohlen; doch er 
begegnet seiner Nichte Solange, die als die Künstlerin „Miss Ming“ (sie pielt sich selbst) lebt, 
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nachts Gedichte schreibt und zwischen selbstgefertigten Art-Brut-Skulpturen aus Puppen haust. 
Die eigentlich erstrebte Rente wird zum Nebenthema, Mammuth wird das fehlende Geld durch 
den Verkauf seines Motorrads auftreiben – und er entschließt sich, am Zentralabitur in Philoso-
phie teilzunehmen. Probleme mit der Rentenkasse, die zum Eintritt in eine neue Phase der Ge-
winnung von Subjektivität und Selbstwertgefühl wird – eine dramatische Wendung, die der Film
anbietet, die zum einen auf die Flexibilisierung mancher Arbeitsbiographien zurückweist, zum 
einen aber auch die Sinn-Chancen der neuen Realität als „Rentner“ zu nutzen.

Der Titel des Films La loi du marché (Der Wert des Menschen, IT: Un homme; aka: The Measu-
re of a Man, Frankreich 2015, Stéphane Brizé) deutet schon auf das zentrale Spannungsmoment 
hin – es geht um la loi du marché, zu deutsch: das Gesetz des Marktes, das hier insbesondere an 
den Beziehungen des Arbeitslosen zum Arbeitsamt lesbar wird. Die Art, wie sich die Menschen 
im Arbeitsamt, bei der Versicherung, in der Bank verhalten, wie sie Thierry Taugourdeau, dem 
Helden des Films und ihrem Gegenüber begegnen (gespielt von Vincent Lindon), ist nicht von 
Verachtung, Missgunst oder Boshaftigkeit getrieben, sondern ist erkennbar als Exekution der 
Aufgaben, die sie als Vertreter ihrer Ämter und Firmen zu vertreten haben. „Niemand ist wirk-
lich gemein, aber ohne es zu wollen, machen sie bei der Gewalt in dieser Welt mit“, sagt Brizé 
in einem Interview einmal (in dem Online-Newsletter der-andere-film.ch).

Ein Höhepunkt der traurigen Geschichte widerfährt Taugourdeau während der diversen Fortbil-
dungen, die ihm das Arbeitsamt über 15 Monate auferlegt hatte. Ein Protest gegen die Maßnah-
men, die, nach Meinung des Schülers, sinnlos seien und eigentlich nur eine eigene Fortbildungs-
industrie hervorgebracht habe, ist nicht möglich – die Passivität, die dem Arbeitssuchenden auf-
erlegt ist, erweist sich schnell als System der Bevormundungen; die Behandlungsroutine des 
Amtes nimmt dem Kunden seinen Subjektstatus, er wird zu einem Objekt in Behandlungspro-
zessen, die nicht verhandelt werden können; die Reklamation der Behörde, alle Maßnahmen 
dienten dazu, dem Hilfesuchenden auch Hilfe zukommen zu lassen, wird als reine Fensterrede 
sichtbar. In der wohl bedrückendsten, fast fünfminütigen Szene des Weges Taugourdeaus durch 
die Stationen der behördlich ausgeübten Fürsorge sitzt er mit anderen Arbeitssuchenden in ei-
nem derartigen „Fortbildungsseminar“ und muss eine „Performance-Review“ über sich ergehen 
lassen; es geht um die Beurteilung des Auftretens des Bewerbers in einem gespielten Bewer-
bungsgespräch. Doch es werden nicht seine beruflichen Erfahrungen beurteilt, sondern es geht 
um Taugourdeaus Fähigkeit, sich als „professionell“ – gemeint ist allerdings: „attraktiv“ in ei-
nem allgemeinen, den Moden der Selbstdarstellung unterworfenen Sinne – anderen gegenüber 
zu zeigen. Und die Urteile sind vernichtend: Das Hemd sei zu offen, die Körperhaltung zu 
schlaff, der Blick ausweichend, seine Antworten nicht überlegt, die Stimme zu leise. Taugour-
deau, der nie in seinem Arbeitsleben dazu angehalten gewesen wäre, sich einem Arbeitgeber 
„richtig“ präsentieren zu müssen, fühlt sich immer unwohler – und er ist in einer fortlaufenden 
Einstellung gefilmt, die ihn im Zentrum fixiert; minimale Kamerabewegungen bringen gele-
gentlich die Platznachbarn ins Bild. Die Empfehlung des Seminarleiters, die er seinem Schüler 
nach der Beendigung der Beurteilungsrunde zukommen lässt: „Liebenswürdigkeit hilft“, kann 
im Kontext des Geschehens nur als purer Zynismus verstanden werden.

Genau dieses Szenario einer „Schauprozesses“ (wie es in einer Besprechung des Films von 
Christian Schröder im Tagesspiegel [16.3.2016] heißt) dringt in ein verborgenes Zentrum der 
heute geltenden Arbeitsordnung ein. Gleich aus mehreren Gründen: (1) weil der Protagonist in 
die Zuständigkeiten der Institutionen des Umgehens mit Arbeitslosigkeit gerät, die die Arbeits-
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suchenden als Objekte von Fürsorge und Hilfe, nicht als kooperierende Partner ansieht; (2) weil 
die Qualifikation zur Ausübung besonderer Arbeiten, die Erfahrungen, die im Lauf der Arbeits-
biographie gemacht wurden, aus dem Fokus der Arbeitsfähigkeits-Einschätzung im Blick der 
Maßnahmen des Arbeitsamts (und möglicherweise auch  der einstellenden Industrien) herausfal-
len; (3) weil die Geschichte, die der Film erzählt, von der Zentralität des Kündigungs- auf die 
des Einstellungsgesprächs verschiebt, dabei den Akzent von beruflichen Fähigkeiten auf die all-
gemeinere Anpassung des individuellen Bewerbers an Modelle des Sozialverhaltens verschiebt.

Ressource Körper

Für eine Geschichte der Arbeitsbeziehungen ist der Blick auf die Versorgungsleistungen, die Ar-
beitende vor dem Entstehen der sozialen Sicherungssysteme selbst zum Lebensunterhalt bei-
steuern können (wie vor allem Gärten, Lauben und andere Optionen, Lebensmittel herzustellen),
ein wichtiges Thema, weil sie Rückschlüsse auf die Versorgungssicherheit der abhängig Be-
schäftigten erlauben. Gleiches gilt für den Bau von Arbeiterwohnungen und von sozialen Ein-
richtungen wie Schulen und Krankenhäusern, die nicht nur der Wohltätigkeit und der sozialethi-
schen Verantwortung der Firma entspringen (die selbst oft als „Patriarch“, französisch: patron, 
personalisiert werden, dabei zudem auf die ältere Bedeutung des „Schutz-“ oder „Schirmherren“
verweisend), sondern es sind auch Strategien, die Bindung von Arbeitern an die Firmen zu in-
tensivieren. Gleiches gilt für die Organisation von Sportvereinen, die manchmal als Selbstorga-
nisation von Arbeitenden (oder deren Verbänden) entstehen, manchmal von Firmen initiiert und 
finanziert werden (die firmeneigenen Sport- und Fußballvereine wie Bayer-Leverkusen zeugen 
bis heute von diesen Traditionen).

Dass mit dieser Ausweitung der Strukturleistungen der Firmen für ihre Arbeiter auch die Verwe-
bung von deren Arbeit und Alltagsleben vorangetrieben wird,  macht die Kündigung gleichbe-
deutend mit dem Zusammen- oder gar Abbruch der Finanzierung des Alltagslebens. Und selbst 
wenn es Versicherungs- oder Fürsorgeleitungen gibt, wird der finanzielle Rahmen, in dem ge-
wohnter Alltag gestaltet werden kann,  enger gesteckt werden müssen. Gerade für diejenigen, 
die keine Rücklagen haben und die auch nicht auf ein zweites Einkommen, das der Partner (in 
der Regel die Ehefrauen) zu den Lebenshaltungskosten beisteuern können, stellt sich die Kern-
frage: Was gehört mir? Und was ist so geldwert, dass es den Einkommensausfall ersetzen könn-
te [59]?

I.

Manchmal ist es nicht die Arbeitskraft und Leistungsfähigkeit, das Geschick und die handwerk-
liche Erfahrung, die zu neuer Beschäftigung (und neuem Einkommen) führt. Es kann der sexu-
elle Körper sein, der als Ware eingesetzt werden kann. Eher zufällig werden die beiden Bauar-
beiter Stanny (Stwevie Long) und Joe (Johann Urb) mit den wohlhabenden Designerinnen Don-
na (Amber Benson) und Christi Ann (Kristen Kerr) bekannt, die eigentlich in einer Bar nach 
Partnern für ein One-Night-Stand gesucht hatten, den beiden Männern, die eigentlich nach Ar-
beit suchten, bei ihnen wohnen zu können, bis sie eingestellt würden – und ihnen bis dahin als 
„boy toys“ zur Verfügung zu stehen (in dem Film Strictly Sexual [Strictly Sexual - Endlich Sex!!,
USA 2008, Joel Viertel]). Natürlich entwickelt sich aus dieser Ausgangskonstellation eine Lie-
besgeschichte. Aber zunächst gilt: Prostitution als als Kommodifikation der eigenen Körperlich-
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keit.

Man kann die weibliche Bereitschaft und Fähigkeit, Männer zum Sex anzuheuern, wie eine 
Marktnische  auskundschaften und zur Gründung eines eigenen – vielleicht etwas anrüchigen 
und zumindest partiell illegalen – Start-Up-Unternehmens benutzen. Eigentlich war der ehema-
lige Steinmetz Juha (Tommi Korpela) auf Arbeitssuche, wurde von einer Frau für Gelegenheits-
arbeiten angesprochen, die aber eigentlich seine sexuellen Dienstleitungen in Anspruch nehmen 
wollte. Juhas Freund Olli (Jani Volanen)́wird von Juha gewonnen, mit ihm ein erfolgreiches Es-
cort-Geschäft für einsame Frauen mittleren Alters aufzuziehen, das allerdings eines Tages von 
Juhas Frau entdeckt wird, so dass er am Ende erzählen muss, womit er eigentlich sein Geld ver-
dient. Der internationale Verleihtitel des Films war signifikanterweise A Man‘s Job (Miehen työ,
Finnland 2007, Aleksi Salmenperä), die männliche Fähigkeit zu Arbeit ironischerweise ganz auf
seine Sexualität eingrenzend (die gemeinhin nicht als „Arbeit“ angesehen wird, weshalb viele 
bis heute die Bezeichnung „Sexarbeit“ befremdlich finden [60]).

Die Ökonomisierung des sexuellen Körpers ist selbst ein äußerst heterogenes Feld. Und es wird 
auch als ein Subthema der Spektakularisierung des Körpers in Zusammenhang mit dem Verlust 
von Arbeit gebracht. Die Rede ist hier von The Full Monty (Ganz oder gar nicht, Großbritanni-
en 1997, Peter Cattaneo), der in Sheffield im englischen Yorkshire spielt, nach der Krise der 
Schwerindustrie und Schließung der großen Hütte. Im Zentrum stehen Gaz (Robert Carlyle) und
Dave (Mark Addy). Beide haben ihre Arbeit verloren und fristen nun ein aussichtsloses Dasein 
zwischen Stempeln gehen, Sorgerechtsstreitigkeiten und Faulenzen. Zufällig beobachten sie 
eine große Gruppe von Frauen, die vor einem Theater auf die Öffnung einer Show der amerika-
nischen Stripper-Gruppe „The Chippendales“ wartet – beide kommen auf die Idee, selbst eine 
Strip-Show zu organisieren. Die beiden stellen eine sechsköpfige Gruppe zusammen, gewinnen 
einen der ihren als Choreographen; und obwohl einige neue Arbeit gefunden haben, ziehen sie 
ihre Show durch. Final ertönt Tom Jones’ Version von You Can Leave Your Hat On; und die tan-
zenden Stahlarbeiter werfen ihre Mützen, das letzte, womit sie sich bedecken, ins Publikum 
[61].

II.

Ein zweites Feld, in dem der Einsatz des eigenen Körpers zur Ware wird, ist der Faustkampf – 
auch im Deutschen ist heute eher von bare knuckle fighting oder auch nur von bare knuckle [dt. 
etwa: „bloßfäustig“ / „mit blanken Knöcheln“]die Rede. Er ist ein Kampfsport, der auf Schlägen
ohne jegliche Art von Schutz der Knöchel oder Polsterung an den Händen basiert. Er entstand 
wohl in England, fand Nachahmer in den USA; in beiden Ländern wurden seit dem 19. Jahrhun-
dert Regeln verabredet, die ihn als anerkannter Sportdisziplin etablierten. Eine ganze Reihe von 
Filmen erzählen von Faustkämpfern, die im 19. Jahrhundert ihr Geld im Ring verdienten (wie 
etwa Far and Away [In einem fernen Land, USA 1992, Ron Howard]) [62]. 

Die Verletzungsgefahr ist ungemein hoch, weshalb in vielen Ländern derartige Kämpfe verboten
sind (in den USA seit 1889). Doch mit den Verboten entstand auch eine Kultur illegaler Bare-
Knuckle-Kämpfe, die dann an geheim verabredeten Orten, in Fabrikruinen, geheimen Kellern 
und anderen nichtöffentlichen Plätzen, veranstaltet werden und die dem Vergnügen eines rei-
chen und sensationslüsternen Publikums dienen. Es werden hohe Wetten abgeschlossen; und 
den Kämpfern winken manchmal erhebliche Gagen – dafür müssen sie sich darauf einlassen, 
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Kämpfe bis Wehrlosigkeit oder gar des Todes eines der beiden Kämpfer auszufechten. Zu den 
Konventionen dieser Art der Kämpfe gehört, dass sie zwischen hohen Gittern oder sogar in Kä-
figen ausgeführt werden. Bare-Knuckle-Kämpfe sind die vielleicht blutigste Form theatralischer
Aufführung. Bekannt geworden sind derartige Kämpfe vor allem im Kino – und sie sind als dra-
matische Szenen in doppelter Weise interessant: Zum einen in Hinblick auf das Publikum, das 
meist zynisch als Klasse von Reichen gezeichnet wird, die die Blutigkeit des Geschehens ge-
nießt und mit ihrem Geld die Kämpfe überhaupt erst ermöglicht; diejenigen, die die Macht über 
die Arbeit haben, erfreuen sich sogar noch an der Verzweiflung der Gekündigten (die barek-
nuckle fights sind eine Form radikaler Ausbeutung der Kämpfer, die fast ausnahmslos der lower 
class entstammen). Der Zynismus des Zuschauens, das ist die eine Seite des Geschehens. Ein 
deutliches Beispiel ist das amerikanische Action-Melodram Cardboard Boxer (Cardboard Bo-
xer, USA 2016, Knate Gwaltney) – Gwaltney hatte vorher u.a. als Produzent von Jackass sam-
meln konnte, einer MTV-Show, in der die Protagonisten gefährliche oder selbstverletzende 
Stunts und Mutproben durchführten: Los Angeles, eine Gruppe von gelangweilten reichen Ju-
gendlichen heuern einen Obdachlosen (Thomas Haden Church) an, damit er für ein Preisgeld 
gegen andere Obdachlose kämpft.

Es ist aber auch ein Zynismus, der den Blick auf die ausgestellte Männlichkeit gestattet, die in 
der Verursachung und im Ertragen und Zufügen von Schmerz eine Vollendungsform männlichen
Selbsterlebens und Handlungsmacht findet und die zudem die kleine Bühne des Kampfes als 
Raum des Auslebens konzentrierter und kondensierter Wut nutzt [63]. Das Nachdenken über die
bare knuckle fights mündet in Überlegungen ein, die Kämpfe selbst als eine Exzessform theatra-
len Spiels anzusehen, als Versuch, eine Einheit von dargestellter Emotionalität und Bewegung 
zu erzielen; aber – vor allem mit Blick auf das Publikum derartiger Kämpfe – liegt es auch nahe,
die zugehörige Rezeptionsform als eine Ausprägung einer „perversen Lust“ an Schmerzdarstel-
lung anzusehen.

Ein bekanntes Beispiel ist der englische Film The Big Man (aka: Crossing the Line, dt.: Big 
Man, aka: Big Man - Er hat nichts zu verlieren, Großbritannien 1990, David Leland) nach ei-
nem Roman von William McIlvanney (1985): Der ehemalige schottische Bergarbeiter Danny 
Scoular (Liam Neeson), erfolglos auf Arbeitssuche, wird in eine Schlägerei verwickelt. Ein ihm 
unbekannter Zuschauer bietet ihm viel Geld, wenn er für ihn einen Boxkampf mit blanken Fäus-
ten bestreitet. Der Film wurde seinerzeit als Antwort auf die Thatcher-Zeit aufgefasst, in der 
90% der schottischen Zechen geschlossen wurden. Auch der BBC-Film Twenty Four Seven 
(Großbritannien 1997, Shane Meadows) weist auf die Thatcher-Äre zurück, der allerdings von 
einer paradox anmutenden Zivilisierung des Faustkämpfens erzählt: Der selbst der Arbeiterklas-
se entstammende Alan Darcy (Bob Hoskins) versucht, die jungen Männer, die sich in seiner von 
Arbeitslosigkeit heimgesuchten Heimatstadt zu Faustkampf-Gangs zusammenrotten, durch die 
Eröffnung einer Boxschule mit nichtkriminellen Möglichkeiten der Lebensgestaltung bekannt 
zu machen – und tatsächlich gelingt es ihm, seine Schüler die Mitglieder zweier verfeindeter 
Gangs langsam zu einer eingeschworenen Gemeinschaft zu machen. 

Das formelhafte Schema der Faustkampf-Erzählung dramatisiert aber eine eigene Dynamik, die 
die Kämpfer ins Illegale führt. Schon das ältere Boxerdrama Hard Times (Ein stahlharter Mann,
USA 1975, Walter Hill) führt das Preisboxen auf die Not, die der Wirtschaftskrise der frühen 
1930er im Süden der USA ausgelöst hatte, zurück, also gerade nicht auf die Krise der Männlich-
keitsideale, die die Schließung der Standorte der Schwerindustrie. Chaney (Charles Bronson) ist
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in dem Film ein Boxer, der mit bloßen Fäusten kämpft. Er schließt er sich mit einem herumzie-
henden Spieler zusammen, der für ihn illegale Preiskämpfe organisieren soll – und gerät damit 
in ein kriminelles Feld von Korruption und Erpressung, dem er sich nur durch einen finalen 
Kampf entziehen kann.

III.

Die Transformation des Körpers in eine Warenform kann eine Vielfalt von Ausprägungen haben.
Auffallend ist allerdings, dass sie sich in mehrere Funktionskreise gliedern lassen:
-- Es ist – wie oben erwähnt – die Sexualität als Qualität des Körperlichen, die als Geldwertes 
eingesetzt werden kann; auch manche Produktionsweisen des Pornographischen können in die-
sem Feld angesiedelt werden – vor allem die beidergeschlechtliche Prostitution wird gelegent-
lich als Antwort auf Arbeitsverlust und Verarmung gelesen. 
-- Mehrere verschiedene Spielarten kommodifizieren Körper zu Anschauungsobjekten und/
oder zu Akteuren in den darstellenden Künsten, von der Teilnahme an Faustkämpfen – davon
war schon die Rede –, an Entblößungs-Shows (bis hin zum Strip-Tease [67]) oder an den ta-
gelangen Tanzmarathons der 1930er [68], manchmal sogar an Freakshows.
-- Auch Teile des Körpers selbst lassen sich in Einkommen transformieren. Dazu rechnet das 
Blut (das nicht nur in der Dritten Welt als Ware gehandelt wird [68]), aber vor allem auch der
Organhandel, der zahlungskräftige Kranke mit Ersatz-Organen oft aus der Dritten Welt ver-
sorgt [69].
-- Schließlich sei die Reproduktionsfähigkeit des weiblichen Körpers erwähnt, der in den 
Rollen der Leihmütter manifestiert wird [70] und der in einer ganzen Reihe meist melodra-
matischer Filme auch dramatisiert worden ist.

Alle diese Varianten einer aus Arbeitslosigkeit, akuter Not und fehlender Aussichten auf eine 
Rückkehr ins normale Arbeitsleben markieren den bitteren Endpunkt, der die Gekündigten 
auf ihre eigene Körperlichkeit zurückwirft.

Anmerkungen

[1]  Im Korpus der neueren Kündigungs-Filme 
sind actionlastige Rachefilme äußerst selten. Ein – 
allerdings völlig überzogenes – Blutbadmärchen 
ist Bailout: The Age of Greed (Assault on Wall 
Street, Kanada/USA 2013, Uwe Boll), in dem ein 
ehemaliger Geldtransportfahrer nach dem Verlust 
seines Privatvermögens bei Spekulationsgeschäf-
ten der Bank, seiner Kündigung und dem Tod sei-
ner Frau beschließt, sich an den Investmentban-
kern der Wall Street zu rächen.

[2] Vgl. dazu Hogenkamp, Bert: Zur Dramaturgie 
des Bergarbeiterfilms. In seinem: Bergarbeiter im 
Spielfilm.  Hrsg. v. Westdeutsche Kurzfilmtage 
[...]. Oberhausen: Laufen [1982], S. 39-59, bes. S. 
48f.  Hogenkamp verweist u.a. auf Proud Valley 
(Das stolze Tal, Großbritannien 1939, Pen Tenny-

son), der von einer singenden Gruppe von Bergar-
beitern erzählt, die gegen eine Zechenschließung 
protestieren. Von der sozialen Bindungskraft der 
gemeinsamen Musik berichtet auch der 52-minüti-
ge TV-Dokumentarfilm The Miners' Hymns (Groß-
britannien 2010, Bill Morrison) über die Kultur der
nordenglischen Kumpel.

[3] Ganz auf das Spiel der Verwechslungskomödie 
konzentriert ist Der Job seines Lebens (BRD 2003,
Rainer Kaufmann): Der seit vier Jahren arbeitslose
Werkzeugmacher Erwin Strunz wird in einem Fri-
seurladen mit dem amtierenden Ministerpräsiden-
ten Uwe Achimsen (beide Rollen gespielt von 
Wolfgang Stumph) verwechselt und von zwei em-
pörten Männern verwechselt und sogar im Ministe-
rium als Achimsen akzeptiert, den man im Urlaub 
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wähnte. Wegen der anstehenden Schließung der 
Spielmann-Werke kriselt die Regierung; doch 
Strunz (als Achimsen) sagt in einer Betriebsver-
sammlung der maroden Werft zu, die zur Stützung 
des Unternehmens vorgesehenen Millionen gegen 
die Entscheidung der politischen Institutionen bis 
zum EU-Rat den Spielmann-Werken zukommen zu
lassen – zur Begeisterung der Arbeiter und auch 
vieler Mitarbeiter im Ministerium. Als sich auch 
noch die Frauen der beiden Männer einmischen 
und das Spiel mit der Doppelidentität der beiden 
stützen, rutscht vor allem Achimsen in die Rolle 
des Arbeitslosen und lernt die Begegnung von Un-
terstützungsempfängern mit dem Arbeitsamt ken-
nen (und verursacht die Streichung der 
Strunz‘schen Ansprüche), doch einigt er sich am 
Ende mit seinem Doppel darauf, ihn weiter als ei-
genes Ebenbild zu beschäftigen. Der Konflikt mit 
dem Arbeitsamt wird also weder thematisiert oder 
gar beigelegt, Strunk kehrt nicht in normale Ar-
beitsverhältnisse zurück, sondern bleibt mit seinem
Doppel und den beiden Frauen in der Logik der 
Komödie stecken. Eine Wohlfühlkomödie, die mit 
Massenkündigungen, Arbeitslosigkeit und dadurch
verursachter Bedürftigkeit spielt, ohne aber Ant-
worten anzubieten.

[4] Vgl. dazu Levinson, Julie: Chaplin und die Ro-
mantisierung von Arbeitslosigkeit im amerikani-
schen Film. In: Gibt es ein Leben ohne Arbeit? Ar-
beitslosigkeit in Kunst und Medien - Mangel und 
Hoffnung. Hrsg. v. Rainer Noltenius. Unter Mitarb.
v. Volker Zaib. Essen: Klartext-Verlag 2000, S. 
122-126, sowie Musser, Charles: Work, Ideology, 
and Chaplin‘s Tramp. In: Radical History Review, 
41, 1988, S. 37-66. Vgl. in diesem Kontext auch 
die italienische chaplineske Satire L’intrepido (Ita-
lien 2013, Gianni Amelio) über den Protagonisten 
Antonio Pane (Antonio Albanese), der als unge-
lernter Zeitarbeiter eine wahre Odyssee durch die 
Welt der Zeitarbeitsverträge antritt, immer im Be-
mühen, selbst nützlich zu sein, Selbstachtung zu 
bewahren und Optimist zu bleiben (trotz privater 
Probleme).

[5] Hill, John: Working-Class Precarity and the So-
cial-Realist Tradition in British Cinema. In: Preca-
rity in European film. Depictions and discourses. 
Ed. by Elisa Cuter, Guido Kirsten & Hanna Pren-
zel. Berlin: De Gruyter 2022, S. 325-346, hier S. 
344.

[6] Verwiesen sei aber auf Thomas Todes höchst 
bedeutsamen Artikel „Der proaktive Arbeitslose. 

Slatan Dudows Erstlingswerke im Kontext des Ar-
beitslosenfilms der Weimarer Republik“ (in: Pi-
karski, René / Rittmeyer, Nicky / Schenk, Ralf 
(Hrsg.): … und wer wird die Welt verändern? Sla-
tan Dudow. Annäherungen an einen politischen 
Regisseur. Berlin: Bertz+Fischer 2024, S. 364-397 
[Schriftenreihe der DEFA-Stiftung.]), der eine um-
fassende Übersicht über die Arbeitslosenfilme der 
1930er Jahre enthält (S. 371-372).

[7] Vgl. dazu meine kleine Analyse des Films in: 
Filmgenres: Abenteuerfilm. Hrsg. v. Bodo Traber 
& Hans J. Wulff. Stuttgart: Reclam 2004, S. 332-
336.

[8] So Marius Hasenheit in einer Notiz auf 
Deutschlandfunkkultur.de, 8.11.2018. Das Modell 
des alten Industriepatriarchen, der seine Firma ge-
gen neue (und anonymisierte) Besitzverhältnisse 
ebenso wie gegen Massenentlassungen und Kon-
kurs verteidigen muss, ist mehrfach in Filmen aus-
geführt worden (man denke an den prominenten 
TV-Vierteiler Der große Bellheim [BRD 1993, 
Dieter Wedel] über den Chef einer Kaufhauskette).
Durch die Seniorität der alten Industriekapitäne 
(eine weitere Metapher, die auf die Verantwortung 
hindeutet, die Firmeninhaber tragen) wird die Ka-
pitalisierung der Arbeitswelt auch in derartigen 
Dramen indirekt thematisiert.

[9] Jüngst hat Axel Honneth in seinem Buch: Der 
arbeitende Souverän. Eine normative Theorie der 
Arbeit (Berlin: Suhrkamp 2023) darauf hingewie-
sen, dass eine transparent und fair geregelte Ar-
beitsteilung eine institutionelle Sphäre gemeinsa-
mer Erfahrung bilde, die zugleich Voraussetzung 
aller demokratisch-egalitären Formen eines nicht-
repressiven politischen Alltagslebens sei – als 
Kern-Agentur einer fundamentalen sozialen Inte-
gration und als Eintrittsbedingung in die Horizonte
sozialer Werte.

[10] Jahoda, Marie / Lazarsfeld, Paul F. / Zeisel, 
Hans: Die Arbeitslosen von Marienthal. Ein sozio-
graphischer Versuch über die Wirkungen langdau-
ernder Arbeitslosigkeit. Mit einem Anhang zur Ge-
schichte der Soziographie. Bearb. u. hrsg. v.d. ös-
terreichischen wirtschaftspsychologischen For-
schungsstelle. Leipzig: Hirzel 1933, ix, 123 S. 
(Psychologische Monographien. 5.); vielfach nach-
gedr., neu aufgelegt: Frankfurt: Suhrkamp 1975; 
zuletzt: 28. Aufl. Frankfurt/Leipzig: Suhrkamp 
2021 (Edition Suhrkamp. 769.). Vgl. die Auszüge 
aus der Studie in dem Infoblatt zu Brandauers 
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Film: Einstweilen wird es Mittag (= Informations-
blatt des Internationalen Forums des jungen Films 
der 38. Internationalen Filmfestspiele Berlin, 9, 
1988, online).

[11] Zusammenfassend vgl. Jahoda et alii, S. 70-
72. Vgl. auch: Wacker, Alois: Marienthal und die 
sozialwissenschaftliche Arbeitslosenforschung – 
ein historischer Rück- und Ausblick. In:  Erwerbs-
losigkeit. Ursachen, Auswirkungen, Interventionen.
Hrsg. v.  Jeannette Zempel, Johann Bacher & 
Klaus Moser. Opladen: Westdeutscher Vlg. 2001, 
S. 397-414. Vgl. auch Richard Albrecht: Zukunfts-
perspektiven. Arbeitslosigkeit - Subjekt- und Real-
analyse (= Forum Wissenschaft. Hrsg. v. Bund de-
mokratischer Wissenschaftlerinnen und Wissen-
schaftler [Marburg], 15.3.2007, online). Vgl. zu-
dem Müller, Reinhard: Marienthal. Das Dorf - Die
Arbeitslosen - Die Studie. Innsbruck/Wien/Bozen: 
Studien-Verlag 2008.

[12] Andere Berichte kondensieren die Reaktions-
muster nach der Erfahrung der Arbeitslosigkeit als 
Resignation (rund 70% aller Familien), Gebro-
chenheit (etwa 8% aller Familien), Ungebrochen-
heit (23% der Familien).

[13] Erwähnt sei auch die Videodokumentation 
Marienthal 1930–1980 (Österreich 1980) des Vi-
deokollektivs Sync, die ausgehend von der Lazars-
feld-Studie ein Porträt des heutigen Ortes zeichnet 
und zudem versucht, in einem Rückblick die Erin-
nerungen der Bewohner über die letzten 50 Jahre 
darzustellen.

[14] Über die Prekarisierung von Arbeitsbiographi-
en und die oft radikale Individualisierung der Be-
schäftigungsverhältnisse im Film liegt inzwischen 
eine umfangreichere Literatur vor. Ohne dem hier 
nachgehen zu können, sei verwiesen auf:  Cuter, 
Elisa / Kirsten, Guido / Prenzel, Hanna (eds.): Pre-
carity in European Film. Depictions and Discour-
ses. Berlin/Boston: De Gruyter 2022, sowie die 
kleine Bibliographie in einer Rezension des Ban-
des in: Medienwissenschaft Rezensionen , 1, 2023, 
S. 73-74.

[15] So signifikant die Szene im kollektiven Ge-
dächtnis hängen geblieben ist, so wenig ist sie ge-
nauer reflektiert worden. Vor allem Bilder, die 
während der Bankenkrise 2008-2009 auf der Wall 
Street in New York gemacht wurden, nehmen die 
arbeitslos gewordenen Finanzleute als Symbole 
der Krise selbst. Eine der wenigen Bemerkungen 

zum Bildmotiv ist der kleine Artikel: Kreitling, 
Holger: Das Symbol der Bankenkrise ist aus Pap-
pe. In: Die Welt, 16.9.2008. Das Motiv findet sich 
aber auch in anderen Feldern der Managerentlas-
sung (wie z.B. in The Company Men [2009, John 
Wells]).

[16] Die burleske Komödie The Cooler (Der Coo-
ler - Alles auf Liebe, USA 2003, Wayne Kramer) 
erzählt die Geschichte eines Mannes, der seine Fä-
higkeit, andere ins Unglück zu reißen, professio-
nell nutzt, um in einem Kasino die Glückssträhnen 
mancher Spieler rabiat beendet, wenn er nur in de-
ren Nähe auftaucht. Als er sich aber verliebt, ver-
liert er diese Fähigkeit, er wird zu einer Art von 
„Glücksbringer“, zum Ärger der Casino-Betreiber.

[17] Die Geschichte ist im Lauf der Geschichte 
vielfach adaptiert worden und findet sich auch im 
Film; vgl. dazu Kirsner, Inge: „Nimm in Einfach-
heit alles hin, was dir widerfährt“. Hiob im Film. 
In ihrem: Komm und sieh: Religion im Film: Ana-
lysen und Modelle. Wiesbaden : Springer VS 2020,
S. 33-43, sowie Zwick, Reinhold: Hiob im Kino. 
Die Theodizeefrage im Spiegel aktueller Filmko-
mödien. In:  HIOB - transdisziplinär. Seine Bedeu-
tung in Theologie und Philosophie, Kunst und Li-
teratur, Lebenspraxis und Spiritualität. Hrsg. v. 
Werner Schüßler & Marc Röbel. Berlin/Münster: 
Lit 2013, S. 173-190 (Herausforderung Theodizee.
3.). 

[18] Allerdings findet sich manchmal auch eine 
christologische Deutung des Films; vgl. dazu 
Zwick, Reinhold: Wolken ziehen herauf und vor-
über. Strukturen des Komischen in der Bibel und 
bei Aki Kaurismäki. In: Göttliche Komödien. Reli-
giöse Dimensionen des Komischen im Kino. Hrsg. 
v. Stefan Orth, Joachim Valentin & Reinhold 
Zwick. Köln: Katholisches Institut für Medienin-
formation (KIM) 2001, S. 69-95, bes. S. 84ff (Film
und Theologie. 2.).

[19] Der Film ist der erste der sogenannten „Finn-
land-Trilogie“ (Suomi-trilogia), die vom Leben der
kleinen Leute in den Vorstädten Helsinkis erzählt; 
zu ihr gehören neben Kauas pilvet karkaavat die 
beiden Filme Mies vailla menneisyyttä (Der Mann 
ohne Vergangenheit, 2002) und Laitakaupungin 
valot (Lichter der Vorstadt, 2006). Vgl. außerdem 
die feinsinnige Analyse von: Peitz, Chrstiane: Wol-
ken ziehen vorüber (1996). In: Aki Kaurismäki. 
Hrsg. v. Ralph Eue & Linda Söffker. Berlin: Bertz 
&/ Fischer 2006, S. 161-166 (Film. 13.).
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[20] Tatsächlich steckte Finnland Mitte der 1990er 
Jahre in einer tiefen ökonomischen Krise, weil das 
Land mit dem Zerfall der UdSSR wichtige Han-
delspartner verloren hatte; die Arbeitslosenzahlen 
stiegen auf über 20%. Erst gegen Ende der 1990er 
erholte sich das Wirtschaftssystem wieder.

[21] Nicht nur zum Minimalismus des Schauspiels,
sondern auch der filmische Erzählweise und des 
Einsatzes filmischer Mittel vgl. Fichert, Alexander:
Die Ästhetik der Kargheit. Aki Kaurismäki. In: 
Kino des Minimalismus. Hrsg. v. Norbert Grob 
[...]. Mainz: Bender 2009, S. 204-220 (Genres/Sti-
le. 3.), sowie Regensburger, Dietmar: Leben am 
Rande des Abgrunds. Menschenwürde, Komik und
leises Glück in Aki Kaurismäkis Wolken ziehen 
vorüber. In: Göttliche Komödien, op cit., S. 97-
123.

[22] Smetto quando voglio ist der erste von drei 
Filmen einer kleinen Trilogie, die aber mit dem 
Thema „Kündigung“ (oder auch: „drohende Preka-
riarisierung“) nichts mehr zu tun hat.

[23] Levinson, Julie: „Hallelujah, I’ma Bum“. The 
Glorification of Unemployment. In ihrem: The 
American Success Myth on Film. New York [...]: 
Palgrave-Macmillan 2012, S. 143-172, hier S. 143.

[24] Vgl. zum medialen Nachleben des Streiks v.a. 
Owen, Sue: „They May Win But God Knows, We 
Have Tried”. Resistance and Resilience in Repre-
sentations of the 1984-85 Miners’ Strike in Poetry, 
Fiction, Film and TV Drama. In:  Digging the 
Seam. Popular Cultures of the 1984/5 Miners' Stri-
ke. Ed. by Simon Popple & Ian W. Macdonald. 
Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publi-
sher 2012, S. 170-187.

[25] Vgl. McKiernan, D.W.: Class, Gender and 
Communitarianism. In seinem: Cinema and Com-
munity. London: Palgrave Macmillan 2008, S. 63-
84.

[26] Dass ausgerechnet „Shame, Shame, Shame“ 
gespielt wurde, kann sicher auch als Parallele zum 
Titel des Films gesehen werden.

[27] Vgl. dazu Koszarski, Richard: An evening‘s 
entertainment: The age of the silent feature picture
1915-1928. Berkeley [...]: University of California 
Press 1990, S.323f (History of the American Cine-
ma. 3.).

[28] Belton, John: American Cinema / American 
Culture. New York [...]: McGraw-Hill 1994, S. 
128f. Vgl. dazu auch Hansen, Miriam: Ein Mas-
senmedium konstruiert sein Publikum: King Vi-
dor's The  Crowd (1928). In: Die Neue Gesell-
schaft / Frankfurter Hefte 40,9, 1993, S. 834-843. 

[29] Das Geschehen ist mehrfach nachgezeichnet 
worden – in dem oscar-prämiierten Film Inside 
Job (USA 2010, Charles H. Ferguson) oder in dem
Drama Too Big to Fail (aka: Zu groß zum Schei-
tern, aka: Too Big to Fail – Die große Krise, USA 
2011, Curtis Hanson), in denen das moralische Di-
lemma der Mitarbeiter aber von weit geringerem 
Belang sind als in Margin Call. Auch The Big 
Short (The Big Short, USA 2015, Adam McKay) 
deutet in die Zeit des Lehmann-Zusammenbruchs 
hinen.
[30] Vgl. zu dieser Frage auch Schramm, Michael: 
Wirtschafts-und Unternehmensethik. Das kapitalis-
tische System und seine Menschen. Der große 
Crash - Margin Call. In: Angewandte Ethik und 
Film. Hrsg. v. Thomas Bohrmann, Matthias Rei-
chelt & Werner Veith. Wiesbaden/Heidelberg: 
Springer VS 2018, S. 149-173. Schramm unter-
scheidet eine Wirtschafts- und eine Unternehmens-
ethik, in der es einerseits um die politische Gestal-
tung der Spielregeln eines Wirtschaftssystems, an-
dererseits um die Beurteilung von Spielzügen oder 
Transaktionen der Unternehmen gehe; auf die Fra-
ge, der privaten Verantwortung handelnder Subjek-
te geht es in diesem Modell nicht. Sehr viel näher 
an die dramatischen Strukturen von Margin Call 
tastet sich Werner, Andrea: Margin Call. Using 
film to explore behavioural aspects of the financial
crisis. In: Journal of Business Ethics 122, 2014, S. 
643-654, heran, die auch die Beweggründe und 
Entscheidungen von Menschen reflektiert, die 
durch den Absturz des bis dahin sehr profitablen 
Marktes zum Stillschweigen neigen, eingezwängt 
durch firmeninterne Machtstrukturen, eigene fi-
nanzielle Interessen und Prestigeverluste.

[31] Vgl. dazu vor allem Brown, A.J.: Whistle-
blowers as Heroes: Fostering „Quiet“ Heroism in 
Place of the Heroic Whistleblower Stereotype. In: 
Handbook of Heroism and Heroic Leadership. Ed. 
by Scott T. Allison, George R. Goethals & Rode-
rick M. Kramer. New York/ London: Routledge, 
Taylor & Francis Group 2017, S. 356-375. Die 
Studie berichtet über eine umfassende  Online-
Whistleblowing-Umfrage und resümiert, dass die 
Motivationen zum Öffentlichmachen von Firmen-
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interna z.T. durch altruistische und ethisch-morali-
sche Gründe ausgezeichnet sind (also tatsächlich 
„heroische“ Züge tragen, die der Figur oft allge-
mein zugeschrieben werden), dass ihnen aber auch 
andere Beweggründe zur Seite stehen; gleichwohl 
plädiert Brown dafür, „to promote whistleblowing 
as a ‚quiet‘ or everyday form of heroism“, weil die 
Abwägung zwischen Firmenloyalität und bürgerli-
cher Verantwortlichkeit jedenfalls dem politischen 
System diene. Vgl. dazu auch die viel ältere Studie
von Dozier, Janelle Brinker / Miceli, Marcia P.: 
Potential Predictors of Whistle-blowing: A Proso-
cial Behavior Perspective. The Academy of Ma-
nagement Review 10,4, 1985, S. 823-836, die die 
prosozialen Qualitäten des whistle blowings her-
ausstellen.

[32] Der Film basiert auf dem Zusammenbruch der
Kölner Herstatt-Bank (1974), der seinerzeit größ-
ten Privatbank der BRD.

[33] Das biographische Motiv des Lebenstraums 
findet sich auch in der romantischen Komödie 
Falling for Figaro (Australien/USA/Großbritanni-
en 2020, Ben Lewin) – eine erfolgreiche Fondsma-
nagerin (Danielle Macdonald) verlässt nicht nur 
ihren unbefriedigenden Job, sondern auch ihren 
langjährigen Freund, um in den schottischen High-
lands ihrem Lebenstraum zu folgen, Opernsängerin
zu werden. Als success story endet auch die Ko-
mödie Chef  (2014) – am Ende kann der Koch 
selbst bestimmen, welche Gerichte er kocht und 
welche Menüs er anbietet, nachdem er am Anfang 
unter dem Diktat eines Besitzers hatte arbeiten 
müssen, der ihm die Kreativität und die Lust des 
Koch-Seins zu nehmen drohte.

[34] Vgl. zur Analyse des Film mit Blick auf das 
Gesamtthema der Arbeitslosigkeit im Film: Olber-
mann, Junia Vogel / Pedersen de Oliveira, Livia / 
Poleto Oltramari, Andrea:A Vida Imita a Arte ou a 
Arte Imita a Vida? Um Olhar Para o Desemprego e
Suas Implicacoes na Vida do Individuo sob a 
Perspectiva da Ficcao. [Does Life Imitate Art or 
Art Imitate Life? A Look at Unemployment and its
Implications in Individual Living from the 
Perspective of Fiction.] In: Revista de Ciencias da 
Administracao 19,49, 2017, S. 117-133. Die Auto-
rinnen beklagen den Mangel an Untersuchungen, 
die die Effekte von Arbeitslosigkeit an Analysen 
der Erzählung von Filmen zu erfassen suchen und 
halten fest, dass das Verständnis von Arbeit als 
zentraler Lebensfaktor immer noch vorherrsche, 
dass der Verlust des Arbeitsplatzes auch in den Fil-

men zu psychischen Leiden und sozialer Isolation 
führe.

[35] Vgl. den Überblick bei: Lindemann, Tim: 
Tristes Leben, starkes Kino. Der neue britische So-
zialrealismus. In: epd-Film.de, 24.4.2019 (URL: 
https://www.epd-film.de/themen/tristes-leben-star-
kes-kino).

[36] In einem Interview behauptete Brizé: „Ich 
verwende meine Kamera in meinen Filmen eigent-
lich immer als Lupe, mit der ich bestimmte Mo-
mente und Gesten in voller Größe zeige und über-
höhe. Bis die Kleinigkeiten, die man im Alltag 
nicht einmal bemerken würde, so zur Explosion 
gelangen“ (taz / Die Tageszeitung, 11.8.2010). Es 
geht um einen beobachtenden und registrierenden 
Dokumentarismus, dem Brizé verpflichtet ist; und 
die moralischen und politischen Implikationen der 
Erzählung werden dem Zuschauer überlassen, wer-
den in den Filmen nicht explizit zur Diskussion ge-
stellt.

[37] Vincent Lindon, der die Rolle Taugourdeaus 
spielte, wurde für seine Leistung 2016 mit dem 
Darstellerpreis der Filmfestspiele von Cannes und 
mit einem César geehrt. Er hat mehrfach mit Brizé 
zusammengearbeitet (Mademoiselle Chambon, 
2012: Quelques heures de printemps [Der letzte 
Frühling], 2012; La loi du marché [Der Wert des 
Menschen], 2015: En Guerre [Streik], 2018; Un 
autre monde, 2021).

[38] Der deutsche Titel Der Jobkiller ist einiger-
maßen irreführend (oder sogar blödsinnig), weil er 
ein ganz anderes Drama erwarten lässt, das der 
Film gerade nicht erzählt.

[39] Cantet blieb der Thematik sozialer Krisen und
Konflikte treu. Nach dem großen Erfolg von Res-
sources humaines, der mit insgesamt 21 Auszeich-
nungen auf nationalen und internationalen Festi-
vals geehrt wurde, realisierte er Filme wie L’em-
ploi du temps (Auszeit, 2001) über einen Unterneh-
mensberater, der seine Kündigung gegenüber sei-
ner Familie verheimlicht und Freunde und Bekann-
te betrügt, indem er ihnen eine Geldanlage mit ho-
her Rendite verspricht. Entre les murs (Die Klasse,
2008) erzählt – wiederum mit den Mitteln des Do-
kumentarfilms – über die Arbeit eines jungen und 
ambitionierten Lehrers an Vorortschule in Paris, 
der gegen alle Widerstände und alle Weigerungen 
seiner meist dem Migrantenmilieu entstammenden 
Schüler versucht, ihnen wenigstens ein Minimum 
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an Wissen und sozialen Werten beizubringen.

[40]Higbee, Will: „Elle est où, ta place?“ The So-
cial-Realist Melodramas of Laurent Cantet: Res-
sources humaines (2000) and Emploi du temps 
(2001). In: French Cultural Studies 15,3, 2004, S. 
235-250.

[41] Ob Cantet damit eine viel weitere Krise sozia-
ler Identität in der Welt der „Neuen Wirtschaft“ ar-
tikuliert hat, kann hier natürlich nicht entschieden 
werden; vgl. dazu aber das politologisch motivierte
Konzept einer  „fragmegration“ – einer Kombina-
tion von Fragmentierung und Integration –, das 
aus der Destabilisierung lokaler und regionaler, na-
tionaler, kultureller und globaler Identitäten resul-
tiere; vgl. Schulman, Peter: „Fragmegration“ of 
Identity in Laurent Cantet‘s Ressources humaines 
and L‘emploi du temps. In: Cincinnati Romance 
Review 43, 2017, S. 90-106. Vgl. dazu auch Bulut, 
Ergin: Can the Intern Resist? Precarity of Blue-
Collar Labor and the Fragmented Resistance of the
White-Collar Intern in Laurent Cantet’s Human 
Resources. In: Journal of Communication Inquiry 
41,1, 2017, S. 42-59, der die kreativen und sozia-
len Kräfte akzentuiert, die aus dem Konflikt der 
Klasseninteressen zwischen white und blue collar 
communities entstehen können.

[42] Die Beobachtung ist auch deshalb interessant, 
weil das kleine Motiv im Film wohl erst nach dem 
Explodieren der Managergehälter in der Neuen 
Ökonomie aufgekommen ist.

[43] Verfilmt als Murder on Monday  (Maigret und
der Mann auf der Bank, Großbritannien 1962, Te-
rence Williams) aus der englischen Serie Maigret 
(Staffel 2, Episode 13). 

[44] Dass das Versagen Vincents als Arbeitnehmer 
auch gelesen werden kann als Teil eines ödipalen 
Konflikts mit dem Vater – ein Interpretament, das 
man auch anderen Filmen des Themenfeldes wie 
Ressources humaines (1999) unterlegen könnte –, 
sei nur am Rande festgehalten. Vgl. zur These 
auch: Taubin, Amy: Men at Work. In: Film Com-
ment 37,6, 2001, S. 39-41, sowie: Franco, Judith: 
„The More You Look, The Less You Really 
Know“. The Redemption of White Masculinity in 
Contemporary American and French Cinema. In: 
Cinema Journal  47,3, Spring 2008, S. 29-47.

[45] Noch deutlicher ist die radikale Trennung von 
Familie und Arbeit in L'adversaire (Ein perfektes 

Leben, Frankreich/Schweiz/Spanien 2002, Nicole 
Garcia) ausgeführt, der allerdings nicht auf eine 
Kündigung zurückzuführen ist. Die Hauptfigur 
Jean-Marc Faure (Daniel Auteuil) hatte seiner Fa-
milien fünfzehn Jahre eine Karriere als Kardiologe
vorgegaukelt, obwohl er nie die Approbation als 
Arzt bekommen hatte. Laut seiner erfundenen Kar-
riere hatte er sogar eine Anstellung in der WHO in 
Genf erlangt. Auch Faure wird kriminell, verun-
treut eine Investition seines Schwiegervaters, zieht 
Geld vom Konto seiner Eltern. Doch als seine Frau
Christine (Géraldine Pailhas) seine Scheinbiogra-
phie zu entlarven beginnt, reagiert Faure mit einem
brutalen Akt der Verzweiflung und bringt seine 
Frau und die Kinder um. – Der Film basierte auf 
dem realen Fall des Jean-Claude Romand, der sei-
ne Familie 1993 umbrachte. Grundlage war der 
Bericht von: Emmanuel Carrère: L'adversaire. Pa-
ris: P.O.L 2000 (dt.: Amok. Frankfurt: S. Fischer 
2001).

[46] Die Beobachtung findet sich auch in: Archer, 
Neil: The Road As the (Non-)Place of Masculinity:
L'Emploi du temps. In: Studies in French Cinema 
8,2, 2008, S. 137-148.

[47] Vgl. dazu Vidaillet, Bénédicte: Two Days, 
One Night, or The Objective Violence of Capita-
lism. In: M@n@gement 19,2, 2016, S. 124–132; 
die Autorin nimmt gerade diesen unvereinbaren 
Widerspruch als Ort struktureller Gewaltanwen-
dung in Folge der Arbeitsbeziehungen der Neuen 
Ökonomie. Dagegen sieht Marks die neue Arbeits-
ordnung als Konsequenz des Rückzugs sowohl von
Politik wie Kapital aus der symbolischen Ordnung,
was den einzelnen dazu bewegt, seine eigenen 
Kompetenzen mit denen anderer zu vergleichen, 
um eigene Interessen durchsetzbar zu machen, lo-
kalisiert den Widerspruch also als Erscheinungs-
form einer allgemeineren Individualisierung der 
Interessen; vgl. Marks, John: Deux jours, une nuit 
and La loi du marché. The Tactical Withdrawal of 
Government and Capital. In: Law, Labour and the 
Humanities. Contemporary European Perspecti-
ves. Ed. by Angela Condello & Tiziano Toracca. 
London/New York: Routledge 2020, S. 236-248.

[48] Vgl. das Interview mit den Brüdern auf der 
DVD des Films.

[49] Wenige Arbeiten suchen den Film in den so-
ziologischen und philosophischen Kategorien aus-
zubuchstabieren, mit denen die neuen Arbeitsord-
nungen des Neoliberalismus erfasst zu werden su-
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chen. Ein explizites Beispiel ist der im Rahmen ei-
nes Lehrforschungsprojekts über die „Neuformie-
rung des Sozialen in Zeiten der Globalisierung“ 
entstandene Bericht von: Burry, Petra [...]: „Deux 
jours, une nuit“. Über die Rekonfiguration des So-
zialen. Filmanalyse. Fribourg: Universität Fri-
bourg, Departement Erziehungswissenschaften 
2017 [online], der aber vom Besonderen der Er-
zählung des Films immer wieder abschwenkt und 
ihn als Manifestation eines Allgemeineren nimmt 
(allerdings die Körperlichkeit der Hauptfigur ver-
merkt). Vgl. dazu auch: O’Shaughnessy, Martin: 
The Crisis before the Crisis. Reading Films by 
Laurent Cantet and Jean-Pierre and Luc Dardenne 
Through the Lens of Debt. In: Substance 43,1, 
2014, S. 82-95 (vor allem zu Le Silence de Lorna, 
2008).

[50]Vgl. dazu Wheatley, Catherine: The Third 
City. The Post Secular Space of the Dardenne Bro-
thers‘ Seraing. In: Film-Philosophy 23,3, 2019, S. 
264-281, sowie (am Beispiel der älteren Filme der 
Dardennes): Dillet, Benoît / Puri, Tara: Left-over 
Spaces: The Cinema of the Dardenne Brothers. In: 
Film-Philosophy 17,1, 2013, S. 367-382.

[51] Giorni e nuvole gehört zu einer kleinen Grup-
pe von Filmen, die die Krisen der Klassenstruktu-
ren der italienische Gesellschaft angesichts der 
wirtschaftlichen Veränderungen der 2000er Jahre 
thematisiert; vgl. dazu Testa, Carlo: Crisis - What 
Crisis? The Jobless Society and Italian Cinema in 
the Early 2000s. In: Forum Italicum 47,1, 2013, S. 
126-149.

[52] Dass die Figur des „Entlassers“ (wie in Up in 
the Air [2009]) zu einer prominenten Rolle in der 
Interaktion von Firma und Angestellten wird, ist 
auch darauf zurückzuführen, dass sie die Manager 
der Firma vor dem so schwierigen Kündigungsge-
spräch abschirmt, ist evident.

[53] Als sie vom Leiter der Schule erfährt, dass sie 
nicht als Französin, sondern als Ausländerin auf-
treten solle, am liebsten as Osteuropäerin, nomi-
niert sie sich selbst „als Fremde im eigenen Land“,
markiert aber gleichzeitig, dass sie als Putzfrau in 
einem Segment der Angestellten angekommen ist, 
das am unteren Rand des Proletariats zugerechnet 
wird.

[54]  Das Lied entstammt dem Musical Roméo et 
Juliette, de la Haine à l'Amour (UA: 2001); es ent-
stand 2000 und wurde von Philippe d'Avilla, Da-

mien Sargue und Grégori Baquet gesungen und 
war die erste Auskoppelung aus dem Soundtrack 
des Musicals.

[55] Gleichwohl gilt es, die Frage zu diskutieren, 
in welchem Maße gerade die Kapitalistenfiguren 
als stock figures, als Figurenstereotype eingesetzt 
sind – man denke an den aufrechten und väterli-
chen Firmenpatriarchen Oren Trask (Philip Bosco),
der die betrügerische Managerin sofort entlässt, als
er von der Lüge erfährt und die eigentliche Ideen-
geberin als neue Managerin einstellt (aus Working 
Girl [1988]). Stéphane wäre dagegen auch lesbar 
als Abziehbild eines reichen, aber bindungsunfähi-
gen Machos (was die Frage, worin sich die Sympa-
thien, die er auf sich zieht, begründen, nicht beant-
wortet).

[56] Schon die Nomination der Hauptfigur als 
„France“ war, wie Klapisch (in einem Interview 
auf der DVD des Films) betont, als Hinweis auf 
die Allgemeingültigkeit der Erfahrungen, von de-
nen der Film erzählt, gedacht war, die ganz Frank-
reich nach der Finanzkrise von 2008 überrollt hät-
ten.

[57] Die Film-Kollektion Cinéma 16, die von 1975
bis 1991 produziert wurde, ist eine bunte Reihe 
von TV-Produktionen (realisiert auf 16mm-Materi-
al), die Themen wie Wirtschaftskrise, Inflation, 
Massenarbeitslosigkeit, Vertrauensverlust in die 
Zukunft und einen Pessimismus sozialer Unsicher-
heit dramatisierten und/oder darstellten. Vgl. zum 
Konzept der Reihe und diversen Produktionen die 
Darstellung von Didier Saillier: „Cinéma 16, une 
collection télévisuelle de la crise“ (URL: https://di-
diersaillier.com/cinema-16-une-collection-televisu-
elle-de-la-crise/).

[58] Der Film wurde mehrfach ausgezeichnet 
(etwa auf dem Filmfestival Leeds 2010 oder dem 
Festival Internacional de Cine de Horror in Mexi-
ko 2011) – immer als Horror- und Geisterfilm; die 
Thematisierung der Arbeitswelt spielte in keinem 
der Wettbewerbe eine Rolle.

[59] Ich werde von den Arbeitslosen, die sich als 
unversicherte und unregistrierte Arbeiter verdingen
(und sich z.B. auf den diversen „Arbeitsstrichen“ 
zu kurzfristigen Lohnarbeiten zu oft minimalen 
Löhnen anbieten), weil sie möglicherweise ihre 
Einkünfte verlieren oder mindern könnten, ebenso 
absehen wie von den Asylsuchenden und illegalen 
Zuwanderern, die gar keine Arbeit annehmen dür-
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fen, im folgenden absehen – obwohl sie ein ganzes 
Arsenal von Arbeitskraft darstellen, das in den 
Kalkulationen der Neuen Ökonomie unmittelbare 
Wertgrößen darstellt. 

[60] Einen ähnlich deutlichen Zusammenhang von 
Arbeitslosigkeit und Prostitution findet man im 
Korpus der Filme nur äußerst selten, vor allem 
nicht in Filmen über weibliche Sexarbeit.

[61]Der Film bekam unzählige Auszeichnungen. 
Und er wurde vielfach angesprochen, weil er so-
wohl die britische Geschlechterordnung wie ihre 
Klassenstruktur thematisierte; vgl. dazu etwa 
D'Arcy, Chantal Cornut-Gentille: Globalization 
From Down Below. Unemployment and Damaged 
Masculinities in The Full Monty (1997) and Mon-
days in the Sun (2002). In: Studies in European Ci-
nema 2,2, 2005, S. 125-135. Farrell, Kelly: Naked 
Nation: The Full Monty, Working-Class Masculini-
ty, and the British Image. In: Men and Masculini-
ties 6,2, 2003, S. 119-135. Michot, Julie: You Ha-
ven't Seen the Last of Men: The Full Monty (Peter 
Cattaneo, 1997). In: Journal of Bodies, Sexualities,
and Masculinities 2,1, 2021, S. 44-67. Reser, Erin 
M.: Strategies of Negotiation in Mainstream Me-
dia: Vernacular Discourse and Masculinity in The 
Full Monty. In: Popular Communication 3,4, 2005,
S. 217-237.

[62] Zur Geschichte vgl. Gorn, Elliott J.: The 
Manly Art. Bare-Knuckle Prize Fighting in Ameri-
ca. 2nd ed. Ithaca: Cornell University Press 2010. 
Vgl. dazu auch Hans J. Wulff: Mit baren Fäusten...
Eine Notiz zum bare knuckle fighting im neueren 
Kino. In: Pop-Zeitschrift, 28.1.2025.

[63]Zur Geschichte vgl. Gorn, Elliott J.: The Man-
ly Art. Bare-Knuckle Prize Fighting in America. 
2nd ed. Ithaca: Cornell University Press 2010. Vgl.
dazu auch Hans J. Wulff: Mit baren Fäusten... Eine
Notiz zum bare knuckle fighting im neueren Kino. 
In: Pop-Zeitschrift, 28.1.2025.

[64] Vgl. dazu: Studlar, Gaylyn: Masochism and 
the Perverse Pleasures of the Cinema. In: Quarter-
ly Review of Film Studies 9,4, Sept. 1984, S. 267-
282.

[65] Bronson hatte als junger Mann selbst vier Jah-
re in einem Bergwerk gearbeitet und nach dem 
Krieg auch als Boxer sein Geld verdient..

[66] Vgl. etwa A Magzat (Anna, die Leihmutter, 

Ungarn 1994, Márta Mészáros) über die zum drit-
ten Mal schwangere Frau eines arbeitslosen Aka-
demikers, deren obsessiv nach einem eigenen Kind
verlangende Chefin sie dazu überredet, das Kind 
bis zur Adoption für sie auszutragen, Melody (Me-
lodys Baby, Belgien/Luxemburg/Frankreich 2014, 
Bernard Bellefroid) über eine arbeitslose Franzö-
sin, die sich einer englischen Managerin als 
Leihmutter zur Verfügung stellt, oder Irina (Bulga-
rien 2018, Nadejda Koseva) über eine Kellnerin, 
die am selben Tag ihren Job und ihren Mann ver-
liert und versucht, ihre Familie als Leihmutter über
Wasser zu halten.

[67] Der sicher bekannteste Film dazu ist The Full 
Monty (Ganz oder gar nicht, Großbritannien 1997,
Peter Cattaneo).

[68] Wie in They Shoot Horses, Don't They? (Nur 
Pferden gibt man einen Gnadenschuß, USA 1969, 
Sydney Pollack), 

[69] Vgl. dazu den 52-minütigen Dokumentarfilm 
Das Geschäft mit dem Blut (BRD/Schweiz 2017, 
Pierre Monnard).

[70] Vgl. auch dazu den Dokumentarfilm: Tales 
from the Organ Trade (Schwarzmarkt Organhan-
del, Kanada/USA 2013, Ric Esther Bienstock) mit 
der Erzählerstimme von David Cronenberg.

[71] Vgl. schon den Film A magzat (Anna, die 
Leihmutter, Ungarn 1994, Márta Mészáros), aber 
auch neuere Dokumentarfilme wie Wenn Babys 
zur Ware werden – das Leihmutter-Business (BRD
2025, Maria Blöcher, Lea Busch, Annette Kamme-
rer).
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Index der erwähnten Filme

Legende:
IT = internationaler Titel
aka = also known as, Alternativtitel

9

99 Homes (99 Homes – Stadt ohne Gewissen); USA 2014, Ramin Bahrani.

A

Aber jetzt erst recht; BRD 2010, Nikolai Müllerschön.

L'adversaire (Ein perfektes Leben); , Frankreich/Schweiz/Spanien 2002, Nicole Garcia.

A magzat (Anna, die Leihmutter); Ungarn 1994, Márta Mészáros.

Die Arbeitslosen von Marienthal; Österreich 2009, Günter Kaindlsdorfer. 

B

Bailout: The Age of Greed (Assault on Wall Street); Kanada/USA 2013, Uwe Boll.

The Big Man (aka: Crossing the Line, dt.: Big Man, aka: Big Man - Er hat nichts zu verlieren); 
Großbritannien 1990, David Leland.

The Big Short (The Big Short); USA 2015, Adam McKay.

Billy Elliot (Billy Elliot – I Will Dance); Großbritannien 2000, Stephen Daldry.

Boiler Room (Risiko – Der schnellste Weg zum Reichtum); USA 2000, Ben Younger.

Brassed Off (Brassed Off, aka: Brassed Off – Mit Pauken und Trompeten); Großbritannien 
1996, Mark Herman.

C

Cardboard Boxer (Cardboard Boxer); USA 2016, Knate Gwaltney.

Chef (Kiss the Cook, aka: Kiss the Cook – So schmeckt das Leben!); USA 2014, Jon Favreau.

Chick Fight (Chick Fight - Hit Like a Girl); USA 2020, Paul Leyden.

Cinéma 16:  Fou comme François; Frankreich 1979, Gérard Chouchan.

The Company Men (The Company Men, aka: The Company Men – Gewinn ist nicht alles); 
USA 2009, John Wells. 

The Cooler (Der Cooler - Alles auf Liebe); USA 2003, Wayne Kramer.

Le couperet (Die Axt, aka: Jobkiller – Eine mörderische Karriere); Frankreich/Belgien/Spanien 
2005, Constantin Costa-Gavras.

The Crowd (Ein Mensch in der Masse); USA 1927/28, King Vidor.

D

Deux jours, une nuit (Zwei Tage, eine Nacht); Belgien/Frankreich/Italien 2014, Jean-Pierre 
Dardenne, Luc Dardenne.
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E

Einstweilen wird es Mittag (aka: Einstweilen wird es Mittag oder Die Arbeitslosen von 
Marienthal); Österreich/BRD 1988, Maria Brandauer.

L'emploi du temps (Auszeit); Frankreich 2001, Laurent Cantet.

L‘enfant (L‘enfant); Belgien/Frankreich 2005, Jean-Pierre Dardenne, Luc Dardenne.

En guerre (Streik); Frankreich 2018, Stéphane Brizé.

Être et avoir (Sein und haben); Frankreich 2002, Nicolas Philibert.

F

Falling for Figaro; Australien/USA/Großbritannien 2020, Ben Lewin.

Far and Away (In einem fernen Land); USA 1992, Ron Howard.

Fight Club (Fight Club); USA 1999, David Fincher.

Fired (Fired - Mobben kann tödlich sein); Indien 2010, Sajit Warrier.

The Full Monty (Ganz oder gar nicht); Großbritannien 1997, Peter Cattaneo.

G

Das Geschäft mit dem Blut; BRD/Schweiz 2017, Pierre Monnard.

Giorni e Nuovole (Tage und Wolken); Italien 2007, Mario Soldini.

Goldjungs; BRD 2021, Christoph Schnee.

The Grapes of Wrath (Früchte des Zorns); USA 1940, John Ford.

Der große Bellheim; BRD 1993, Dieter Wedel.

H

Hard Times (Ein stahlharter Mann); USA 1975, Walter Hill.

Harlan County USA; USA 1976, Barbara Kopple.

Un homme qui crie (Un homme qui crie - Ein Mann der schreit); Tschad 2010, Mahamat-Saleh 
Haroun.

I

Immer Wirbel um Marie; BRD 2008, Ariane Zeller.

Im Nordwind; Schweiz 2004, Bettina Oberli.

Infestation (Infestation, aka: Infestation - Nur ein toter Käfer ist ein guter Käfer); USA 2009, 
Kyle Rankin.

In Good Company (Reine Chefsache); USA 2004, Paul Weitz.

L’intrepido (IT: Intrepido: A Lonely Hero); Italien 2013, Gianni Amelio.

J

Jersey Girl (Jersey Girl); USA 2004, Kevin Smith.

Der Job seines Lebens; BRD 2003, Rainer Kaufmann.

K
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Kauas pilvet karkaavat (Wolken ziehen vorüber); Finnland/BRD/Frankreich 1996, Aki 
Kaurismäki.

Kuhle Wampe (Deutschland 1929, Slatan Dudow.

L

Larry Crowne (Larry Cowne); USA 2011, Tom Hanks.

Der letzte Angestellte; BRD 2011, Alexander Adolph.

Der letzte Mann; Deutschland 1924, Friedrich Wilhelm Murnau.

La loi du marché (Der Wert des Menschen, IT: Un homme; aka: The Measure of a Man); 
Frankreich 2015, Stéphan Brizé.

M

A Magzat (Anna, die Leihmutter); Ungarn 1994, Márta Mészáros.

Mammuth (Mammuth); Frankreich 2010, Benoît Delépine, Gustave Kervern.

A Man‘s Job (Miehen työ); Finnland 2007, Aleksi Salmenperä.

Ma part du gâteau (Mein Stück vom Kuchen); Frankreich 2011, Cédric Klapisch.

Marienthal 1930–1980; Österreich 1980, Videokollektiv Sync.

Melody (Melodys Baby); Belgien/Luxemburg/Frankreich 2014, Bernard Bellefroid.

Mijn vader is een saucisse (Mein Vater, die Wurst); Belgien/Niederlande/BRD 2021 Anouk 
Fortunier.

The Miners' Hymns; Großbritannien 2010, Bill Morrison.

Modern Times (Moderne Zeiten); USA 1936, Charles Chaplin.

Mörderische Hitze; BRD 2014, Kai Wessel.

Murder on Monday  (Maigret und der Mann auf der Bank); Großbritannien 1962, Terence 
Williams.

P

Polizeiruf 110: Sabine; BRD 2021, Stefan Schaller.

Il posto dell'anima ([Der Ort der Seele]); Italien 2003, Riccardo Milani.

Der Preis fürs Überleben, BRD 1980, Hans Noever.

Pride (Pride); Großbritannien 2014, Matthew Warchus.

Proud Valley (Das stolze Tal); Großbritannien 1939, Pen Tennyson.

Q

Queimada (Queimada - Insel des Schreckens); Italien 1969, Gillo Pontecorvo.

R

Die Rebellion; BRD 1962, Wolfgang Staudte.

Die Rebellion; Österreich 1992, Michael Haneke.

Ressources humaines (Der Jobkiller); Frankreich 1999, Laurent Cantet.
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S

Sabrina (Sabrina); USA 1995, Sydney Pollack.

Signorina Effe (IT: Miss F); Italien 2007, Wilma Labate.

Smetto quando voglio (Morgen ist Schluss - Der Anfang); Italien 2014, Sydney Sibilia.

Strictly Sexual (Strictly Sexual - Endlich Sex!!); USA 2008, Joel Viertel.

T

Tales from the Organ Trade (Schwarzmarkt Organhandel); Kanada/USA 2013, Ric Esther 
Bienstock.

Die Tauben; BRD 1969, Gerd Oelschlegel.

They Shoot Horses, Don't They? (Nur Pferden gibt man einen Gnadenschuß): USA 1969, 
Sydney Pollack.

Tod durch Entlassung (aka: Jobkiller); Schweiz 2001, Christian Kohlund.

Twenty Four Seven; Großbritannien 1997, Shane Meadows.

U

Unemployment and Money; Großbritannien 1938/40, Michael Polanyi.

Up in the Air (Up in the Air); USA 2009, Jason Reitman.

V

The Van (Fisch und Chips); Großbritannien 1996, Stephen Frears.

Vater Undercover - Im Auftrag der Familie; BRD 2006,Vivian Naefe.

Volevo solo dormirle addosso (IT: To Sleep Next to Her); Italien 2004 Eugenio Cappuccio.

W

Wenn Babys zur Ware werden – das Leihmutter-Business; BRD 2025, Maria Blöcher, Lea 
Busch, Annette Kammerer.

Wilde Maus; Österreich/BRD 2017, Josef Hader.

Working Girl (Die Waffen der Frauen); USA 1988, Mike Nichols.
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Den Klimawandel erzählen? 
Ein Thema zwischen Narration und Genre

War – neben und nach den Konzepten der Apokalypse, des Jüngsten Gerichts, des Armageddons
oder des Weltgerichts – die atomare Bedrohung der zivilisierten Welt in den populären Unter-
gangsphantasien der Science-Fiction die Vorzugstechnik der Welt- und der Zivilisationszerstö-
rung, so trat mit den Zukunftsentwürfen von Klimawandel und -veränderung in den letzten fünf-
zig Jahren eine neue globale Bedrohung in den Kreis der Untergangsphantasien ein. Das hängt 
mit einem jahrzehntelangen, schleichenden und oft verheimlichten Prozess des Öffentlich- und 
Bekanntwerdens der wissenschaftlichen Prognostik der Klima- und Wetterentwicklung zusam-
men, der äußerst zögerlichen Formation zivilen Widerstands gegen die Produktionsweisen der 
Industrien und der umgreifenden Ökologisierung kollektiven Wissens über die Welt und der 
Neubesinnung auf die globale und langfristige Verantwortlichkeit politischen Handelns. 

Globale Katastrophen, die als naturgegebene Eingriffe in die irdischen Prozesse gefasst sind, 
sind oft an klimatischen Bedingungen und Effekten ablesbar. Man könnte auf die aus der Astro-
physik stammende Option einer möglichen Sternenkollision oder eines zufälligen Meteoriten-
einschlags wie die jahrelange Erdverdunkelung nach dem Einschlag eines Asteroiden im mexi-
kanischen Yucatàn vor über 60 Millionen Jahren verweisen, die zum Aussterben der Dinosaurier
führte – allerdings fand gerade sie kaum ein nennenswertes Echo in der Fiktionenproduktion 
von Literatur und Film (eine Ausnahme ist der Film Armageddon [Armageddon - Das jüngste 
Gericht, USA 1998, Michael Bay]; neueren Datums ist Greenland [Greenland, USA/Großbri-
tannien 2020, Ric Roman Waugh] über einen Meteoritenregen, vor dem nur ein Bunker in Grön-
land Schutz bieten könnte). Durch Klima und Wetter verursachte Katastrophen waren aber na-
türlich auch in der Zeit vor der Klimadiskussion durchaus Gegenstand filmischen Erzählens – 
allerdings fast immer von begrenzter regionaler Wirkung. Dazu zählen Filme wie Deluge (USA 
1932, Felix E. Feist) über ein Erdbeben, das die USA erschüttert und zudem einen Tsunami aus-
löst, der die US-Ostküste vernichtet, oder S.O.S. Tidal Wave (USA 1939, John H. Auer) über 
eine Springflut, die New York ausgelöscht habe – eine Nachricht, die sich im Film aber als Fa-
ke-Nachricht herausstellt, die den Ausgang einet Wahl beeinflussen sollte [1].

Viel größere Präsenz gewann der Klimadiskurs, der heute eine der wichtigsten Thematiken der 
Weltpolitik ist, Anlass für Weltklimakonferenzen, internationale Klima-Abkommen bzw. Ab-
sichtserklärungen, Gegenstand permanenter Berichterstattung und Dokumentation, neuerdings 
sogar fundamentaler juristischer Konflikte und Schadenersatz-Forderungen. Zwar beginnen 
Wissenschaftler schon vor den 1970ern, vor den Folgen einer Fortsetzung oder gar Steigerung 
der bis dahin gewohnten industriellen Produktionsformen zu warnen; mit Blick auf die Endlich-
keit der Resourcen forderten sie eine Abkehr vom Gewohnten, eine neue Austarierung des Ver-
hältnisses von wirtschaftlicher Produktivität und Belastung von Umwelt und Klima. Es liegt 
nahe, den Earth Day (22.4.1970) als symbolischen Zeitpunkt zu bestimmen, als aus einer diffu-
sen Bewegung eine erkennbare Massenbewegung wurde: Mehr als 20 Millionen Amerikaner de-
monstrierten an diesem Tag für sauberes Wasser, saubere Luft und sauberen Boden (bzw. für 
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Umwelt und öffentliche Gesundheit). Damit wurde auch eine ganze Kette von politischen Maß-
nahmen ausgelöst (etwa nationale Gesetze wie den Clean Air und Clean Water Act oder die ver-
schärften Abgasnormen für Automobile).

Dennoch dauerte es Jahrzehnte, bis die Daten und die Anliegen der Wissenschaftler internatio-
nal ein breites politisches und ideologisches Echo fanden. Die Entstehung der „grünen Bewe-
gungen“ in den Industriestaaten gehört ebenso zu den Erscheinungsweisen des Umweltwissens 
wie die „Klima-Leugnung“, das „Green-Washing“ vieler Industrien, die Kritik an der weltwei-
ten Neoliberalisierung der Wirtschaftsordnung und das damit zusammenhängende Primat von 
„Produktivität“ und das Absehen von Folgekosten durch die Akteure der Produktionssphäre und
einer Politik, die den Interessen der Industrie zuarbeitet. 

Erst spät wurde die drohende Veränderung des Klimas zu einem Kernthema der diversen Um-
weltbewegungen und ihrer Themen (Vergiftung der Böden, Vermüllung des ganzen Planeten, 
Spiel mit Techniken, die unlösbare Entsorgungsprobleme verursachen usw.). Dass die Dramati-
sierung dieses undurchsichtigen Gefüges von Kräften, Handlungsinteressen und Akteuren 
schwierig ist, ist unmittelbar evident. Natürlich kann man die Prognosen unmittelbar zu den die-
getischen Wirklichkeitskonzepten machen – dann versinken große Teil der bewohnten Welt in 
Wasserwüsten (wie in Waterworld [Waterworld, USA 1995, Kevin Reynolds, Kevin Costner]) 
oder riesige Landstriche werden zu unfruchtbaren Wüsten (wie in The March [Der Marsch, 
Großbritannien 1990, David Wheatley] ein ganzes Volk aus einem nicht mehr zu bewirtschaf-
tenden Afrika zu einem Marsch nach Europa aufbricht). Man kann aber auch die klimaveränder-
te Welt als Probe der zivilisierten Welt interpretieren, wenn etwa in The Day after Tomorrow 
(The Day After Tomorrow, USA 2004, Roland Emmerich) der Golfstrom als Folge der Erder-
wärmung zusammenbricht, woraufhin New York in Schnee und Eis versinkt.

Seit Beginn der wissenschaftlichen Publizistik der Klimakrise haben sich eine ganze Reihe von 
Erzählformaten herausgebildet, die Folgen der Klimaveränderung als elementare Grundlagen ih-
rer erzählten Welten thematisieren. Es war wohl der SF-Autor (und spätere Klima-Aktivist) Dan
Bloom, der 2007 den Genrebegriff der climate fiction prägte, eine Sammelbezeichnung für lite-
rarische und filmische Texte, die sich mit dem Klimawandel und der globalen Erwärmung, ihren
zerstörerischen Auswirkungen auf die Natur und die Menschheit sowie mit der Angst und Unsi-
cherheit, die sie auslösen, befassen. In den Geschichten ging es um das Versagen der industriel-
len Moderne und ihrer Technologien, aber auch (und oft zentral) um die Herausforderungen an 
die Menschen, sich an die veränderten Lebensbedingungen, vor allem an den Zusammenbruch 
der gesellschaftlichen Ordnungen anzupassen. Die Popularisierung der wissenschaftlichen Da-
ten steht in den Texten der cli-fi (ein Kürzel aus climate fiction, das in der Filmkritik schnell ad-
aptiert wurde) nicht im Zentrum, ist eher Beigabe denn Vermittlungsziel.

Cli-Fi wurde schnell Sammelname einer ganzen Gruppe von Filmen, die mit dem Cli-Fi-Label 
sogar beworben werden konnte und kann. Eine erste größere Studie zum Cli-Fi-Genre legte Mi-
chael Svoboda, Professor an der George Washington University in Washington, D.C., bereits 
2015 vor [2]. Die Untersuchung fußt auf Inhaltsanalysen von Filmen, die extreme Wetterereig-
nisse und andere Optionen, die die Lebensbedingungen auf der Erde essentiell verändern könn-
ten. Svoboda gab so einen Überblick über etwa 60 Filme, darunter große Kinofilme, kleinere 
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Festivalfilme und Fernsehfilme. Svoboda sortierte sein Material in 7 Genrekategorien:
-- Katastrophenfilme (Tornados und Hurricans, technische Katastrophen),
-- postapokalyptische Szenarien, die zum Ende jeder Normalität führen,
-- Dystopien, die postapokalyptische Welten als normale Handlungswelten inszenieren,
-- Psychodramen, die Klimaängste mit inneren Krisen der Figuren zusammenführen,
-- Komödien (von „light optimistic humor“ bis zu Schwarzen Komödien und Satiren),
-- Animationsfilme und Cartoons für Kinder,
-- Filme mit phantastischen Figuren (v.a. Aliens oder Superhelden, vor allem letztere als Helfer-
figuren).

Würde man die Auswahl der Filme auf die Auswirkungen tatsächlicher Klimaveränderungen 
einschränken, würde ein viel engerer selektiver Fokus ein viel kleineres Korpus von CliFi-Fil-
men erzeugen: Vor allem klimatische Effekte aufgrund von zivilisatorischer Luftverschmutzung 
oder astronomische Ereignisse (wie Sternen-Kollisionen), seismische oder vulkanische Aktivitä-
ten (Erdbeben und Vulkanausbrüche) träten dann ins Zentrum; andere katastrophenfilmspezifi-
sche Themen wie Übervölkerung, weltweit ausbrechende Epidemien, Atomkriege und ähnliches
bildeten dann eine ganze Familie von genreverwandten Filmthemen, die zu dystopischen Verän-
derungen der weltweiten Lebensbedingungen führten, zum Zusammenbruch der zivilisatori-
schen Ordnungsstrukturen und zum Übergang in postapokalyptische Sozialformen. 

Doch noch einmal zurück zu Svobodas Überlegungen. Er gliederte die Geschichte des Themas 
in drei Phasen:
-- die 1960er und 1970er: vor allem an Büchern ablesbar (Rachel Carson: Silent Spring, 1962; 
Dennis Meadows: Die Grenzen des Wachstums. Bericht des Club of Rome zur Lage der 
Menschheit, 1972), nur vereinzelte an Filmen (wie No Blade of Grass, USA 1970, Cornel Wil-
de, oder Soylent Green, 1973), sowie an den ersten Massenprotesten (Earth Day, 1973);
-- die 1990er: ausgelöst durch populäre Propagandisten der Klimabewegung wie Bill McKibb-
ben [3]und Al Gore [4], öffentliche Events wie den Auftritten von James Hansen vor dem US-
Kongress (1988-89) oder die UNO-Konferenz Earth Summit in Rio (1992) sowie n Filme wie 
dem Animationsfilm FernGully: The Last Rainforest (FernGully – Christa und Zaks Abenteuer 
im Regenwald, USA 1992, Bill Kroyer) oder Twister (Twister, USA 1996, Jan de Bont) über Ex-
tremwettersucher;
-- die 2000er: ablesbar an den internationalen Klimakonferenzen (2001, 2007, 2014, 2021-2022)
oder am Pariser Klimaabkommen von 2015, aber auch an Filmen wie The Day After Tomorrow 
(2004) über eine neue Eiszeit oder der Videoproduktion 100 Degrees Below Zero (USA 2013, 
R.D. Braunstein) über eine Kette von Vulkanausbrüchen, die die Sonneneinstrahlung blockiert 
und eine neue Eiszeit hervorruft.

Es fällt auf, dass Svoboda die Vorgeschichte der Klimafilme komplett ausblendet, die Filme der 
1970er als Nachfolger der Buchproduktion der Zeit ausweist, die 1980er vernachlässigt und die 
Konjunktur des eigentlichen Themas erst in den Jahren des neuen Jahrtausends ausmacht. Es ist 
keine Geschichte der filmischen Erfolge, keine Benennung erkennbarer Stereotypen der Hand-
lung oder der Verwicklungen des Dramas, sondern eine Interaktion von Filmen mit größeren Er-
eignissen, die sich zu einer politischen Themen- und Diskursgeschichte aneinanderreihen. Wenn
die Svoboda‘sche Reihe aufgeht, wird „Klima“ zuerst sichtbar in den späten 1960ern und frühen
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1970ern, getragen v.a. von den Argumenten des Berichts des Club of Rome, also nicht von einer
Fiktion, nicht von einer erkennbaren Phantasie, sondern von einem schlichten geopolitischen 
Planspiel. Erst mit der Präsenz des Themas auf den politischen Bühnen bildet es sich auch als 
Kern einer neuen generischen Tendenz aus: als climate fiction. Natürlich muss gefragt werden, 
ob das Svoboda-Schema ausreichend differenziert ist und ob es an einer Filmographie der Kli-
mafiktionen nachgehalten werden kann. Zudem bleibt zu klären, welche Rolle Dokumentatio-
nen und Dokumentarfilme in diesen Prozessen der Popularisierung des Themas gespielt haben 
(wobei schon im Vorfeld klar sein sollte, dass man immer vom Doppel von Kino und Fernsehen 
ausgehen sollte).

Schon eine erste Durchmusterung der Beispiele zeigt, dass die Darstellung Klimaschäden in al-
ler Regel extremifiziert und z.B. Extremwetterereignisse zentriert, gerade nicht die schleichen-
de, sich oft über Jahre erst einstellende Veränderung klimatischer Lebensbedingungen (in den 
Städten, in der Landwirtschaft, in der Wasserversorgung). Das Kino (wie auch die Literatur) lebt
von dramatischer Zuspitzung, von Sensationalisierung und von nie gesehenen Schauwerten. Das
Wissen über die nur langfristig erfassbaren Klimaveränderungen sperrt sich gegen die Dramati-
sierung, könnte man schussfolgern; schon die Frage nach dem dramatischen Konflikt, nach der 
Figur des Antagonisten (bzw. des Bösewichts) insbesondere ist schwer zu beantworten – sie auf 
die Nutznießer und Gewinnler der Emittierung klimaschädlicher Substanzen zu beschränken, 
wäre eine rein symbolische Handlung. Aber selbst wenn man die Ölkonzerne, die Kohlenindus-
trie, große Rinderzuchtbetriebe und andere Klimaschädlinge als „Täter“ namhaft zu machen 
versucht,  so etablierte das aber noch keine dramatische Handlung, dazu muss neben die morali-
sche Wertung des Handelns noch ein juristischer Rahmen gesetzt werden. 

Wieder stößt man auf realgeschichtliche und -politische Rahmen, die es zu reflektieren und zu 
kritisieren gilt, die sich einer Dramatisierung entgegenstellen. In Cli-Fi-Filmen sind die Täter im
moralischen Sinne immer antagonale Figuren, auch wenn sie nichts Unrechtes tun; sie müssen 
aber erst Recht brechen, um eigene Interessen durchzusetzen, dann können sie auch zur Rechen-
schaft gezogen werden Ähnlich: Wenn man Leugner der Klimaveränderung als Bösewichte des 
Klimadramas benennt, so geht es doch eigentlich nicht um Schuld oder um Täterschaft im enge-
ren Sinne, sondern um politische Verantwortung. Juridikabel ist das Tun nicht, aber vielleicht 
hat es Imageschäden zur Folge; tatsächlich ist der Film Ökozid (BRD 2020, Andres Veiel) der 
einzige Film des Korpus, der das Problem im Gewand eines fingierten Gerichtsfilms als völker-
rechtliches Verfahren aufbereitet [5].

Schon diese Übersicht zeigt, dass die climate fiction kein eigenes Genre mit den dazugehörigen 
narrativen Mustern, charakteristischen Heldenfiguren, szenischen Formeln ist, sondern eine all-
gemeine thematische Rahmenbedingung bildet, die die Installation diegetischer Welten kontrol-
liert, die darüber hinaus oft keine nennenswerte Aufmerksamkeit auf sich zieht. Ein frühes Bei-
spiel: Es ist New York, eine Stadt, deren 40 Millionen Einwohner nur noch mit künstlich herge-
stellter Nahrung versorgt werden kann. Soylent Green (...Jahr 2022... die überleben wollen, 
USA 1973, Richard Fleischer) spielt in einer Welt ohne eine Natur im Außen der Stadt; aber der 
Film weist nur auf eine jahrelange Hitzewelle als Grund für den Zustand der erzählten Welt hin; 
erst heute, 50 Jahre später, fällt auf, dass der Film ein Jahr nach der Publikation des Club of 
Rome (1972) gedreht wurde, nach einem Roman von Harry Harrison aus dem Jahr 1966, und es 
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erscheint plausibel, ihm heute das Label „Öko-Thriller“ und „mögliche Folgen exzessiver Nut-
zung endlicher Ressourcen, Umweltverschmutzung, Klimawandel und Überbevölkerung“ zuzu-
ordnen (wie im Eintrag der deutschen Wikipedie). 

Auch Silent Running (Lautlos im Weltraum, USA 1972, Douglas Trumbull) wurde schon früh 
als „Parabel zum Thema Umweltschutz“ bezeichnet [6], obwohl der Film jede Erklärung der 
Tatsache, dass auf der Erde inzwischen die gesamte Natur zerstört wurde und dass die Raumfah-
rer mit der Aufgabe betraut worden sind, in drei Raumschiffen die letzten Wälder zu retten. Me-
thodisch ist dieser Schwenk auf die zeitgenössischen Beschreibungen von Filmen höchst inter-
essant, weil sie Indikatoren für die Präsenz des Diskursthemas „Umweltschutz“ (und neuerdings
„Klimawandel“) sind. Gerade dann, wenn die Filme eine Erklärung für den problematischen 
oder gar katastrophalen Zustand des Planeten schuldig bleiben, öffnen sie eine Leerstelle, in die 
das Wissen von Zuschauern einfließen kann (und muss). Gerade die oft erst ex post, manchmal 
erst nach Jahrzehnten erfolgende Nomination der katastrophalen Entwicklungen, die zur Ver-
ödung der Erde führen, lassen sich darum als Filmbeschreibungen als Indikatoren des Katastro-
phenwissens von Zeitgenossen, vor allem Journalisten und Kritikern, interpretieren. Vor allem 
die älteren Beispiele zeigen, dass der ökologische Rahmen bereits zu Zeiten, als „Klimawandel“
noch kein Element der alltäglichen Diskurswelt war, bereits als Hintergrundwissen und als In-
terpretament von Leerstellenfüllungen aktiv gewesen ist.

Das Dystopische bedarf keiner Erklärung, es entsteht durch Modulation elementarer Qualitäten 
der Jetztwelt. Ob die Filme der Mad-Max-Reihe (1979, 1981, 1985) in einer Welt spielen, die 
durch Klimawandel, durch Krieg oder aufgrund anderer Ursachen dezivilisiert wurde, ist eben-
sowenig von Bedeutung wie die dimensionslos anmutende Schneelandschaft in Light of My Life
(USA 2019, Casey Affleck), der in einer Welt spielt, in der alle Frauen infolge einer mysteriösen
Epidemie umgekommen sind, die aber auch durch globale Vereisung des Planeten erklärt wer-
den könnte. Der Zuschauer ist gezwungen, die Konditionen der erzählten Welt zu akzeptieren, 
sonst könnte er dem Geschehen nicht folgen. Und die Konditionen sind wie in einer Tautologie 
gegebene diegetische Tatsachen – und ob es eine fingierte Realität ist, die die Lebensbedingun-
gen und Tätigkeiten auf einem Bauernhof um 1900 nachgebildet ist, oder ob sie eine vollständig
erfundene Megastadt der Zukunft entwirft, ist für das ontologische Begründungsverhältnis 
gleichgültig. Selbst der 1970 entstandene Film No Blade of Grass (USA 1970, Cornel Wilde) 
über eine Pflanzenepidemie, die alle Pflanzen der Erde vernichtet hatte, könnte man heute in die
Tradition der erzählten Umweltkatastrophen einrechnen – weil das Interpretament von Klima-
wandel oder -katastrophe auch dann erklärungsmächtig ist, wenn die erzählte Welt auf einen fi-
nalen Zustand hinausgelaufen ist, für den Vereisung, Versteppung oder Verwüstung der Erde die 
im Detail nicht einmal erwähnt werden muss, weil sie in der Katastrophenphantasie eines unge-
bremsten Klimawandels schon enthalten ist. 

Es gibt noch weitere rezeptive Implikationen: Wird ein Film in den Erzählmustern des Katastro-
phenfilms angesiedelt (eine Genrebindung, die die meisten Filme des Themenkreises einlösen), 
so werden nicht nur dessen Bestimmungselemente, sondern es werden auch seine Tugendlehren 
übernommen  – Vorsicht und List, die Erprobung der Adaptivität der Helden bei sich ständig 
verändernden Handlungsbedingungen, die Abschätzung der Mittel, über die man bei der Ab-
wehr von Gefahren verfügen kann, vor allem die Sicherung der Solidarität mit anderen, die 
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ebenfalls der Gefahr ausgesetzt sind, das Nachdenken über die Verantwortung, die der einzelne 
unter den besonderen Bedingungen der Katastrophe einnimmt, usw. Selbst ein Monumental-Ka-
tastrophenfilm wie 2012 (2009) – einer der Beiträge des katastrophenverliebten Roland Emme-
rich nach dem frühen Das Arche-Noah-Prinzip (1984) und The Day After Tomorrow (2004) – 
greift nicht nur auf die biblische Arche-Noah-Geschichte (hier in technoid-übersteigerter Aus-
fertigung) zurück, sondern greift Katastrophen-Imaginationen verschiedenster Form wieder auf: 
die Vorstellung, dass Sonnenwinde zu einer Erwärmung des Erdkerns führen, was wiederum zu 
extremen Vulkanausbrüchen, Erdbeben und Tsunamis führt, sondern auch noch zu einer Ver-
schiebung des Magnetfeldes der Erde (Polarverschiebung) und zu einer massiven Veränderung 
der Kontinentalplatten führt, die zum Teil im Meer versinken, wogegen Afrika aus dem Meer 
angehoben wird. All dieses ist aber nur der Rahmen für eine Geschichte, in der eine kleine 
Gruppe von Protagonisten um eine Familie mit zwei Kindern sich unter extremen Bedingungen 
in eine der gigantischen Archen retten, selbst die Arche in letzter Minute reparieren muss, um 
am Ende gen Afrika fortzuschwimmen [7].

Klimawandel ist keine Genrewahl, sondern ein Ausgriff auf eine Kollektivphantasie und einen 
kollektiven Wissenshorizont, der über die Wahl des diegetischen Environments entscheidet 
(nicht umgekehrt) [8]. Das Environment wird zum Handlungsraum der Figuren. Seine Herlei-
tung – wenn sie denn überhaupt genannt wird – ist nur eine Herleitung für den Zuschauer, die 
aber keineswegs über die generische Zugehörigkeit entscheidet. So stehen Actionfilme neben 
leisen Kammerspielfilmen wie Silent Running (1972), Docudramen wie Die Nacht der großen 
Flut (BRD 2005, Raymond Ley) über die Flutkatastrophe von Hamburg (17.2.1962) neben Na-
turkatastrophenfilmen wie Salt and Fire (USA 2016, Werner Herzog) über den Ausbruch eines 
Super-Vulkans; neben Dokumentarfilmen (wie Climate of Change, USA 2010, Brian Hill) fin-
den sich nahe der Jetztzeit angesiedelten Krisenszenarien wie Die Hitzewelle - Keiner kann ent-
kommen (BRD 2006, Gregor Schnitzler) über eine Jahrtausend-Hitzewelle mit über 40°-Celsius,
die das deutsche Gesundheitswesen überlastet und die auf den Zusammenbruch der Landwirt-
schaft, der Wasser- und Energieversorgung hinauszulaufen scheint [9].

Für das Zustandekommen einer Geschichte ist das Environment des Geschehens aber nur eine 
der Voraussetzungen: Dazu treten handelnde Figuren, mit denen nicht nur ihre Intentionen, ihre 
Werte und ihre moralischen Einstellungen Einzug in die erzählte Welt halten, sondern über die 
sich auch ein Geflecht von Handlungskalkulationen aufrichtet, das den Zuschauer als empathi-
sche Bindung an die Figuren (und an Figurengruppen) kettet. Zuschauer treten sowohl kognitiv 
wie emotional in die Erzählung ein. Geschichten sind auch Einladungen, in empathisierende Be-
ziehungen einzutreten, und diese wird um so greifbarer, je deutlicher ein narratives Ereignis die 
Lebens- und Handlungsbedingungen der Figuren verändert, das sie zum Handeln unter besonde-
ren, nicht-alltäglichen Bedingungen zwingt.

In vielen Theorien der Erzählung ist dieses Ereignis der Schritt, der die Geschichte erst eröffnet.
In der Drehbuchliteratur spricht man vom plot point und meint damit genau jenes Geschehen, 
das den Handlungsrahmen des folgenden Handelns hervorbringt. Figuren + Ereignisse – für 
Theoretiker wie Seymour Chatman [10] wird eine Geschichte inhaltlich durch events und exis-
tences (Ereignisse und Handlungsfiguren) definiert, erstere als actions und happenings (Hand-
lungen und Ereignisse). Gerade an dieser so zentralen Grundlegung der Erzählung entsteht das 
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Kernproblem der Erzählungen über den Klimawandel: Weil Realität der Klimaveränderung ein 
schleichender, sich über Jahrzehnte dehnender Prozess ist und eben kein Ereignis. Ablesbar ist 
er an statistischen Reihen und meteorologischen Modellen, wenig merkbaren Veränderungen 
des Gewohnten. Dennoch ist unbestritten, dass sie eine katastrophale Veränderung der Lebens-
bedingungen in allen Kulturen der Welt indizieren, ein Problem, das wiederum ihrer Narrativi-
sierung entgegensteht – Environments sind nicht global zu fassen, sondern nur als spezifische 
und lokal bestimmbare kulturelle Umgebungen. Die Wiener Germanistin Eva Horn spricht hier 
von einer Katastrophe ohne Ereignis [11], in der amerikanischen Literatur hat sich die Rede von
slow violence ausgebreitet, von „langsamer Gewalt“, die Opfer hat, ohne in einem erkennbaren 
act of violence zu wurzeln. Sie ist dagegen eine nur allmählich wirkende Gewalt verzögerter 
Zerstörung, eine zermürbende Gewalt, die normalerweise überhaupt nicht als Gewalt angesehen
wird [12].

„Katastrophe ohne Ereignis“, „langsame Gewalt“ – beide Konzepte benennen ein Kernproblem 
einer „Narratologie des Klimawandels“: Wie kann man erzählen über etwas, das keinen ereig-
nishaften Anfang hat [13]?

Natürlich können Filme das Thema aufgreifen, die durch eine fundamentale Wendung im 
Schicksal des epischen und insbesondere des dramatischen Helden ausgelöst wird, etwa durch 
eine plötzliche Einsicht, eine Läuterung, ein mystisches Erlebnis (in der klassischen Dramatur-
gie würde man von einer Peripetie sprechen). Es kann aber auch eine plötzliche Entdeckung 
sein, die das Handeln der protagonalen Figur neu orientiert. Nicht als Spiel-, sondern als Doku-
mentarfilm ist ein solcher Umschlag in Volker Schlöndorffs Film Der Waldmacher (BRD 2021) 
ausgeführt: Der australische Agrarwissenschaftler Tony Rinaudo kam 1981 in den Niger, um die
wachsende Ausbreitung der Wüsten und das Elend der Bevölkerung zu bekämpfen. Radikale 
Rodungen hatten das Land veröden lassen und einst fruchtbare Böden ausgelaugt. Doch Rinau-
dos Versuche, die Wüste durch das Pflanzen von Bäumen aufzuhalten, scheiterten, nahezu alle 
Setzlinge gingen wieder ein. Doch er entdeckte unter dem vermeintlich toten Boden ein gewalti-
ges Wurzelnetzwerk der abgeholzten Wälder und Büsche – und er fand eine Methode, den „un-
terirdischen Wald“ zu reaktivieren, ein Verfahren das er „Farmer Managed Natural Regeneration
(FMNR)“ nannte [14].

Den Klimawandel erzählen kann auch Der Waldmacher nicht. Man kann ihn nur von den Rän-
dern her erkunden – wenn man zeigt, wie er sich zeigt, in Stürmen, Überschwemmungen, im 
Abbrechen von Gletscherkanten; oder wie man zeigt, dass einer schlimmem Geschehen vorzu-
beugen sucht und einen Deich am kleinen Fluss baut; oder wenn er repariert, z.B. seinen Pferde-
stall aus dem Schlamm der Lawine ausgräbt. Oder wie einer eine Tröpfchenbewässerung für sei-
ne Apfelbäume baut. Klimawandel eben als Option, Kondition und Vorgeschichte, als Gegeben-
heit der Welt, in der man sich einzurichten hat. Aber eben nicht als dramatisches Thema im en-
geren Sinne.
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Das Blut der Erde. 
Dramatische Horizonte der Trinkwässer im Film

Am Anfang der Recherchen zu diesem Artikel stand eine rein explorative und keinesfalls relia-
ble Umfrage unter befreundeten Wissenschaftlern, Nachbarn und Aktivisten der Ökobewegung. 
Getragen war sie von der Annahme, dass das Umweltthema (nicht nur unter dem Vorzeichen des
Klimawandels) eines der zentralen Diskursthemen der letzten Dekaden geworden ist. Ausgangs-
punkt für die kleine Umfrage war die Annahme, dass das Themen- oder sogar Diskurswissen, 
auf das das kollektive Wissen gründet, einer Verankerung im Wissen bedarf, die nicht nur als 
abstrakte Größe beschrieben werden kann, sondern die angewiesen ist auf Ikonen und Schlüs-
selbilder, auf Schlüsselszenen und signifikant mit dem Thema verbundene Geschichten oder 
narrative Strategien. Und es lag nahe, anzunehmen, dass Kino und Fernsehen sich als symboli-
sche Kommunikationsagenturen erweisen würden, die derartige zwischen Abstraktion und An-
schaulichkeit schwebende Lieferanten prägnanter Bild-, Szenen- und Dramenstrukturen sein 
würden, die den Zeitgenossen das Einfinden in die Diskursformation erleichtern würden.

Das Ergebnis war auf den ersten Blick sehr überraschend. Nur ein einziger Spielfilm wurde von 
fast allen Befragten genannt: Erin Brockovich (2000), aus dem auch die entsetzt Rückweisung 
eines Glases Trinkwasser, das einem kontaminierten Brunnen entnommen war, stammt. Andere 
Schlüsselbilder wie ein brennender Wasserhahn, der die Grundwasserschäden in Folge des 
Fracking-Verfahrens signifiziert, stammt aus dem Dokumentarfilm GasLand (2010, Josh Fox); 
das Bild taucht in den Folgejahren in zahllosen TV-Filmen und -Berichten über Fracking auf. 
Als Objekte und Objektkonstellationen wurden  fast ausschließlich wild in Höhlen aufgestapelte
gelbe Fässer mit schwarzer Kennzeichnung benannt, Bilder, die offensichtlich auf die TV-Be-
richte über das Zwischenlager „Asse II“ stammten. Und die toten Fische, die an der Oberfläche 
eines Sees oder eine Flusses schwimmen, verweisen auf die Berichte über die aktuelle Vergif-
tung der Oder (2022), nicht auf ältere Flussvergiftungen und auch nicht auf fiktionale Spiel-
handlungen.
  

Trinkwasser als Lebenselement

Um die relative Bedeutung der Trinkwässer zu erfassen, scheint es plausibel zu sein, auf ele-
mentare Funktionen zurückzugehen, wie Wasser in die Lebensvollzüge menschlicher Gesell-
schaften eingebunden sind. Manchmal stolpert man über ein zunächst verwirrendes, ebenso ein-
faches wie tiefsinniges Bild, das die Erde als Organismus behauptet und das Wasser als dessen 
Blut. Ebenso, wie die Blutwerte auf die Erkrankungen und Mängelerscheinungen des Körpers 
hindeuten, sind die Wasserwerte Indikatoren der Leistungsfähigkeit des Wassers zur Aufrechter-
haltung der Gesundheit des irdischen Organismus. Das so einfache Bild nimmt die Opposition 
von Gesundheit und Krankheit als Ausgangspunkt einer ganzen Kette von Implikationen – und 
schnell zeigt sich, dass das Wasser in den meisten diegetischen Welten auch des Films vorhan-
den ist, als harmlose Tatsache, die zum Handlungsraum gehört, als übermächtige Naturgewalt, 
die als Katastrophe über die Erzählwelt hereinbricht, als abwesende Bedingung des Lebens oder
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Überlebens (durch Dürre, vielleicht sogar durch den Aggregatzustand des Wassers als Eis). In 
allen diesen Hinsichten ist das Wasser Teil der erzählten Wirklichkeit, ist „Umwelt“ der Figuren.

Für die dramaturgische Untersuchung ist das wichtig, weil es um Wasser als ein Objekt des En-
vironments geht. Genauer: als ein Objekt der Lebenswelt. Es ist eingebunden in alltägliche Voll-
züge vom Trinken über das Säubern bis zum Erfrischen und als Ort des Vergnügens. Wasser ist 
zwar ein chemisches Ding, das aber in der menschlichen Praxis vielfachst eingebunden ist. 
Hartmut Böhme, der sich mehrfach mit „Wasser“ beschäftigt hat, unterteilt die menschliche Be-
rührung mit dem Wasser in eine Reihe von sensorischen und kognitiven Aspekten:

-- Wasser im physiologischen Schema der Trinkbewegung; 
-- Wasser im geschmacklichen Schema; 
-- Wasser im Schema des Durstes und der kultivierten Trinksitten; 
-- Wasser als industrielles Produkt mit dem Gütesiegel hochbesetzter 'Naturreinheit';
-- Wasser als Objekt chemischer Analyse; 
-- Wasser im Schema diätetischen Wissens; 
-- Wasser im Schema ökologischen Wissens; 
-- Wasser im Schema von Geldwert, der von vielen Faktoren bestimmt wird: Herstellungskos-
ten. Transportwege, Marktlage, Markenprestige, Kundenbewusstsein, Trinkgebräuche [1].

Folgt man Böhmes Überlegung, ist es nötig, eine Praxeologie des Wassers zu denken. Wie alle 
Objekte im kulturellen Gebrauch ist auch Wasser ein „Wozu-Ding“, das erst im Gebrauch er-
schlossen wird [2]. Diese Implikation aus den Böhme‘schen Überlegungen ist naheliegend, weil
der Blick auf das vorliegende Korpus an Filmen auf grundlegende Modifikationen und Moder-
nisierungen nicht nur des kollektiven Wissens über die Verankerung der Trinkwässer in den ge-
sellschaftlichen Lebenswelten hindeuten, sondern auch große Nähe zu einer sich verändernden 
politischen Selbstbestimmung der Aufsichtsbehörden, der juristischen Praxis und der Vorsorge-
Projekte haben, die die zukünftige Wasserversorgung sichern sollen.

Das alles sowieso, wenn man die diegetischen Rahmen erfassen will, in denen Wasser erfasst ist.
Doch oft genug tritt das Element in dramatische Rahmen ein, wird zum Schlüsselelement der 
Erzählung. Ein Spielfilm mit dem unnachahmlich tristen Titel Durst (der amerikanische Titel 
Thirst wurde in der deutschen Fassung immerhin zu Durst – Die Epidemie [USA 1998, Bill L. 
Norton]) – das kann eigentlich im Horizont des Dramas und der Fiktion nur in einem allgemei-
neren Sinne gemeint sein. Als „Lebensdurst“ oder als Metapher für „Begierde“ oder „heftiges 
Verlangen“, vielleicht auch für die Herrschaft des Alkohols über den Helden. Der Titel weist 
über den engeren Bedeutungshorizont des Wortes hinaus, greift in die Verallgemeinerungen des 
Allegorischen über.

Dabei ist „Durst“ wie der „Hunger“ eine elementare Allgemeinempfindung, die keinem be-
stimmten Sinnesorgan und auch keiner besonderen Körperstruktur zugeordnet wurden kann. 
Durst ist ein Regulator des Stoffwechsels von Mensch (oder sogar allgemeiner: der Bewohner 
der Zoosphäre) und Umwelt. Durst kann man stillen, wenn man Flüssiges zu sich nimmt, zual-
lererst: Wasser. Wasser ist – wie die Luft – ein ebenso umhüllendes Element wie aber auch Mit-
tel der Aufnahme [3]. Und das Wasser ist ein unschuldiges Element, eng verbunden mit seinen 
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Elementarfunktionen: Hat man‘s nicht, droht man zu verdursten; findet man‘s in letzter Minute 
(etwa mitten der Wüste), ist es Lebensrettung (und in Geschichten vielleicht sogar Zeichen einer
allgemeineren Macht, die die Helden schützt). 

Wenn man von den Möglichkeiten einer „rettenden Funktion“ der Wässer absieht, entfaltet sich 
die Dramaturgie der Trinkwässer in vier, deutlich voneinander abgrenzbare Subgenres: die Opti-
on, dass sie durch biologische Keime verseucht sind, dass sie durch die industriellen Prozesse 
und ihre Rückstände kontaminiert werden, dass sie zu Übergängen in phantastische Welten oder 
zu Mitteln terroristischer Kriegführung werden können. Ein fünfter, aber bislang kaum ausge-
führter Kontext ist die Privatisierung von Wasserrechten und der Übergang von Wässern in den 
Status von „Waren“.

(1) Ein erster Themenkreis der Trinkwässer ist ihre latente oder offensichtliche Infektiösität, ihre
Belastung mit Krankheitskeimen. Heute, nach mehr als hundert Jahren Hygiene-Aufklärung, ge-
hört das Wissen um diese Gefahr zur alltäglichen Umweltorientierung (auch wenn die Realität 
der Wasserversorgung zeigt, dass die Allgemeinheit dieser Behauptung zweifelhaft ist und kei-
nesfalls auf die gesamte Weltbevölkerung ausgedehnt werden kann). Jeder, der Abenteuerfilme 
gesehen hat, weiß, dass man Brackwasser nicht trinken sollte, es verursacht Krankheiten. Doch 
auch und insbesondere dann, wenn man dem Wasser traut, kann die Annahme trügerisch sein: 
Vielleicht enthält es Stoffe oder Lebewesen, die schädlich sind. Der Durst ist gestillt, aber der 
Trinkende ist möglicherweise infiziert, vielleicht vergiftet. Die wichtigste Gefahr, die im Wasser
lauert (und die eng mit der Kulturgeschichte der Hygiene erzählt werden könnte), sind bis heute 
durch Parasiten verursachte Krankheiten. Die Konditionen der Entstehung und Ausbreitung von 
Krankheiten – unzureichend gereinigte Abwässer, mit Abfällen, Ausscheidungen, insbesondere 
Kot aller Art in Berührung oder durchsetzt, plus die Viren und Bakterien, die darin wachsen und
gedeihen – sind Teil des kollektiven Wissens, möglicherweise handlungsleitend, die beliebige 
Nutzung von Wässern regulierend.

(2) Der zweite schnell erkennbare dramatische Funktionskreis des Wassers könnte man „indus-
triell verursachte Vergiftung“ nennen. Das hat mit den soziohistorischen Kontexten der Erzäh-
lung (und der Realität) zu tun. Und es hat mit der für die Erzählung so wichtigen Unterstellbar-
keit einer Intention zu tun: Wasser kann dramatischer Funktor werden, wenn die Wässer willent-
lich oder illegalerweise vergiftet werden, dass es Verursacher und Verantwortliche gibt, die das 
Leben ganzer Populationen aufs Spiel setzen. Dass die Filme dieser zweiten Gruppe einen Im-
puls der Zivilisations- und insbesondere Industriekritik tragen, ist unmittelbar evident. Im Dra-
ma können Industrieabfälle und -rückstände, Verunreinigungen des Trinkwassers durch übermä-
ßig ausgebrachte Spritzmittel und ähnliches zur Intrige gehören. Die Kontamination des Was-
sers wird in allen diesen Fällen zum Rätsel, das nach Aufklärung, seine Vergiftung nach Vergel-
tung verlangt. Oft gilt es, die Diegese auszuweiten und zumindest Rudimente einer umfassende-
ren Ökologie der Süßwässer zu thematisieren, auch wenn viele der Filme belegen, dass die Fil-
me darauf verzichten können, weil sie auf ein umfassendes Weltwissen rekurrieren. Wer davon 
erzählt, dass ganze Flüsse vergiftet werden, bedarf keiner Herleitung aus dem kausalen Zusam-
menhang von Einleitung von Giftstoffen und Fischsterben – das besorgt schon die reale Bericht-
erstattung über tatsächliche Katastrophen (wie jüngst die Nachrichten über die umfassende Ver-
giftung der Oder und die angestrengte Suche nach Verursachern und Verantwortlichen). Dass 
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viele der Filme dieses Funktionskreises sich auf reale Umweltkatastrophen oder auf Prozesse 
beziehen, die als Realia in der Rezeption der Filme mitgedacht werden müssen, spricht nur da-
für, dass sie sich thematisch auf aktuelle Themen sozialer und politischer Auseinandersetzung 
beziehen (und zudem belegen sie, warum so viele von ihnen als TV-Produktionen entstanden 
sind).

(3/4) Der dritte und der vierte dramatische Funktionskreis des Wassers sind viel weniger ausge-
arbeitet und mit Beispielen belegt: Das Trinkwasser als Übergangswelt in die Realitäten des 
Phantastischen im Korpus der Filme wenig entfaltet [4]. Eine größere Rolle spielte die Vergif-
tung der Stadtwässer als Medium des Terrors. Das Wissen um die latente Infektiösität des Was-
sers war nicht nur die Kernbedingung eines Terror-Planspiels, sondern weist auch zurück in die 
Geschichte der Bio-Kriegführung. Verwiesen sei an dieser Stelle auf die seit der Antike bekann-
te militärische Strategie der Brunnenvergiftung mittels von Tierkadavern oder Fäkalien, die 
beim Rückzug von Truppen, aber auch bei der Belagerung von Städten und Festungen einge-
setzt wurde. Erwähnt seien auch Überlegungen des CIA in den 1950ern, LSD in großen Mengen
in die Stadtwasser-Anlagen feindlicher Staaten zu bringen, um auf diese Weise die soziale Kon-
trolle zusammenbrechen zu lassen [5]. Bislang sind die dramatischen Optionen der Kontamina-
tion von Stadtwasser als terroristische Aktion aber weder im Film noch in der Realität ausgetes-
tet worden.

Der folgende Bericht über die Filmographie der Süßwasser thematisierenden wird aber die rela-
tiv eigenständigen Felder von Phantastik und Terror nicht weiter verfolgen, sondern sich auf Fil-
me konzentrieren, die die dramatischen Impulse im Horizont des Zivillebens und der fundamen-
talen Kräfte des Gesellschaftslebens und der industriellen Produktionsprozesse erfassen, ein-
schließlich der elementaren Interessenskonflikte, die sie enthalten. Der Bericht stützt sich auf 
Beispiele aus dem Korpus langer Spielfilme. Mehrfach wird aber auf die dokumentarischen Bei-
träge zum Themenkreis Bezug genommen, weil sich herausstellen wird, dass die Impulse der 
Entstehung eines kulturellen Wissens um die latenten Gefahren, die dem Wasser aus dem Trink-
hahn beigemischt sind, eher aus Berichterstattung und Dokumentarfilm entstammen als der fik-
tionalen Imagination. 

Wasser als Medium der Infektion

Der eingangs des Artikels erwähnte Film Thirst spannt die Konfliktlinien des kommenden Dra-
mas gleich in der Titelsequenz auf. Schon das erste Bild zeigt eine Makroaufnahme eines einzel-
ligen Lebewesens, gefolgt von einem zweiten mit einem wahren Gewimmel von Mikroorganis-
men in einem Wassertropfen; Regentropfen, Pfützen, ein Stückchen eines sprudelnden Baches; 
ein Schild „Chavez Reservoir / City of San Paulo“ deutet an, dass die Sequenz dem Weg des 
Wassers folgt – ein Springbrunnen, ein Mund, der aus einem Wasserspender trinkt, ein Dusch-
kopf, Autowäsche, Schwimmer in einem Bassin, einander naßspritzende Kinder, Wasser, das 
zum Essen gereicht wird. Die deskriptive Folge der Aufnahmen wird unterbrochen, mit einer ra-
schen Zufahrt auf den Boden eines Glases, das jemand austrinkt, Übergang in die Mikrowelt des
ersten Bildes, monochrome Einfärbung der Mikroskop-Aufnahmen, unterbrochen von Schwarz-
blenden.  Die letzte öffnet sich in eine Rückfahrt aus dem offenen Mund eines Toten. Das The-
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ma Wasser ist eingeführt, der Weg des Wassers nachgezeichnet, der Übergang vom „Lebens-“ 
zum „Todesmittel“ vorgezeichnet.

Tatsächlich setzt Thirst (Durst – Die Epidemie, USA 1998, Bill L. Norton) am lokalen Wasser-
system an. Der Film spielt in der Stadt San Paulo in Kalifornien, dessen Wasserversorgung auf 
Betreiben des Bürgermeisters (Casey Biggs) nicht modernisiert worden war – wie sich am Ende 
herausstellt, hatte er das Geld unterschlagen und in ein eigenes Prestige-Großbauprojekt ge-
steckt. Es ist ein Chemie-Ingenieur (Adam Arkin), der mit der Tatsache konfrontiert wird, dass 
sich eine Seuche ausbreitet, die sich durch starken Durst bemerkbar macht, weshalb die Er-
krankten durch den Genuss von weiterem Trinkwasser noch mehr Bakterien zu sich nehmen und
schließlich sterben. Der Ingenieur wird zwar vom Bürgermeister beschuldigt, für die Kryptospo-
ridien (das sind einzellige Parasiten) im Stadtwasser verantwortlich zu sein, doch findet er nach 
seiner Entlassung eigenständig ein Mittel, die Unholde im Wasser zu töten. Wie schon gesagt: 
Tatsächlich hatte der Bürgermeister die Mittel, die eigentlich für die Modernisierung des Was-
serwerks vorgesehen waren, veruntreut, wird als eigentlich Verantwortlicher für die Katastrophe
sichtbar – die Geschichte erzählt so von Verantwortung in öffentlichen Ämtern, aber auch von 
Weiterungen der Infektionswege – der Berührung als weiterem Übertragungsweg der Krankheit 
neben dem Trinken – und vom Ausbrechen einer Massenerkrankung, von ausbrechender Panik 
vor allem, weshalb Bewohner der Stadt trotz der verordneten Quarantäne in großer Zahl fliehen.
Die finale Wendung, dass der Protagonist als Einzelgänger das Kollektiv rettet, mag man als In-
stantiation des amerikanischen „Monomythos“ ansehen, der in zahllosen Epidemiegeschichten 
diejenigen als Helden feiert, die sich des Problems des Kollektivs angenommen und sich der ei-
genen Verantwortung gestellt haben. Allerdings wird der Ingenieur von dem Arzt Dr. Lawrence 
Carver (Giancarlo Esposito) unterstützt, der bis zum Schluss solidarischer Begleiter des Ret-
tungsversuchs bleibt. Das dramatische Szenario des Films greift übrigens – wie eine ganze Rei-
he anderer Filme des Stoffkreises auch – eine reale Katastrophe auf, die sich 1993 in der ameri-
kanischen Millionenstadt Milwaukee ereignete: Hier hatten Kryptosporidien durch ein Leck im 
Filtersystem der Kläranlagen das Trinkwasser versucht – 400.000 Menschen kämpften tagelang 
mit Durchfall, Fieber und Bauch-Krämpfen, 70 starben [6].

Die TV-Produktion Thirst bleibt weitestgehend den narrativen Mustern verpflichtet, die seit den 
1950ern immer wieder in Geschichten über derartige Katastrophen durchgespielt worden sind – 
heldenhafte Wissenschaftler bekämpfen erfolgreich eine Katastrophe der Natur oder des öffent-
lichen Lebens. Dagegen formuliert The Bay (The Bay – Nach Angst kommt Panik, USA 2012, 
Barry Levinson) eine viel schärfere Kritik an den Widersprüchen des sozialen Systems. Der 
Film ist aus mehreren Perspektiven erzählt und montiert in der Art eines Found-Footage-Films 
aus Pseudo-Videomaterial die Geschichte wie eine Reportage über wirkliches Geschehen; auch 
er führt die Seuche nicht auf ein anonymes Virus zurück, sondern auf eine parasitäre Assel (cy-
mothoa exigua), die in das städtische Wasserwerk geraten und Anlass einer seuchenartigen Ver-
breitung von unklaren Symptomen und Todesfällen geworden war. Zwar kann das epidemische 
Geschehen an der Chesapeake Bay in Claridge (Maryland) nicht übersehen werden, doch sucht 
die Stadtverwaltung es wegen des am 4. Juli anstehenden Krabbenfestivals zu verschweigen und
zu vertuschen. Einer der Erzählstränge handelt von einer Journalistin, die in der Stadt eine Re-
portage über den Unabhängigkeitstag machen sollte, den sie jedoch auf Intervention des FBI 
nicht im Internet verbreitet werden darf. Auch dieser Film setzt nicht auf die Spektakularität des 
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Themas „Epidemie“, sondern interessiert sich für den Umgang der öffentlichen Institutionen mit
derartigen Massenphänomenen und macht einen scharfen Interessenkonflikt zwischen ökonomi-
schen Interessen, der zwanghaften Aufrechterhaltung der öffentlichen Ordnung und des gleich-
zeitig nachrangigen Rechts der Bürger auf Sicherheit und Schutz fest [7].

Beide Filme enden ähnlich: Springbrunnen und Rasensprenger gehen wieder an, vor allem spie-
len die Kinder wieder mit Wasser, spritzen sich nass und freuen sich des Lebens. Dem Wasser 
ist sein Bann genommen, könnte man die Geschichten mit manchen Märchen in Verbindung 
bringen, die von einer Verfluchung und deren finaler Aufhebung erzählen.

Wasserverschmutzung als Umweltbedingung bei der Verbreitung von Krankheiten spielt schon 
in mehreren älteren Filmen des Themenfeldes eine Rolle. Etwa wird dem Arzt in dem schon er-
wähnten Doctor Bull (USA 1933, John Ford) vorgeworfen, nicht früher gegen die Abwässer ei-
nes ortsansässigen Unternehmens vorgegangen zu sein. Auch die Typhuserkrankungen in einem 
walisischen Bergarbeiterdorf lassen sich in The Citadel (Die Zitadelle, Großbritannien 1938, 
King Vidor) auf den maroden Hauptabwasserkanal zurückführen, dessen Dreck in die tiefer ge-
legenen Brunnen sickert und das Trinkwasser mit Bazillen verseucht; aus Kostengründen ver-
schleppt der zuständige Sanitätsreferent Griffiths immer wieder die Sanierung – und die beiden 
Ärzte, die den Zusammenhang benannt hatten, zwingen schließlich die Behörden durch die 
nächtliche Sprengung des alten Kanals zum Neubau der Leitung. 

Bereits in diesen Filmen flammt oft scharfe Kritik an Behörden und insbesondere der Industrie 
auf, die den Zusammenhang von Zwischenfällen, Unfällen oder Nachlässigkeiten mit Krankhei-
ten und insbesondere Massenerkrankungen herunterzuspielen oder gar zu leugnen versuchen. Es
sind Spielfilme wie die auf reale Prozesse zurückgehenden Rechtsanwalts-Thriller Erin Brocko-
vich (Erin Brockovich – Eine wahre Geschichte, USA 2000, Steven Soderbergh) oder A Civil 
Action (Zivilprozess, USA 1998, Steven Zaillian), aber auch Dokumentarfilme wie What Lies 
Upstream (USA 2017, Cullen Hoback) über einen Chemieunfall in West Virginia, der das Trink-
wasserreservoir von rund 300.000 Menschen im Umkreis von Charleston durch fast 50 Kubik-
meter des hochgiftigen Methyl-Cyclohexan-Methanol (MCHM) kontaminiert hatte und der von 
Industrie und Behörden vertuscht wurde [8].

Eine ähnliche Thematik nimmt auch der TV-Film Flint (USA 2017, Bruce Beresford) auf, der in
Flint (Michigan) spielt und in dem Queen Latifah die Rolle der Mutter Iza Banks spielt, die zu-
sammen mit anderen Frauen aus der Unterschicht gegen die zunehmende Unreinheit des Stadt-
wassers anzugehen versucht; der Film basiert wie viele andere Filme des Themenkreises auch 
auf einem realen Vorfall. Manchmal verhelfen Dokumentationen und Dokumentarfilme ihnen 
zur Vertiefung einer Breitenwirkung und zur Verankerung der Erzählung im Realitätswissen. 
Erst nach Beresfords Film entstand der 53-minütige Beitrag Flint's Deadly Water (Tödliches 
Trinkwasser, aka: Skandal in Michigan, USA 2019, Abby Ellis) aus der PBS-Reihe Frontline 
(Staffel 38, Folge 1). Es waren Wissenschaftler, die in der Rekonstruktion der Infektionswege 
einer Epidemie der Legionärskrankheit, die 2014 in der Stadt Flint im US-Staat Michigan meh-
rere Tote gefordert hatte. Es war das Trinkwasser der Stadt, das verseucht war. Und die Epide-
mie brach aus, weil man vor wenigen Monaten aus Kostengründen die öffentliche Versorgung 
auf Flusswasser umgestellt und zudem durch ein seit über 50 Jahren stillgelegtes Wasserwerk 
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geleitet worden war. Eine Modernisierung fand nicht statt. Das Wasser löste den Rost in den 
Rohren an, gelangte deutlich braun verfärbt in die Haushalte; es wurde zunehmend durch Blei 
verseucht, zudem mit Legionellen belastet. Gegenüber der Öffentlichkeit galt ein Schweigege-
bot; das Gesundheitsministerium des Staates Michigan ignorierten einen Hilferuf der städti-
schen Beamten. Erst Sonderermittler trugen die Fakten zusammen und sorgten dafür, dass die 
Verantwortlichen gerichtlich zur Rechenschaft gezogen werden [9]. 

Wasser in den Kreisläufen der Ökonomie

Filme über vergiftete oder infektuöse Wässer sind von Beginn an nicht nur Kritik an der Nach-
lässigkeit kommunaler Behörden im Umgang mit der Pflege der Stadtwerke, sondern auch Fil-
me einer Öko-Kritik an den gesellschaftlichen Machtverhältnissen. So spitzt sich auch die deut-
lich auf die Bush-Wahl von 2004 bezogene Polit-Satire Silver City (Silver City, USA 2004, John
Sayles) zu in der Entdeckung eines Umweltskandals: Eine Minengesellschaft hatte nicht nur die 
giftigen chemischen Schwermetall-Rückstände der Minenarbeit des ganzen vergangenen Jahr-
hunderts zurückgelassen, sondern zudem noch Fässer voller Cyanid-Abfälle in einem Minen-
schacht entsorgt, das nach dem Zerfall der Fässer bis ins Grundwasser durchgesickert und vor 
allem durch das Minengewirr im Berg bis in einen Zufluss des nahen Sees gelaufen war. Der 
Film handelt von dem Plan der Minengesellschaft, auf dem hochkontaminierten Gelände eine 
neue Luxus-Stadt zu errichten; er endet zynischerweise mit einem Bild auf den See, auf dem in-
zwischen Tausende von verendeten Fischen schwimmen – eine Bitternis des Endes, die durch 
den unterlegten Country-Song „America the Beautiful“ (gesungen von Joan Osborne) noch ver-
stärkt wird. Silver City nimmt ein Thema erneut auf, das sich mindest seit den 1960ern im US-
Film findet, meist als Seitenblick auf die Praxis industrieller Produktion bzw. des Umgangs mit 
Natur. In Pretty Poison (Der Engel mit der Mörderhand, USA 1967, Noel Black) etwa wird in 
einer ganz nebensächlichen Unterhandlung natiert, dass 280 Millionen Liter chemischer Abfälle 
werden in einen Fluss gelenkt werden sollen – mit dem zynischen Wortwechsel: „In einem Jahr 
sind hier alle Fische tot!“ und der Gegenrede: „Das ist ein notwendiges Übel.“ Damit ist das 
Thema abgehandelt, die Achtlosigkeit der Figuren im Umgang mit der Natur festgestellt.

Auch in der Filmgeschichte ist die gesundheitsgefährdende Funktion verseuchter Trinkwässer 
noch viel früher als in den 1960ern angesprochen worden und wird von Beginn an oft in weitere
Horizonte der Kritik an den Herrschafts- und Interessenverhältnissen der erzählten Welt gesetzt;
in Doctor Bull (USA 1933, John Ford) etwa wird eine Typhusepidemie mit der Einleitung von 
Chemiewässern in die Trinkwasserreservoire einer Kleinstadt zum dramatischen Höhepunkt 
[10]. Wenige Impulse entstammen der Theatergeschichte der morality plays und ihrer Adaptio-
nen wie des Schauspiels Na dne (Nachtasyl, 1901) des russischen Schriftstellers Maxim Gorki 
oder des Henrik-Ibsen-Stücks Ein Volksfeind (1882), ohne dass sie aber einem Umweltdiskurs 
selbst zugehörten: Der dem sozialrealistischen „Parallel Cinema“ zugerechnete Neecha Nagar 
([Lowly City, aka: World Down Below], 1946, Chetan Anand) – der einzige Filme, der jemals 
die „Goldene Palme“ des Filmfestivals von Cannes erhielt – gehört eigentlich zu einer Ge-
schichte der Hygiene im Film. Neecha Negar erzählt vom Plan, das gesamte Abwasser in ein 
Dorf zu leiten, um Platz für ein Wohnprojekt zu machen. Mit dem Abwasser kommt die Epide-
mie (ein Gemenge verschiedener Krankheiten), die das ganze Dorf bedroht. Erwähnung ver-
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dient auch Satyatit Rays Ganashatru (1989) nach dem Volksfeind; der Film erzählt die Ge-
schichte des idealistischen Arztes Dr. Ashok Gupta, der die alarmierende Ausbreitung einer 
Gelbsucht-Epidemie (Hepatitis-A, Typhus, Gastritis) auf die durch defekte Wasserleitungen aus-
gelöste  Kontamination des Weihwassers eines berühmten Tempels zurückführt und mit seinen 
Warnungen auf heftige Abwehr stößt. Wie auch Anands Film handelt auch Ganashatru vor al-
lem von den Beziehungen der Reichen, die die Vermehrung des eigenen Reichtums betreiben, 
zur Armut des Rests der Bevölkerung [11]. 

Natürlich ist die Gefährdung der lokalen Wasserversorgung durch Nachlässigkeit auch ein latent
kriminogenes Sujet – schon die Drohung, Stadtwasser zu vergiften, muss die Schutzmächte der 
Bevölkerung von Gesundheitsaufsicht bis Polizei auf den Plan rufen. Das Thema ist heute bis in
die halblangen Daytime-Serien vorgedrungen. Ein Beispiel ist der deutsche 45-Minüter Abführ-
mittel aus der Serie Heiter bis tödlich: Henker & Richter (Folge 11, BRD 2012,Ulrich Zrenner), 
in dem die Stadtwerke Büdringhausen mit der Drohung, das Stadtwasser zu vergiften, zur Zah-
lung von 100.000 EURO gezwungen werden sollen. Die Leiterin der – privatisierten – Stadt-
werke wiegelt ab; wie zu vermuten, ist sie in die Erpressung verwickelt: sie hatte in deren Vor-
feld durch den Verzicht auf die Wartung der Filteranlagen eine epidemieartige Vergiftung der 
Bevölkerung mit den Auswaschungen der Rückstände der Spritzmittel der anliegenden Bauern 
verursacht, die vom Erpresser als Warnung vor der angedrohten eigentlichen und nun intentional
verursachten Vergiftung ausgegeben worden war.

Die dramatische Konstellation von Doctor Bull findet sich bis heute nahezu unverändert in Fil-
men wie der TV-Produktion Betrayed (Kanada 2003,  Anne Wheeler) über die schlampige Ar-
beit des Bauleiters der Arbeiten am städtischen Wassersystem, der die Verseuchung des Stadt-
wassers  mit E-coli-Bakterien aus Rinderfarmen verantwortet. Das örtliche medizinische Perso-
nal ist verwirrt und überfordert. Es gibt Versuche, das Problem zu vertuschen [12]. Noch ent-
schiedener bezieht der Dokumentarfilm In Our Water (Unser Wasser, USA 1982, Meg Switz-
gable) Position. Der oscar-nominierte Film erzählt von dem fünfjährigen Kampf des New-Jer-
sey-Farmers Frank Kaler, der gegen die Behauptungen der lokalen Gesundheitsbehörden zu Fel-
de zieht, die  behaupten, das Wasser aus dem hauseigenen Brunnen sei sauber und zum Trinken 
geeignet – obwohl sich der Brunnen in unmittelbarer Nähe zu einer riesigen Mülldeponie befin-
det. Erst als nach fünf Jahren Kalers Klage vor Gericht behandelt wird, kommt es zu genauerer 
(und unabhängiger) Begutachtung. Aus der Gerichtsverhandlung stammt die Behauptung, dass 
das Trinkwasser der Kalers als Lösungsmittel zum Abbeizen von Farben hätte abgefüllt werden 
können. Erst danach wird die Deponie als „Superkontamination“ eingestuft (wurde aber auch 
nach 40 Jahren noch nicht saniert) [13]. Manchmal wird gerade die Müllentsorgung oder -auf-
arbeitung in die entferntesten Regionen verlagert, auch und vor allem, um sie gegen das Interes-
se der Öffentlichkeit abzuschirmen. So hat sich die im Südosten Italiens gelegene Halbinsel 
Salento als eine riesige Müllkippe entwickelt, auf der Abfälle aus ganz Europa abgeladen wer-
den. Der italienische Dokumentarfilm Inferno in paradiso (CH: Hölle im Paradies, Italien 2021,
Tiziana Caminada) porträtiert die lokale Situation, der Intensität der Vergiftung der Kontrolle 
der Region durch mafia-artige Gruppen, eine weitgehend unbewegliche und offenbar korrupte 
Administration. Zwar gibt es organisierten Widerstand und es laufen Straf- und Zivilklagen ge-
gen den italienischen Staat, doch scheint die Situation für die Bevölkerung ohne Perspektive auf
Verbesserung zu sein [14].
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Die Menge an Filmen über Müllentsorgung, insbesondere über die Rolle, die Dritte-Welt-Län-
der dabei spielen, ist unübersehbar groß. Bis heute ist der wie eine scholastische Lektion konzi-
pierte nur 13-minütige Kurzfilm Ilha das Flores (Insel der Blumen, Brasilien 1989, Jorge Furta-
do) wie eine Summa eines realen Skandalons zu lesen, das politisch und ökonomisch ungelöst 
und gleichzeitig Zentrum einer oft in Illegalität praktizierten Strategie des Unsichtbarmachens 
ist. Erst durch das Hinsehen auf den Abfall wird die Arbeit derjenigen sichtbar, die auf den Müll
als Quelle ihrer Lebensgüter angewiesen sind. Die Armen, die die „Insel der Blumen“ bevöl-
kern, sind der eigentliche Abfall eines Umgangs mit Überfluss, der soziale Exklusivität und Ver-
elendung der Ärmsten gegen den Luxus der Überversorgung eintauscht [15].

Schon die Entsorgung des „normalen“ Mülls ist nicht umsonst zu haben. Die Entsorgung konta-
minierter Materialien oder gar von reinem Giftmüll, der in industriellen Produktionsprozessen 
anfällt, schlägt sich erst recht als Kostenfaktor in die Kalkulation der Produktion selbst durch. 
Was liegt näher, als die Entsorgung zu umgehen, sie ausfallen zu lassen, obwohl die Firmen 
dazu verpflichtet sind, Rückstände so zu behandeln, dass von ihnen keine Gefahr mehr ausge-
hen kann. Die Kosten für die Vernichtung oder Entsorgung von Giftabfällen durch illegale Ein-
leitung in Wasserreservoire wie Flüsse aus der Kostenbilanz der Hersteller verschwinden zu ma-
chen, ist ein naheliegendes Verbrechen, das sich als Schlüsseltat in Kriminalhandlungen gerade-
zu aufdrängt. In der Tatort-Folge Kielwasser (BRD 1084, Hajo Gies) geht es um einen Mord 
und einen Krebstod, der durch die Verklappung von Giftabfällen im Rhein durch Rheinschiffer, 
die ihre Fracht vorgeblich nach Holland bringen sollten, verursacht worden war; als ursächlich 
erweist sich die Absprache der Schiffer mit einem nahen Chemiewerk, den Inhalt der „Nitro-
xin“-Fässer in den Rhein zu kippen und nicht in Holland abzuliefern [16]. 

Ein zweites, deutlich späteres Beispiel ist Stille Wasser (BRD 2019, Sigi Rothemund) aus der 
Krimireihe Donna Leon: Hier geht es um die illegale Entsorgung von Giftmüllfässern mit Rück-
ständen wie Chrom, Arsen und Quecksilber, die einfachheitshalber in die Lagune von Venedig 
geworfen werden; aufgefallen war die Vergiftung der Lagune durch ein Massensterben der Bie-
nen. Am Ende verspricht der verantwortliche Industrielle, die über hundert Fässer zu bergen und
ordnungsgemäß zu entsorgen) [17]. 

Wie eine Kombination gleich mehrerer Subthemen der Dramatik der Wasserökologie wird der 
österrreichische Thriller Tod in den Bergen (Österreich 2013, Nils Willbrandt). Er beginnt mit 
einem Leichenfund in den Bergen und dem Mord an einem Journalisten, der am Fundort der 
Leiche recherchieren will. Eine Ärztin, die in dem Urlaubsort Kalltach geboren wurde und gera-
de zu Gast ist, beginnt eigenständig, Nachforschungen anzustellen. Aufgrund von Hinweisen auf
eine Münchner Speditionsfirma, bei der der zuerst gefundene Tote seinerzeit wohl gearbeitet 
hat, führt sie die sich häufenden eigenartigen Hautausschläge in der Region und die massiven 
Zellmutationen der Gletscherleiche auf einen Umweltskandal zurück. Tatsächlich hatte der Bür-
germeister von Kalltach vor Jahren, als das Salzbergwerk des Ortes geschlossen werden musste,
zugestimmt, einen der Stollen als Lager für radioaktive Abfälle zu nutzen. Durchsickerndes 
Wasser brachte die Fässer zum Verrosten, deren Inhalt langsam als rote Flüssigkeit aus dem Ein-
gang des Bergwerks herausläuft. Ein Getränkehersteller hatte Quellwasser nahe dem Sperrbe-
zirk um den Stolleneingang als Mineralwasser zu vermerkten versucht, nicht wissend, dass es 
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hochtoxisch war – tatsächlich breiten sich die Hautausschläge epidemisch aus, bevor die Giftig-
keit des Wassers und das illegale Lager mit gelben Fässern entdeckt werden und die Gefahr ge-
bannt werden kann.

Illegale Atommüll-Entsorgung, finanzielle Interessen der aufnehmenden Kommune, Verwertung
kontaminierter Wässer – der Film greift gleich mehrfach in den Themenkomplex der Wasser-
ökologie hinein. Es sind in der Entdeckung des Lagers im Bergwerk die Bilder der Schachtanla-
ge Asse II, in der der Bund von 1967 bis 1978 rund 126.000 Fässer mit schwach- und mittelra-
dioaktiven Abfälle in ehemaligen Abbaukammern eingelagert hatte, auf die Tod in den Bergen 
erkennbar zurückgreift (ebenso wie die Farbe der Fässer und die Kennzeichnung durch das drei-
flügelige Radioaktivitätssymbol. Über diese unmittelbaren Bezüge hinaus berührt der Film 
gleich mehrere Themenkomplexe, die Wasser mit anderen dramatischen soziodramatischen Syn-
dromfeldern verbinden – die finanzielle Notlage von Kommunen, die Kosten für die (privati-
sierte) Entsorgung von Abfällen vor allem der Atomindustrie, die Wellness- und Tourismusin-
dustrie und die Werbung für den Erholungswert der Urlaubsorte, die Kommerzialisierbarkeit 
von Gesundheit, Heilwasser und Wasserherkunftsangaben. Alles dies: Werthorizonte, die auf die
Konditionen industrieller Organisation, kommerzieller Verwerungsinteressen wie aber auch auf 
solche individuell-privater Gesundheits- und Wohlergehenserwartungen aufbauen. 

Die Filmgeschichte der industriell verursachten Verschmutzung des Wassers weist zurück bis in 
die Frühzeit der ökologischen Bewegung anfangs der 1970er Jahre, begleitet sie gewissermaßen
und nimmt Themen und Probleme auf, die dort eine Rolle spielten und spielen. Ein frühes Bei-
spiel ist Peter Fleischmanns ebenso wütende wie düstere Satire Das Unheil (BRD/Frankreich 
1971), die heute weitgehend vergessen ist [18]. Der in den stilistischen Mustern der Dokumen-
tation verfahrende, kaleidoskopartig montierte Film spielt in einer mittelhessischen Kleinstadt 
und behandelt auf der einen Seite die Phantasmagorien der heilen Welt, die in der sozialen Ord-
nung des Städtchens ebenso manifestiert wird wie in deren Selbstinszenierung (hier als geplan-
tes Fest der Minderheit der schlesischen Vertriebenen anlässlich der Weihe der neuen Kirchen-
glocken), der aber entgegengesetzt sind die ambivalente Rolle der Kirche und die unkontrollier-
te Umweltvergiftung einer nahen Industrieanlage; selbst die jugendliche Protestkultur der Zeit 
ist präsent durch einen Studenten, der besonders öffentlichkeitswirksam gegen die zunächst all-
gemein ignorierte Umweltverschmutzung aufmerksam gemacht hatte und der im Verlauf des 
Geschehens tot in der Lahn gefunden wird. Die Industrieanlage stößt Rauchschwaden aus und 
vergiftet das Wasser. Ältere Menschen beginnen zu husten, in einer Zoohandlung in der Nähe 
der Schlote sterben fast alle Tiere. Das Wasser aus der Leitung ist bald ungenießbar. Erst jetzt 
kommt es zu Protesten und Demonstrationen. Beim Glockenfest kommt es dann zwar zu Zu-
sammenstößen von Besuchern des Festes, Arbeitern des Stahlwerks und der Polizei, doch nach 
dem Fest geht man wieder zum gewohnten Alltagsleben über.

Erst viele Jahre später wird die Frage, wer für die Sanierung von Rückständen industrieller Pro-
duktion zuständig ist, zu einer Frage der realen Umweltpolitik. In den vorliegenden Filmen 
bleibt sie ein nur hintergründiges Thema – obwohl etwa die ökologische Belastung der Böden 
und des Wassers in der Region Bitterfeld bis heute ein weitestgehend ungelöstes Problem dar-
stellt [19]. Ausgerechnet ein Kinderfilm spricht das Thema schon relativ früh direkt an: Die 
Spur der roten Fässer (BRD 1995, Kai Wessel) spielt in der Mark Brandenburg nahe einem ver-

103



lassenen russischen Truppenübungsplatz. Das Schwimmen im Nahen See ist unmöglich, weil 
dort tote Fische schwimmen. Die Kinder entdecken bald rote Fässer, die vor sich hin rosten und 
langsam auslaufen und offenbar hochgiftig sind. Die Behälter werden im Auftrag eines windi-
gen Geschäftemachers rot übermalt, um sie so als Hinterlassenschaft der russischen Armee aus-
zuweisen – damit würde die Entsorgung der Fässer Sache des Bundes und der Steuerzahlern 
[20].  Dass der Sohn des Bauern, bei dem die Kinder logieren, im Vorfeld des Films unter seltsa-
men Umständen verstarb, wird verschwiegen und erst durch die Kinder mit den Fässern in Ver-
bindung gebracht, die sich dazu aufmachen, selbst die Geschehnisse aufzuklären.

Der Zusammenhang zwischen industrieller Produktion und Umweltschäden ist schon in diesem 
Film – zwanzig Jahre nach dem breiten öffentlichen Diskurs über die Verseuchung von Böden 
und die unkontrollierte Gefährdung der Gesundheit vieler, greifbar. Aber er wird nur indirekt 
thematisch, weil die Routinen des Verschweigens und des Erduldens der auch in den 1960ern 
und 1970ern bereits klar erkennbaren Schäden stärker sind als die denkbaren Maßnahmen dage-
gen. Erst das Erstarken der in der Bevölkerung verbreiteten Protestbereitschaft der folgenden 
Jahrzehnte mag bedingen, dass Fleischmanns Das Unheil heute als Stream online verfügbar ist 
(seit 2015). Heute ist das Wissen um den ursächlichen Interessenkonflikt von Industrie und Um-
weltschutz Gemeinwissen geworden; und auch die Tatsache, dass der Schutz der Bevölkerung 
durch die Giftabfälle der Industrie ein hohes Rechtsgut darstellt und nachweisbare Umweltschä-
digung juridikable Verletzung des Ordnungsrahmens des Industrie ist, ist heute Allgemeingut.

Es waren vor allem die US-Prozesse um die Zahlung von Schadenersatzzahlungen, die zur 
Kenntnis der Rechtssituation geführt haben. Einer der bekanntesten Filme, die eine industriell 
verursachte Umweltvergiftung thematisieren, ist bis heute der schon erwähnte, auf einen realen 
Prozess zurückgehende, Rechtsanwalts-Thriller Erin Brockovich (Erin Brockovich – Eine wahre
Geschichte, USA 2000, Steven Soderbergh [21]): Eher zufällig stößt die Titelheldin (Julia Ro-
berts) auf einen Umweltskandal ungeahnten Ausmaßes – aus einem Werk der Pacific Gas and 
Electric ist jahrelang gesundheitsschädliches Chrom(VI) in das Grundwasser gelangt und hat 
zur Erkrankung und sogar zum Tod von Anwohnern geführt. Eine ähnliche Grundkonstellation 
spielt A Civil Action (Zivilprozess, USA 1998, Steven Zaillian) durch. Hier geht es um von 
Großgerbereien vergiftetes Grundwasser, das als Auslöser für die Leukämieerkrankung einer 
ganzen Reihe von Kindern vermutet wird. Erst die Klage einer Umweltbehörde erzwingt eine 
hohe Schadenersatzzahlung und die Schließung der beiden verursachenden Fabriken. Wie Erin 
Brockovich geht auch dieser Film auf einen tatsächlichen Prozess zurück.

Beide Filme schildern den schwierigen und langwierigen Kampf, den die Rechtsvertreter gegen 
die verursachenden Konzern führen müssen. Auch sie thematisieren die Strategien des Ver-
schweigens und des Verdunkelns, mit denen die Industrie versucht, sich aus jedem Schuldver-
hältnis herauszulügen. Aber sie dramatisieren die Beziehung als Kampf eines Davids gegen den 
industriellen Goliath und behaupten am Ende, dass sich das Gemeinwohl und die Rechte der 
Geschädigten gegen alle ökonomische Macht zur Wehr setzen können. Das Ende der Filme mag
imaginär erscheinen, weil es die Chance des einzelnen behauptet, gegen alle Wahrscheinlichkeit
sein Recht auf Integrität des Körpers auch gegen mächtige Gegner durchzusetzen. Und viel-
leicht indizieren sie eine Bewegung der Gerichtsbarkeit, das Prinzip der Verantwortung (resp. 
der Schuld) neu zu gewichten, auch formale Akteure zur Rechenschaft ziehen zu können.
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Neben diesen Dramatisierungen des Wassers bzw. der Wasserversorgung durch Krankheiten und
Gifte steht ein zweiter Themenstrang, der eng mit der oben schon angesprochenen Zivilisations-
und Industriekritik zusammengeht. Hier geht es um die unheilige Verbindung oder gar Allianz 
von Politik, Verwaltung und Wirtschaft, in der die Kontrolle der Wasserversorgung zu einem 
Quell unabsehbarer Mehrwertproduktion wird. Im großen Stil hat der Schweizer Lebensmittel-
konzern Nestlé die Strategie verfolgt, weltweit große Teile der Wasserversorgung zu privatisie-
ren und es damit zu kommerzialisieren [22]. Das Vorhaben kann sogar im Kleinen dramatur-
gisch genutzt werden:. In dem TV-Krimi Unter Verdacht: Das Blut der Erde (BRD 2012, Andre-
as Herzog) dient ein plötzlicher Kindstod als Anlass eines Zufallsgerüchts, dass das Baby durch 
kontaminiertes Stadtwasser aus dem veralteten Wasserwerk der Stadtwerke umgekommen sei. 
Allerdings handelt es sich durch ein Gerücht, das die Stadtverwaltung durch das Zurückhalten 
der Leichenuntersuchung sogar noch gestützt hatte, weil es tatsächlich darum ging, die Stadt-
werke – unter dem Vorzeichen der seinerzeit populären „Public-Private-Partnership“ – zu priva-
tisieren und zudem die Zustimmung der kleinen Gemeinde im Allgäu zu erlangen, eine nahege-
legene Grundwasserblase als Mineralwasser zu vermarkten (und sogar die Wasserversorgung 
der Stadt München unter Kontrolle bringen zu können). Der wohl bekannteste Film, in dem 
Wasserrechte eine zentrale dramatische Rolle spielen, ist Chinatown (Chinatown; USA 1974, 
Roman Polanski). Wasserrechte sind eines der beiden beherrschenden Themen: Der Chefingeni-
eur der städtischen Wasserwerke, des Los Angeles Department of Water and Power, wird ermor-
det. Obwohl man in der Leiche Salzwasser feststellt, wird von der Polizei als Todesursache „Er-
trinken im Los Angeles River“ angegeben. Wie ein Privatdetektiv herausfindet, ist der Fluss fast
vollständig ausgetrocknet , weil die Wasserwerke nachts große Mengen Wasser ins Meer leiten. 
Es geht tatsächlich um große Landkäufe durch den Geschäftspartner des toten Ingenieurs, die 
durch die Austrocknung des Landes die Landbesitzer zu Verzweiflungsverkäufen zwingt. Zu-
dem geht es um den Bau eines Staudamms, um der Wasserknappheit begegnen zu können und 
die Preise der bis dahin nicht nutzbaren Bodens wieder in die Höhe zu treiben.

Gerade die auch juristisch elementare Frage, ob es ein Menschenrecht auf Wasser gibt, ob es 
also rechtens ist, Wasserrechte zu kapitalisieren und es zur Ware in den Kreisläufen der kapita-
listischen Ökonomie zu machen, oder ob es ein Gemeinrecht der Bevölkerung auf den Zugang 
zu Wasser gibt, spielt in diesen Filmen meist nur eine hintergründige Rolle. Einer der wenigen 
Filme, der das Problem explizit aufwirft, sogar vor einem möglicherweise entstehenden welt-
weiten Wasserkartell warnt, ist wiederum ein Dokumentarfilm: Flow: For Love of Water ( Flow 
- Wasser Ist Leben, USA 2008, Irena Salina) spricht explizit von „Wasserraub“ und beantwortet 
die Frage, ob eine Transformation von Wasser in eine „Ware“ bzw. in „Besitz“ rechtens ist oder 
gegen Elementarrechte verstößt, klar mit „Nein!“ [23].

Summa

Der eingangs des Artikels angekündigte Bericht über die Manifestationen des neueren Diskurses
über die Trinkwässer, vor allem die Untersuchung der dramatischen und symbolischen Horizon-
te, die die Beispiele aus fiktionalen Film- und Fernsehproduktionen, legt tatsächlich die Annah-
me nahe, dass die Realität tatsächlicher Umweltkatastrophen auch der Stichwortgeber für ihre 
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Bearbeitung in fiktionaler Form sind. Nicht nur, dass eine erstaunliche Anzahl der Filme auf Re-
algeschehnisse zurückgehen, sondern auch, dass Dokumentationen und Dokumentarfilme oft si-
gnifikantere und prägnantere Schlüsselsymbole in den Prozess kollektiver Gedächtnisbildung 
einspeisen als die Spielhandlungen. Es müssen weitere dramatische Qualitäten hinzutreten, be-
vor ein Film (oder eine Konvention filmischer Darstellung) hinzutreten, bevor Symbol- und 
Diskurswissen zusammentreten. Die überaus auffallende  Häufigkeit, mit der Erin Brockovich 
(2000) als Referenzfilm des ganzen Diskurskomplexes in der eingangs erwähnten kleinen Um-
frage genannt wurde, mag auch damit begründet werden, dass der Film den Kampf eines Davids
(repräsentiert durch die Titelfigur und ihren Rechtsanwalts-Buddy) gegen einen Goliath (vertre-
ten durch einen übermächtigen Chemiekonzern und seine namen- und gesichtslosen Rechtsver-
treter) erzählt, endend mit dem Erfolg des Davids. Anderes – die Objektbilder des Abfalls, die 
toten Fische, die auf einem See schwimmen usw. – ist nicht kontextgebunden, entbehrt der dra-
matischen Rahmen und kann auf reine Referentialität allein gründen.

Ältere diskursive und politische Kontexte wie „Hygiene“ und „Gesundheitsfürsorge“ treten ge-
genüber den neueren Trinkwassergefährdungen wie „Kontamination mit Schadstoffen“ oder 
„Privatisierung der Wasserrechte“ zurück, dominiert durch neue Akteure und neuere Interessen.

Ein weiteres macht der Bericht zudem deutlich: dass auch die Schlüsselbilder nicht dem Kino 
(und seinen „großen Erzählungen“), sondern vielmehr dem Fernsehen und seinen Berichterstat-
tungsformaten entstammen. Man mag diese Beobachtung mit der in den Diskursanalysen öfters 
geäußerte Annahme, dass diskursrelevante Informationen nur in spezifischen Textsorten gege-
ben werden können und in ihren besonderen Qualitäten an diese ihre Herkunft erinnern und ei-
nen primären semantischen Impuls (hier: Referenz auf äußeres Geschehen) bewahren; die Ver-
suche, diskursive Verhältnisse zu dramatisieren, erlauben über die primäre Information hinaus 
aber ein Eindringen der Zuschauer in die intentionalen Ziele der beteiligten Akteure (oft auch 
der korrupten oder unfähigen Verwaltungs- und Aufsichtsbehörden). Gerade die empathische 
Durchzeichnung der Figuren und ihrer Antriebskräfte sowie ihrer moralischen Verantwortung 
erweitern die Wissenseinheit zu einer „kulturellen Einheit“, die sich nun in diversen Sub- und 
Seitenthemen entfaltet. Dramatische Texte öffnen gelegentlich zudem einen Übergang in die Er-
forschung der Wertkonflikte, denen Handelnde ausgesetzt sein mögen (wie der Protagonist in A 
Civil Action [1998] sich vom Saulus zum Paulus wandelt und dafür sorgt, dass die durch illegal 
abgeleitete Abwässer einer Gerberei verursachten Leukämie-Erkrankungen gegen die Angebote 
der Konzerninhaber als Schadenersatzansprüche geltend gemacht werden können – zum Preis 
der eigenen Verarmung). Dem Referenzwissen um die Reinheit der Trinkwässer, die vor allem 
in dokumentaren Textformaten kommuniziert wird, steht so eine zweite Ebene moralischer und 
juristischer Reflexion zur Seite, die ihren Platz in anderen (und diesmal: dramatischen) Textsor-
ten hat.

Anmerkungen

[*] Der Artikel greift einige Argumente meines Ar-
tikels „Epidemiologische Horizonte von Wasser im
Film“ (in: Seuchen, Epidemien und Pandemien im 
Film. Ein kaleidoskopisches Panorama zur Ge-

schichte des Infektionsfilms. Hrsg. v. Dennis Hen-
kel & Hans J. Wulff. Münster: Waxmann 2022, 
S. 197-204) auf, die ich hier aber in Richtung der 
neueren Diskurs-Verschiebungen des Wissenskom-
plexes voranschreibe.

106



[1] Aus: Böhme, Hartmut: „Anthropologie der Vier
Elemente“ (in: Kunst- und Ausstellungshalle der 
Bundesrepublik [Hrsg.]: Wasser. Red.: Bernd 
Busch [...]. Köln: Kunst und Ausstellungshalle der 
BRD 2000, S. 17-38, hier S. 18f [Schriftenreihe 
Forum. 9. / Elemente des Naturhaushalts. 1.]). Vgl.
zum Gesamtkomplex der kulturellen Bedeutung 
des Wassers eine ganze Reihe von Publikationen 
Böhmes.

[2] Vgl. immer noch die Skizze von Möller, Karl-
Dietmar / Wulff, Hans J.: „Sign, Function, and 
Context“ (in: Researchfilm 9, 1978, S. 464-466), in
der wir vom „Projekt“-Charakter des Gegenständ-
lichen sprechen. Ob die „Hydrologie“, von der 
Böhme gelegentlich spricht, in eine ähnliche Rich-
tung geht, ist undeutlich – in seinen Entwürfen 
scheint eher eine Anthropologie des Wassers und 
seiner kulturellen Aneignungen sowie eine Ele-
mentenlehre angezielt zu sein. Vgl. z.B. Böhme, 
Gernot / Böhme, Hartmut: Feuer, Wasser, Erde, 
Luft. Eine Kulturgeschichte der Elemente (Mün-
chen: Beck 1996) sowie Böhme, Hartmut: „Kultur-
geschichte des Wassers im Rahmen der Vier-Ele-
mentenlehre“ (in: Nova Acta Leopoldina  85,323 
[Themenheft: Wasser – essentielle Ressource und 
Lebensraum], 2002, S. 227-251). Auch der Ver-
such, die Liquidität und Fluidität des Wassers zu 
einer allgemeinen ästhetischen Kategorie auszu-
weisen, geht einem anderen Interesse als dem hier 
vorgeschlagenen nach; vgl. dazu Heller, Franziska:
Filmästhetik des Fluiden. Strömungen des Erzäh-
lens von Vigo bis Tarkowskij, von Huston bis Ca-
meron (München: Fink 2010).

[3] Eine filmische Konvention der Darstellung des 
Verdurstens fehlt, wird in den wenigen nachweis-
baren Beispielen in die allgemeinere Konvention 
der Manifestation des Todes als Übergang in reines
Weiß überführt. Selbst Filme über extreme Tro-
ckenheit oder das Überleben in der Wüste verzich-
ten auf die Illumination des Verdurstens.

[4] Ein bekanntes neueres Beispiel ist der Splatter-
Horrorfilm Cabin Fever (Cabin Fever, USA 2002, 
Eli Roth); vgl. zu diesem und den Nachfolgefilmen
Grant, Matthew: „The Cabin on the Screen: De-
fining the ‚Cabin Horror‘ Film“ (in: Film Matters 
5,1, 2014, S. 5-12). Zu den Zombiefilmen, die im 
Zusammenhang mit „Infektion durch Wasser“ ste-
hen, vgl.  Botting, Fred: „Love Your Zombie: Hor-
ror, Ethics, Excess“ (in: The Gothic in Contempo-
rary Literature and Popular Culture. Pop Goth. 
Ed. by Justin D. Edwards & Agnieszka Soltysik 

Monnet. New York [...]: Routledge  2012, S. 29-46
[Routledge Interdisciplinary Perspectives on Lite-
rature. 8]).

[5] Vgl. dazu Ketchum, James S.: Chemical War-
fare Secrets Almost Forgotten. A Personal Story of
Medical Testing of Army Volunteers with Incapaci-
tating Chemical Agents During the Cold War 
(1955-1975). Santa Rosa, Cal.: ChemBoooks 
2006; Repr.: Bloomington, Ind.: AuthorHouse 
Press 2012, bes, 123ff, passim. Das Programm 
nannte sich „MKUltra“.

Die Tatort-Folge Der hundertste Affe (BRD 
2016, Florian Baxmeier) erzählt von einem Angriff
von Ökoterroristen, die drohen, das Bremer Stadt-
wasser mit einem Pestizid zu vergiften; zwar kann 
die Wasserversorgung abgeschaltet werden, doch 
kommen bei einem Probeangriff siebzehn Bremer 
ums Leben.

[6] Vgl. dazu Schoenen, Dirk: Beobachtungen über
parasitenbedingte Ausbrüche durch Trinkwasser 
und Maßnahmen zu deren Vermeidung Teil I: Die 
Trinkwasserversorgung von Milwaukee und die 
Ausbrüche von 1916, 1936, 1938 sowie 1993. In: 
Bundesgesundheitsblatt-Gesundheitsforschung-
Gesundheitsschutz 44,4, 2001, S. 364-370. 

[7] Vgl. zum Film etwa O’Brien, Adam: „In and 
Around The Bay: Water, Fish, Infrastructure“ (in: 
Film Studies 19,1, 2018, S. 20-33) sowie Moore, 
Ellen E.: „Imagining Disaster in the Eco-Thriller“ 
(in: Landscape and the Environment in Hollywood
Film. The Green Machine. Ed. by Ellen E. Moore. 
Cham: Palgrave Macmillan 2017, S. 97-119), die 
die Geschehnisse des Films (und der Realität) auf 
massive und unkontrollierte Umweltverschmut-
zung zurückführt. 

[8] Vgl. auch den dokudramatischen Film Dark 
Waters (Vergiftete Wahrheit, USA 2019, Todd Hay-
nes) über die 19 Jahre andauernde juristische Aus-
einandersetzung zwischen Robert Bilott und Du-
Pont – es ging um die ungefilterte Entsorgung von 
Perfluoroctansäure (PFOA) und anderer per- und 
polyfluorierten Alkylverbindungen, die zur Her-
stellung von Teflon verwendet werden, in die Um-
weltwässer. Zum Film vgl. Mighetto, Lisa: A Tale 
of Toxic Terror: Dark Waters. In: Environmental 
History 26,2, April 2021, S. 338.343, und Silberg, 
Jon: Dark Waters: Truth to Light. In: American Ci-
nematographer 101,1, 2020, S. 68-77. 

[9] Vgl. dazu auch den 25-minütigen Dokumentar-
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film From Flint: Voices from a Poisoned City 
(USA 2016, Elise Conklin) über die Vergiftung mit
Mythyl-Isozyanat, das aus der nahen Fabrik Union 
Carbide stammte.

[10] Deshalb auch ist der Zusammenhang von 
Wasser und Krankheit Teil der Medizingeschichte; 
vgl. dazu etwa Rothschuh, Karl Eduard: „Medizi-
nische Kulturgeschichte des Wassers“ (in: Zeit-
schrift für Allgemeinmedizin 59,9, 31.3.1983, S. 
485-490). Vgl. allgemein Karl Hölls  Handbuch 
Wasser: Nutzung im Kreislauf: Hygiene, Analyse 
und Bewertung (10., völlig neu bearb. Aufl. Hrsg. 
v. Reinhard Nießner. Berlin/Boston: De Gruyter 
2020).

Zur Verbindung von Sozialhygiene in der Film-
geschichte vgl. Schmidt, Ulf; Sozialhygienische 
Filme und Propaganda in der Weimarer Republik. 
In: Gesundheitskommunikation. Hrsg. v. Dietmar 
Jazbinsek. Wiebaden: VS Verlag für Sozialwissen-
schaften 2000, S. 53-82.

[11] Vgl. dazu auch die nicht-indischen Adaptio-
nen des Ibsen-Stücks wie Ein Volksfeind (Deutsch-
land 1937, Hans Steinhoff) oder An Enemy of the 
People (Ein Feind des Volkes, USA 1978, George 
Schaefer).

[12] Die Geschichte des Films basiert lose auf den 
Ereignissen in Walkerton, Ontario, im Jahr 2000.

[13] Der Film wurde mit dem „Columbia DuPont 
Award for Journalistic Excellence“ ausgezeichnet.

[14] Unbedingt bemerkenswert ist der italienische 
Dokumentarfilm Biùtiful cauntri (IT: Beautiful 
Country, Italien 2007, Esmeralda Calabria, Andrea
D́Ambrosio) über eine Giftmülldeponie im italieni-
schen Kampanien südlich von Rom, auf der Gift-
müll in Fässern endgelagert wird, die allerdings 
verrosten, werden undicht, setzen giftige Dämpfe 
frei, Flüssigkeiten sickern in den Boden, lassen 
schwarze Gifttümpel entstehen, aus denen die ge-
fährlichen Substanzen in das Grundwasser gelan-
gen. Der Film wurde trotz der Erfolge auf mehre-
ren Filmfestivals vom italienischen Fernsehen 
nicht angekauft.

[15] Man denke neuerdings an Dokumentarfilme 
wie Welcome to Sodom (Österreich 2018, Florian 
Weigensamer, Christian Krönes) über die weltweit 
größte Elektroschrott-Deponie in ghanaischen Ac-
cra. Man denke auch an Fatih Akins Film Müll im 
Garten Eden (BRD 2012) über eine auf Staatswei-

sung eingerichtete Mülldeponie an der – eigentlich
für Teeanbau genutzten – türkischen Schwarzmeer-
küste, gegen bestehende gesetzliche Auflagen und 
gegen den Willen der Bevölkerung. Der SF-Film 
WALL - E (WALL·E - Der Letzte räumt die Erde 
auf, USA 2008, Andrew Stanton), der auf einem 
zur Müllhalde verkommenen Erde beginnt, wirkt 
gegen alle diese um Realismus bemühten Filme 
wie eine hyperbolische Satire auf das unvermindert
aktuelle Thema. Wie auch andere Filme zum The-
ma ist der allegorisch erhobene Zeigefinger deut-
lich zu erkennen. Noch extremer von der konzepti-
onelle Anlage ist Martin Espositos Dokumentation 
Super Trash (Frankreich 2013), der selbst den 
Protagonisten seines Experiments spielt: Er reist an
den Ort seiner Kindheit an der Cote d'Azur zurück,
der heute unter einer großen Mülldeponie begraben
liegt. Er beschließt, auf der Deponie zu wohnen, 
bleibt dort für zwei Jahre. Er schreibt über die dort 
lagernden Giftstoffe, deren flüssiges Konzentrat 
durch einen Fluss bis zum Meer gespült werden; er
ernährt sich sogar von der Halde, wäscht sich in 
dem verseuchten Fluss – und sein Versuch, sein 
Leben im Müll zu organisieren, wird zu einer Me-
tapher der heutigen Welt; Esposito verzichtet auf 
jede Form der Schuldzuweisung, das unterscheidet
sein Experiment deutlich von allen anderen Filmen
des Themenkreises.

[16] Der Film greift ein Thema auf, das seit An-
fang der 1970er in die Tagespresse geriet und den 
Gedanken eines sorgsamen Umgangs mit den na-
türlichen Umweltgegebenheiten zu einer auch poli-
tisch relevanten Tatsache machte. Für viele Jahre 
galten der Rhein – bedingt durch die Einleitung der
Haushaltsabwässer, u.a. von Basel, sowie zahlrei-
cher Industrieabwässer der anliegenden Großin-
dustrie – als „toter Fluss“ (wie auch andere Flüsse, 
die durch die Industriegebiete flossen – Main, 
Ruhr, Emscher etc.). Selbst in Ländern der Dritten 
Welt sind Trinkwässer nicht unbedingt durch tödli-
che Bakterien, Viren oder Mikrolebewesen ver-
seucht, sondern auch durch Umweltgifte: In Saha-
ra – Abenteuer in der Wüste (aka: Sahara, BRD 
[...] 2005, Breck Eisner) wird eine unbekannte, 
sich schnell ausbreitende Seuche in Westafrika als 
Folge einer Umweltvergiftung durch kontaminier-
tes Flusswasser identifiziert, das aus einer von ei-
nem französischen Konzern betriebenen Müllver-
brennungsanlage, in der tonnenweise Giftmüll de-
poniert worden war, in einen unterirdischen Ne-
benarm des Niger gesickert war. Auch hier steht 
ein Infekteur der industriellen Produktionssphäre 
kausal am Beginn die Epidemie, nicht die Natur 
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und auch nicht die mangelhafte Hygiene afrikani-
schen Alltagslebens.

[17] Schon Schöner Schein (BRD 2012, Sigi Ro-
themund) aus der Donna-Leon-Reihe hatte sich mit
der illegalen – und äußerst lukrativen – Entsorgung
von Giftmüll befasst.

[18] Der Film stieß auf deutliche Ablehnung der 
Kritik. Zwar gewann er den „Prix Bunuel“ auf den 
Filmfestspielen in Cannes, doch blieb er im Kino 
unbeachtet und nur durch die ZDF-Sendung 
(26.8.1974) einem weiteren Publikum zugänglich.

[19] Vgl. dazu den 30-minütigen Film illegalerwei-
se noch zu Zeiten der DDR entstandenen Film Bit-
teres aus Bitterfeld. Eine Bestandsaufnahme (BRD
1988, Rainer Hällfritzsch, Margit Miosga, Ulrich 
Neumann; vgl. dazu auch den 45-Minüter Das war
Bitteres aus Bitterfeld [BRD 2005] über die Entste-
hung des Films von 1988).

[20] Dass die ökologischen Belastungen, die die 
DDR-Industrie hinterlassen hatte, war in der BRD 
nach der Wiedervereinigung ein wichtiges Thema. 
So gehört auch die Betrugs-Geschichte aus der TV-
Krimireihe Tatort 110: Käfer und Prinzesssin 
(BRD 2014, Robert Thalheim) diesem Themenfeld
an: Es geht dabei um vorgebliche Rückstände einer
DDR-Lackfabrik, die als Dünger auf die Felder 
verbracht worden sei und zur Kontamination der 
Böden geführt habe – allerdings handelt es sich um
eine gezielte Vergiftung, die erst 2007 ausgeführt 
wurde, um die Ackerflächen für eine Bodenspeku-
lation (unter Beteiligung der kommunalen Behör-
de) aufzubereiten.

[21] Aus der umfangreichen Diskussion über die 
Bedeutung von Wasser in den Produktionsprozes-
sen der Industrie und dem Interesse der Bevölke-
rung an Zugang zu den Wasserresourcen vgl. Jaf-
fee, Daniel / Newman, Soren: „A bottle half em-

pty: Bottled water, commodification, and contesta-
tion“ (in: Organization & Environment 26,3, 2013,
S. 318-335) sowie Galli, Carlo C. / Vousvouras, 
Christian: „Nestlé caring for water“ (in: Internati-
onal Journal of Water Resources Development 
36,6, 2020, S. 1093-1104) zu den sich verändern-
den Strategien des Konzerns im Umgang mit Was-
ser. Insbesondere zum höchst ambivalenten Um-
gang mit Wasserrechten vgl. den Dokumentarfilm 
Bottled Life: Das Geschäft mit dem Wasser 
(Schweiz/BRD 2013, Urs Schnell) über den Nest-
lé-Konzern, der allein mit abgepacktem Wasser 
mehr als 10 Milliarden Schweizer Franken umsetzt
(2012).

[22] Eine ähnliche Grundkonstellation arbeitet der 
TV-Film Bis zum letzten Tropfen (BRD 2022, Da-
niel Harrich) aus, der die Geschichte eines Bürger-
meisters erzählt, der die Wasserrechte in seinem 
Ort an einen weltweit agierenden Konzern vergibt, 
um die Finanzen der Gemeinde zu sanieren; seine 
Tochter aber protestiert in der Bürgerbewegung ge-
gen ihren Vater. Der Film wurde zusammen mit 
der Dokumentation Bis zum letzten Tropfen - Die 
Doku im Rahmen des ARD-Schwerpunkts „Unser 
Wasser“ (16.3.2022) ausgestrahlt; die Dokumenta-
tion stellt die Bezüge zur aktuellen Umwelt- und 
Kommunalpolitik explizit zur Diskussion.

[23] Zur allgemeinen Problematik der Ökonomi-
sierung des Wassers bzw. der Wasserrechte vgl. 
Bayliss, Kate: „The financialization of water“ (in: 
Review of Radical Political Economics 46,3, 2014,
S. 292-307), der sie klar als unvereinbar mit den 
sozialen Zielen der Wasserversorgung behauptet. 
Vgl. zur zunehmenden ökonomischen Bedeutung 
von Wasser als Rohstoff („water is the new oil“) 
und seiner Privatisierung auch Brisman, Avi [...]: 
„Too Costly: Water and Privatization“ (in: Water, 
Crime and Security in the Twenty-First Century. 
London: Palgrave Macmillan 2018, S. 113-147).
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