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Instahile Verbhindungen:
Zur Explosivitat
kurz(geschilossen)er Filme

Johannes Binotto

Kunstwerke basierend auf quantitativen Eigen-
schaften zu sortieren, ist eine Idee, die einem
etwa so plausibel vorkommen muss, wie den
Zoologen jene legendare Liste bei Jorge Luis
Borges, welche Tiere nach folgenden Kategori-
en einteilt: Tiere, die »a) dem Kaiser gehoren,
b) einbalsamierte Tiere« bis zu Tieren, »die von
weitem wie Fliegen aussehen«.* Auch in der
Kunstgeschichte sortiert man Gemalde fiir ge-
wohnlich nicht nach ihrer Breite oder nach ihrer
Anzahlvon Quadratzentimetern.

Der Begriff »Kurzfilm« hingegen scheint genau
dies zu tun, namlich die Dauer eines Films als
hinreichendes Kriterium zu dessen Klassifikati-
on zu nehmen. Das ist umso fragwiirdiger, da ja
»Kiirze« ein offensichtlich relativer Begriff ist,
was dazu fiihrt, dass an Festivals sowohl soge-
nannte Ultrashorts von gerade mal 5 Sekunden
Lange? wie auch 4o-miniitige Spielfilme unter
der Bezeichnung »Kurzfilm« laufen kénnen.
Vorschldge, wie etwa jener Richard Raskins,
den »short film« abzugrenzen von dem bei ihm

1 Jorge Luis Borges: »Die analytische Sprache John
Wilkins’«, in: Gesammelte Werke. Essays 1952-1979, Miin-
chen: Hanser 1981, S. 109—-113, hier: S. 112.

2 Zuden Ultrashorts siehe insbesondere Elke Rentemeis-
ter, Fred Truniger, Stefanie Brauer, Robert Miiller, Ute Holl
(Hg.): Ultrashort | reframed, Luzern: Hochschule Luzern
2015.

als »novella film« bezeichneten Kurzspielfilm,
wirken da nur bedingt eingrenzend.? Die Liste
dessen, was Kurzfilm alles sein kann, ist auch
so noch viel zu lang.

Freilich besteht gerade in dieser Unschérfe

der Bezeichnung auch ein Vorteil und wahr-
scheinlich macht die Méglichkeit, unter ein und
demselben Namen génzlich Unvergleichbares
zusammentreffen zu lassen, gerade den eigent-
lichen Reiz des Kurzfilms aus. Michel Foucault
hat bekanntlich die Liste bei Borges als Beispiel
eines Ausbruchs aus unseren sprachlich forma-
tierten Denkordnungen genommen und mithin
als das, was bei ihm »Heterotopie« heif3t.

Und so lieBe sich auch der Kurzfilm, gerade in
seiner Uneinheitlichkeit, als Heterotopie des
Films bezeichnen, als anderer Schauplatz, wo
»die Codes der [Film-]Sprache, der Perzeption
und der Anwendung kritisiert und teilweise
aufer Kraft gesetzt« werden.s

3 Vgl. »New Theories of the Short Film: A Conversation with
Dr. Richard Raskin«, Film + Music (08.06.2015), https://
www.filmandmusic.com/articles/new-theories-of-the-
short-film-a-conversation-with-dr-richard-raskin/77 (zuletzt
abgerufen am 22.09.2016)

4 Vgl. Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1971, S. 17-24.

5 Ebd.,S. 23.



Abb. 1

Geht es mir also darum, am Kurzfilm diesen
Zusammenbruch von Codes zu betonen, so
maochte ich ihm einen anderen Begriff zur Seite
stellen, den des »Kurzschlusses«. Wenn es mir
sinnvoll scheint, auch weiterhin am problemati-
schen Begriff des Kurzfilms festzuhalten, dann
nur, wenn wir im »Kurzfilm« immer auch den
»Kurzschluss« mit horen.

So wie in jenem enigmatischen Schluss- und
zugleich Anfangsbild von Christoph Girardets
und Matthias Miillers Loop Manual von 2002
[Abb. 1], wo zwei Drihte sich beriihren (ein Bild
tibrigens, das es gewiss nicht zufallig auch auf
das Cover des Buches kurz + klein zum 5o0-Jahr-
Jubildum der Internationalen Kurzfilmtage
Oberhausen geschafft hat), bezeichnet man mit
Kurzschluss in der Elektrotechnik eine wider-
standslose Verbindung der beiden Pole einer
elektrischen Spannungsquelle.

Dabei wird freilich paradoxerweise gerade der
fehlende Widerstand zum Problem, an dem man
sich die Finger verbrennt. Wo der Widerstand
fehlt, funktioniert die Maschine paradoxerweise
nicht etwa reibungsloser, sondern fliegt vielmehr
in die Luft. Kurzschliisse erhéhen nicht die Effi-
zienz, sondern verursachen Zusammenbriiche.
Und in eben diesem Sinne mochte ich auch den
Kurzfilm verstehen, nicht unbedingt als kurzen,
sondern vielmehr als kurzgeschlossenen Film —
als Film, der die Codes der Filmsprache demon-
tiert, indem er sie ausreizt. Der kurzgeschlosse-
ne Film bringt die filmischen Regeln in Aufruhr,

dadurch dass er die Elemente seines Codes wi-
derstandslos und somit explosiv verdrahtet: die
Bilder mit den Bildern, das Akustische mit dem
Visuellen, die Bewegung mit dem Stillstand.
Zwei Gewdhrsmanner, auf die man sich beru-
fen kann, bei dem Versuch, eine Theorie des
kurzgeschlossenen Films zu skizzieren, sind
einerseits (und offensichtlich) Sergej Eisenstein
mit dessen Begriff des Konflikts, sowie ande-
rerseits (und etwas weniger offensichtlich) Sig-
mund Freud mit dessen Konzept des Traumas.
Beginnend bereits mit seinem Theatertext zur
»Montage der Attraktionen« von 1923 positi-
oniert Eisenstein den Film als ein Medium der
Aggression und der Erschiitterung, dessen Po-
tential davon abhangt, wie sehr es ihm gelingt,
den Zuschauer durch Konfrontation mit Bildern
in Aufruhr zu versetzen.® Stromschlédge, wie sie
beim Kurzschluss als Unfall entstehen, sind
fiir Eisenstein angestrebtes Ziel der Filmkunst.
Geht es bei der Attraktionsmontage zunachst
also darum, den Widerstand zwischen Darstel-
lung und Publikum zu durchbrechen und so
gleichsam die Zuschauer mit der Vorfiihrung
kurzzuschlief3en, verlagert Eisenstein dieses
Prinzip des Kurzschlusses alsbald auch in die
filmische Darstellung selbst hinein. So fasst
Eisenstein in seinem Text »Jenseits der Einstel-
lung« die Montage selbst als bewusst herbei-
gefiihrten, schockartigen Zusammenstof3:

»Was kennzeichnet die Montage und folg-
lich auch ihren Embryo, die Einstellung? Ein
Zusammenprall. Der Konflikt zweier neben-
einanderstehender Abschnitte. Konflikt.
Zusammenprall.«”

Und es ist diese Betonung des Konfliktpoten-
tials des Films, ob welchem es denn auch zum

6 Vgl. Sergej M. Eisenstein: »Montage der Attraktionen«
[1923] in: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2006, S. 9-14.

7 Sergej M. Eisenstein: »Jenseits der Einstellung« [1929]
in: Ebd., S. 58-74, hier: S. 66.



Konflikt und Zusammenstof3 zwischen Eisen-
stein und Wsewolod Pudowkin kommt:

»Als Zogling der Kuleschowschen Schule vertei-
digte er [Pudowkin] eifrig den Montagebegriff
als Kopplung von Abschnitten. Zu einer Kette.
»Ziegelsteine«. Ziegelsteine, die in Reihen einen
Gedanken darlegen. Ich hielt ihm meinen Stand-
punkt tiber die Montage als Zusammenprall ent-
gegen. Ein Punkt, an dem durch Zusammenprall
zweier Gegebenheiten ein Gedanke entsteht.«?®

Wenn Pudowkin von Kopplung spricht, so geht
er freilich davon aus, dass diese Kopplungen
einen zwischengeschalteten Widerstand be-
inhalten. Genau so, wie auch in der von ihm
gebrauchten Metapher der aneinandergereih-
ten Ziegelsteine stillschweigend der sie verbin-
dende Mortel mitgedacht werden muss, ohne
den eine so gebaute Mauer ja unweigerlich zu-
sammenbrechen miisste. Eisenstein hingegen
will die Ziegelsteine nicht langer sauber anei-
nanderkleben, sondern vielmehr aufeinander
hauen, in der Hoffnung, dabei Gedankenfunken
schlagen zu kénnen. Auch Eisenstein macht
Bildkopplungen, aber eben im Gegensatz zu
Pudowkin ohne zwischengeschalteten Wider-
stand, damit es bei der Bildverbindung zur Ex-
plosion kommen moge. Es ist diese Sprengkraft
der Montage, verstanden als eine instabile, ex-
plosive Verbindung, durch welche die Homoge-
nitat der Einstellung aufgebrochen und das Me-
dium Film {iber sich selbst hinaus katapultiert
werden soll: in ein »)enseits der Einstellung«.
Dabei ist es durchaus berechtigt, wenn man
sich bei dem Titel von Eisensteins Aufsatz
unweigerlich an jenen Text Sigmund Freuds er-
innert fiihlt, den dieser mit »Jenseits des Lust-
prinzips« {iberschrieben hat.? Die Entsprechun-
gen beschranken sich denn auch nicht blof} auf

den Titel. In seinem 1920 erstmals veroffent-
lichten Aufsatz beschreibt Freud das psychische
Trauma als Schock, welcher das Bewusstsein
anféllt und dessen Schutzbarrieren durchbricht:

»Solche Erregungen von aufien, die stark genug
sind, den Reizschutz zu durchbrechen, heif’en
wir traumatische.«®

Dabei féllt einem beim Lesen seines Textes

auf, wie Freud psychische Prozesse als eigent-
lich elektrotechnische Abldufe beschreibt: Die
Psyche ist ein »Apparat«, welcher Erregungen
als »zustromende Energie« verarbeiten muss.
Selbst der Begriff des »Widerstands« (den
Freud in friilheren Schriften noch in ganz all-
gemeinem Sinn gebraucht) wird hier in seiner
spezifischen Bedeutung fiir die Elektrotechnik
verwendet, als Schutzmechanismus, der die
aufs Bewusstsein einstromende Erregungsener-
gie regulieren soll.** Und auch der Reizschutz ist
nichts anderes als ein solcher Widerstand, der
verhindern soll, dass der psychische Apparat
durchbrennt, »durch Kurzschluss sozusagen« —
wie es bei Freud selber heif3t.

Wie eng diese Beschreibung Freuds des Trau-
mas als psychische Energieiiberflutung mit
Eisensteins Attacke auf Zuschauer zusammen-
hdngt, ist bereits Walter Benjamin aufgefallen,
als erin seinen Schriften zu Baudelaire wie
auch in seinem Kunstwerk-Aufsatz das bei
Freud entlehnte Konzept der psychischen Reiz-
tiberflutung auf die » Choc-Wirkungen« des
russischen Montage-Kinos iibertrug.

8 Ebd.,S.67.

9 Sigmund Freud: »Jenseits des Lustprinzips« [1920] in:
Gesammelte Werke. Bd. Xlll, Frankfurt a.M.: Fischer 1940,
S. 1-69.

10 Ebd,, S. 29.
11 Vgl. ebd,, S. 26.
12 Vgl. ebd,, S. 41.

13 Vgl. Walter Benjamin: »Uber einige Motive bei Baude-
laire«, in: Charles Baudelaire, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1974, S. 101-149, insbesondere S. 108-128 und ders.:

Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1963, S. 7-44, insbeson-
dere S. 36-41.



Die explosiven, weil widerstandslosen Kurz-
schliisse des Films und die traumatischen
Reizschutz-Durchbriiche der Psyche entspre-
chen sich jedoch nicht blof3. Sie kommentieren
und erweitern einander vielmehr. So denkt
der kurzgeschlossene Film sozusagen Freuds
Uberlegungen zum Trauma entscheidend
weiter. Es geht also nicht darum, den Film zur
schieren Illustration psychoanalytischer Ter-
minologie zu degradieren, sondern vielmehr
darum zu zeigen, wie der Film selber in Form
seiner Kurzschliisse avancierte Theorie be-
treibt. So ndmlich, wenn der Film aufzeigt, dass

FATHER

das Trauma sich nicht positiv besetzen ldsst,
sondern im Kurzschluss selbst besteht. Oder
anders gesagt: Trauma zeigt sich nicht in Form
bestimmter Bilder, sondern besteht vielmehr in
der instabilen Verbindung dieser Bilder selbst.
Diesen Prozess der Destabilisierung macht
der kurzgeschlossene Film gleichsam bewusst
wahrnehm- und damit studierbar.

Als Beispiel dafiir soll ein Kurzfilm dienen, der
schon als Ganzes wie eine destabilisierende
Unterbrechung funktioniert, dadurch namlich,
dass er innerhalb eines Spielfilms auftaucht
und damit bereits an sich als Zasur und Ein-

bruch im Verlauf des Films, als Wunde oder
Loch (was das lateinische Trauma ja bedeutet)
wahrgenommen wird. Es handelt sich um jenen
Testfilm, den angehende Attentdter in Alan ).
Pakulas Verschworungsthriller The Parallax
View (1974) bei ihrer Rekrutierung vorgefiihrt
bekommen. Nachdem es dem Protagonisten
des Films, dem Investigativ-Journalisten Joe
Frady, gelungen ist, ins Zentrum der Parallax
Corporation vorzudringen, einer Geheimorga-
nisation fiir politische Attentate, sehen wir ihn
in einem einsamen Sessel Platz nehmen und
einen viereinhalbminiitigen Kurzfilm schau-

en. Und wir mitihm. Es ist dies ein Moment
des Kurzschlusses bereits deswegen, weil wir
Kinozuschauer diesen Kurzfilm nicht mehr die-
getisch gerahmt sehen, sondern dieser Film im
Film plotzlich auf die Ebene der Extradiegese
vorriickt: Wir sehen nicht mehr dem Protagonis-
ten zu, wie er in einem Saal sitzt und sich einen
Kurzfilm anschaut. Wir sehen vielmehr den
Kurzfilm so, als habe sich unsere Kinoleinwand
selbstin den Screen der Parallax Corporation
verwandelt und als seien wir selber deren Ver-
suchspersonen. Wo die diegetische Rahmung
als Widerstand und Reizschutz fungierte, sind

Abb. 2



wir nun plotzlich direkt den Bildern des gezeig-
ten Kurzfilms ausgeliefert. Ganz wie in Eisen-
steins Idee eines Kinos der Attraktionen, sollen

wir Zuschauer direkt an das angeschlossen wer-

den, was wir vorher noch auf diegetische und
damit sichere Distanz hatten bringen wollen.*
Und auch der nun beginnende Kurzfilm fiihrt
uns nur Kurzschliisse vor: In einer Form maxi-
maler Reduktion montiert der Parallax-Film (der
denn auch nicht von Pakula selbst, sondern
von dem - heute leider in Vergessenheit ge-
ratenen — Designer Don Record kreiert wurde)
nicht bewegte Einstellungen, sondern starre

Einzelbilder aneinander — vergleichbar etwa so
beriihmten Foto-Filmen wie House: After Five
Years (1955) von Charles und Ray Eames oder
Chris Markers La jetée (1962).

14 Dieser Kurzschluss biifit freilich viel von seiner Wucht
ein, wenn The Parallax View auf3erhalb der Kinosituation
betrachtet wird. Zeichnet sich das Kino-Dispositiv ja durch
den Zwang aus, »eine andere Wirklichkeit fiir eine be-
schrankte Dauer anders wahrnehmen zu miissen« (Gass),
korreliert der Parallax-Test mit der Kinosituation per se. Im
post-kinematographischen Zeitalter ist indes genau dieses
Dispositiv nicht mehr gegeben. Vgl. dazu Lars Henrik Gass:
Film und Kunst nach dem Kino, Hamburg: Fundus 2012,
insbesondere S. 13-38.

Zwischen die mit sanfter Musik unterlegten
Bilder sind immer wieder Zwischentitel auf
schwarzem Grund gesetzt, mit Stichworten wie
»love«, »Mother«, »Father«, »Me«, »Homex,
»Country«, »God«, »Enemy«, »Happiness«.
Der Parallax-Test scheint denn auch zundchst
so etwas wie ein Inventar amerikanischer Ideo-
logie zu sein. Bilder eines Baseball-Spiels und
von frischen Apfelkuchen treffen auf Aufnah-
men von Weizenfeldern, Thanksgiving-Dinnern
im Kreis der Familie und dem Portrait George
Washingtons beim Uberqueren des Delaware-
Flusses. [Abb. 2] Doch je langer der Film dauert,

HAPPINESS

umso schneller werden die immer wieder glei-
chen Bilder hintereinander geschaltet und umso
undurchschaubarer wird die Logik ihrer Ver-
kniipfung. Bilder nackter Kérper werden mit den
Aufnahmen des Weien Hauses kombiniert und
mit Aufmarschen des Ku-Klux-Klans, mit Biirger-
rechtsdemonstrationen, dem Gesicht eines alten
Farmers, dem Portrait des Kennedy-Attentaters
Lee Harvey Oswald, Prasidentenkdpfen, Comic-
Helden, Uncle Sam, Hitler, Nixon, Mama, Graber-
feld. [Abb. 3]

Dabei ist zentral, dass der Parallax-Test nicht
einfach eine ideologisch nachvollziehbare

Abb. 3



Umwertung amerikanischer Vorstellungen be-
treibt, etwa indem »Enemy« statt mit dem Bild
Hitlers nun mit jenem Kennedys assoziiert wer-
den soll. Was den Parallax-Kurzfilm vielmehr

so verstérend macht (und mithin das genaue
Gegenteil von jener »pleasant experience« als
die ihn die Stimme des Vorfiihrers zu Beginn
ankiindigt) ist nicht, dass er das gemeinhin
positiv Wahrgenommene mit dem Negativen
vertauscht, sondern dass er die Moglichkeit der
Bewertung an sich zerstort. So wie sich auf der
Tonspur gesummte Neil-Diamond-Harmonien
mit Marsch- und Pastoralmusik zu einem ganz
und gar widerspriichlichen Soundtrack ver-
binden, schaffen auch die Bildkombinationen
keinen nachvollziehbaren Sinn mehr, sondern
lassen diesen vielmehr erodieren. Me — Home -
Mother — Happiness — das alles bedeutet nichts
mehr.

Der Kurzschluss der Bilder hat ihren Sinn ex-
plodieren lassen. Jacques Lacan beschreibt in
seinem Seminar von 1955 den psychotischen
Zusammenbruch als Zustand, in dem die Ver-
tduung (Lacan spricht von »points-de-caption«)
von Signifikanten und Signifikaten, von Be-
zeichnung und Bezeichnetem, nicht mehr ge-
geben ist. Wie zwei Stoffbahnen, die nirgends
miteinander verndht sind, rutschen Signifikate
und Signifikanten aneinander vorbei, so dass
nichts mehr irgendwas und zugleich alles alles
bedeuten kann.*

Der Parallax-Test unternimmt nichts anderes,
als ebenfalls alle Vertauungen zu l6sen, sie kur-
zerhand durchbrennen zu lassen, indem er alle
Bilder miteinander kurzschlief3t. Damit macht
dieser Kurzschlussfilm das eigentliche Wesen
des Traumas anschaulich: nicht langer als klar
zu identifizierendes Ereignis, dem sich konkrete
Bedeutung zuschreiben lief3e, sondern vielmehr
als Ausfall der Bedeutungsproduktion selbst.
Wenn der Parallax-Test mit seinen Bildern etwa
von Martin Luther King, John F. Kennedy oder

15 Vgl. Jacques Lacan: Das Seminar, Buch Ill: Die Psycho-
sen, Weinheim: Quadriga 1997.

von dessen Morder Lee Harvey Oswald auf Er-
eignisse anspielt, die man gemeinhin als trau-
matische versteht, dann nur um eben dieses
verbreitete Verstandnis von Trauma sogleich
als bloRe Vereinfachung zu demontieren. Das
Trauma ist weniger die Ermordung Kennedys,
traumatisch ist vielmehr der Zusammenbruch
eines ganzen Bedeutungssystems, der sich in
diesem Attentat artikuliert hat. Das wird auch
durch die bis heute nicht abbrechende Flut

von mitunter absurden Aufklarungsversuchen
des Kennedy-Attentats bestatigt: Was diese
Verschworungstheorien eigentlich wiederher-
zustellen versuchen, ist die Moglichkeit von
Bedeutung an sich, ganz dhnlich wie auch die
Wahnvorstellung in der Psychose als Symptom
und damit als Versuch zu verstehen ist, das als
Ausfall jeglichen Sinns erfahrene Trauma zu
tiberwinden, indem man sich sein eigenes, fiir
AuBenstehende absurd anmutende, Bedeu-
tungssystem schafft. Der Wahn, mag er noch so
bizarr erscheinen, ist eigentlich ein Versuch des
Subjekts, wieder Halt zu finden: »Alles fiihrt sie
doch auf die feste Stiitze zuriick, die sie am Zei-
chen haben: und hatten sie’s auch nur mit dem
Symptom zu tun, in welchem aus dem Zeichen
ein dicker Knoten wird.«¢ Das Trauma hingegen
ist der Moment, wo dieser Knoten zerrissen
wird und wo die Zeichen ihre Bedeutsamkeit
verlieren. Und das ist es, was im Parallax-Test-
film ausgetestet wird.

Fiir einen Moment in diesem Zustand der In-
stabilitat und der Auflésung zu verharren, sich
dem traumatischen Zusammenbruch von Sinn
auszusetzen und dadurch erst aufs Neue wie-
der zu verstehen, wie Bedeutungsproduktion
tiberhaupt erst funktioniert, das wiirde ich
dann auch iiber dieses Beispiel hinaus als das
tiberragende Potential des Kurzschlussfilms
bezeichnen, als das, was ihn buchstdblich so
explosiv macht. Und auch dort wo dieser durch

16 Jacques Lacan: »Vorwort zur deutschen Ausgabe
meiner ausgewdhlten Schriften, in: Schriften Il, Weinheim:
Quadriga 1991, S. 7-14, hier: S. 10.



Kurzschluss herbeigefiihrte Zusammenbruch
nicht so aggressiv vorgefiihrt wird, wie in The
Parallax View, ist die Verunsicherung gleichwohl
nicht zu unterschatzen. Auch ein so sanfter, ja
betdrender Kurzfilm wie Bruce Baillies Klas-
siker All My Life (1966) betreibt Kurzschluss,
auch wenn wir diesen nur als subtiles Prickeln
wahrnehmen. Gleichwohl erweist sich die
Verbindung zwischen Bildspur (ein knapp drei-
mindtiger Schwenk von rechts nach links einen
verwitterten Zaun im kalifornischen Sommer-
licht entlang) und Tonspur (Ella Fitzgerald singt,
begleitet von Teddy Wilson, All My Life in einer

. i“Hii-:ii.’li_

l',‘ip_ll;.:'

ihrer ersten Aufnahmen) als fragile, als zusam-
menbrechende. [Abb. 4] So sehr wir auch dazu
tendieren, Bild und Ton zu verbinden — die unre-
gelméaBigen Latten des Zauns mit dem Klimpern
des Klaviers und der Anblick der roten Rosen
genau mit den Songzeilen »My wonderful one

/ I’'ve begun / Living all my life« zusammenfal-
len —, die Kopplung bleibt instabil, gerade weil
Bild und Ton ohne vermittelnden Widerstand
kurzgeschlossen werden. So wie auf jenem
Verbotsschild, das an jener Hiitte in Casper,
Kalifornien, hing, in der Baillie den Fitzgerald-
Song horte, und auf dem stand »You are requi-
red to leave these premises by twelve o’clock
tomorrow!«¥, so kann jedes Sich-Einrichten in
diesem Film nur temporar sein. Was wir iiber
knapp drei Minuten erleben, ist das zwar sanf-
te, dabei aber nicht minder radikale Aufdréseln
jener Vertdauungen des Sinns, von denen Lacan

17 Vgl. Scott MacDonald: A Critical Cinema 2: Interviews
with Independent Filmmakers, Berkeley: University of
California Press 1992, S. 121.

spricht. Statt einer lauten Explosion erleben wir
den Kurzschluss bei Bruce Baillie als langsa-
men Zusammenbruch, als »gentle collapsing«,
wie es in einem Song der Talking Heads heif3t.
Der Effekt aber ist derselbe. Die Heterotopie
des kurzgeschlossenen Films entldsst uns als
Verunsicherte, welche die sonst festgefahrenen
Codes der Filmsprache haben zerbrechen se-
hen. Es ist, als miisste man nach den Explosio-
nen des Kurzfilms jedes Mal wieder von Grund
auf lernen, Filme zu schauen. Und das ist es
wohl auch, warum wir diese Explosionen immer
aufs Neue erleben wollen.

Abb. 4

Zu fragen bleibt einzig, wie viel von dieser Ex-
plosivitat erhalten bleibt, wenn wir Filme immer
seltener unter Kino-Bedingungen anschauen.
Ob nicht die Umstellung von der spezifischen
Wahrnehmungsform des Kinos mit ihrem Zwang
des Sehenmiissens hin zu den benutzerfreund-
lichen Interfaces auf unseren digitalen Endge-
raten, auf denen ein Film nur noch als Window
unter anderen auftaucht, das sich jederzeit auf-
oder wegklicken ldsst,* eigentlich nichts ande-
res tut als Widerstand und Reizschutz wieder
neu zu installieren? Die Vermeidung von Explo-
sionen und die Entscharfung kurzgeschlosse-
ner Filme erfolgt bequem per Knopfdruck. Die
Zukunft des kurzgeschlossenen Films aber wird
davon abhdngen, wie sehr es uns gelingt, be-
queme Vermeidung zu vermeiden.

18 Zu diesem Prozess siehe Gass: Film und Kunst nach
dem Kino, a.a.0.
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hans w. koch

1823: ludwig van beethoven,
bagatellen op. 119

1823 schickt der verleger carl friedrich peters
die (auf seine ausdriickliche nachfrage nach
unveréffentlichtem) eingesandten »kleinigkei-
ten« (gemeint sind die bagatellen op. 119, 1-6)
an den komponisten zuriick mit den worten:
»dap ich mich nicht der Gefahr aussetzen mag
in den Verdacht zu gerathen, daf ich einen
Unterschleif gemacht und Ihren Nahmen jenen
Kleinigkeiten fdlschlich vorgesetzt habe, denn
daf3 dieses Werkchen von dem beriihmten
Beethoven sey, werden wenige glauben«.

merke: kleine werke zieren sich eben nicht fiir gro-
3e komponisten, ein vorurteil, das im verlauf des
19. jahrhunderts flei3ig ausgebaut wurde. (vgl.
richard wagners text »eine pilgerfahrt zu beetho-
ven«). es gibt zwar von beethoven eine menge
kleinerer werke (zumeist téinze), deren standar-
disierte faktur eine quasi anonyme autorschaft
suggeriert, die aufregenden formulierungen der
bagatellen gehdren mit sicherheit nicht dazu.

1911: anton webern, bagatellen fiir
streichquartett op. 9

1911 komponiert anton webern seine bagatellen
fiir streichquartett (op. 9), »lauter kurze Stiicke,
die zwei Minuten dauern; vielleicht das Kiirze-
Ste, das es in der Musik bisher gegeben hat. Ich
habe dabei das Gefiihl gehabt: Wenn die zwélf
Tone abgelaufen sind, ist das Stiick zu Ende. ...
Ich habe in meinem Skizzenbuch die chromati-
sche Skala aufgeschrieben und in ihr einzelne
Tone abgestrichen. — Warum? — Weil ich mich
iiberzeugt hatte: der Ton war schon da. — Es
klingt grotesk, unbegreiflich, und es war un-
erhort schwer. — Das Gehor hat absolut richtig
entschieden, daf3 der Mensch, der die chroma-
tische Skala aufgeschrieben und in ihr einzelne
Tone abgestrichen hat, kein Narr war.«

arnold schonberg, sein kompositionslehrer,
schrieb dazu im vorwort der partitur: »Man be-
denke, welche Enthaltsamkeit dazu gehort, sich
so kurz zu fassen. Jeder Blick ldft sich zu einem
Gedicht, jeder Seufzer zu einem Roman ausdehnen.



Aber: einen Roman durch eine einzige

Geste, ein Gliick durch ein einziges Aufatmen
auszudriicken: solche Konzentration findet sich
nur, wo Wehleidigkeit in entsprechendem Mafe
fehlt. Diese Stiicke wird nur verstehen, wer dem
Glauben angehért, daf sich durch Téne etwas
nur durch Téne Sagbares ausdriicken ldft.«

nach spatromantischer hypertrophie und ex-
tension zeichnet sich hier eine implosion des
gesamtkunstwerks ab, vielleicht nur noch iber-

troffen von erik saties in derselben zeit entstan-

denen kalligraphischen musik/text-notaten,
deren anlage (satie verbietet ausdriicklich,
die texte zu rezitieren) die trennung zwischen
interpret und zuhorer torpediert und eine auf-
fiihrung eigentlich zur privatsache des auffiih-
renden macht.

1962: john cage 0 00”
solo to be performed in any way by anyone
for yoko ono and toshi ichiyanagi

die partitur besteht aus folgenden sdtzen:

In a situation provided with maximum ampli-
fication (no feedback), perform a disciplined
action.

- With any interruptions. Fulfilling in whole or
part an obligation to others.

- No two performances to be of the same action,
nor may that action be the performance of a
‘musical’ composition.

- No attention to be given to the situation (elec-
tronic, musical, theatrical). The first perfor-
mance was the writing of the manuscript (first
margination only).

trotz der zeitangabe im titel des stiicks (hinter
der in klammern vermerkt ist: 4°33"” No. 2), ist
seine dauer ebenso unbestimmt wie der inhalt,
fiir den nur ein rahmen angegeben wird. wenn
man es zuwege bringen (und aushalten) kdnnte,
sein leben in einer situation maximaler verstar-
kung und im disziplinierten erfiillen von ver-
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pflichtungen anderen gegeniiber zuzubringen,
wdre eine trennung von kunst und leben aufge-
hoben, so, wie sich die partitur der zuordnung
zu einer kunstgattung entzieht.

vielleicht lasst sich die »implodierte« dau-
ernangabe, der nullpunkt, von dem alle mog-
lichen dauern und handlungen entspringen,
auch aus der perspektive von jorge luis borges
kurzgeschichte »el aleph« verstehen, jenem
kleinen punkt, in dem das gesamte universum
aufscheint und von allen richtungen zugleich
betrachtet werden kann.

ein weiterer aspekt des werkes: die dekorre-
lation zwischen dem umfang der partitur und
der dauer ihrer realisation. fiir die musik der
1960er-jahre ist das nichts ungewohnliches
(ein anderes beispiel ware la monte youngs
»ncomposition #7« von 1960, die aus der auf
einem blatt in notenlinien dargestellten quinte
h-f#1 mit halteb6gen, versehen mit dem zusatz
»to be held for a long time« besteht), markiert

das ende einer parabel, an deren anfang die
erfindung des wiederholungszeichens steht:
zwei durchgezogene linien mit oder ohne dop-
pelpunkten (] :|), zwischen denen seit der
renaissance die notierte zeit kreist. aus zivilen
griinden versteht sich dabei, dass wiederho-
lung in der regel *einmal* wiederholen bedeu-
tet, auer es ist anders angegeben, wie z.b. im
fall von erik saties »vexations« (1893), wo die
gleichen drei notenzeilen 840 mal wiederholt
werden sollen.

seine apotheose findet dieses einfache zei-
chen iibrigens zu beginn der 1830er-jahre in
einer harmlosen komposition von chopin: »dal
segno senza fine« steht am ende der kurzen
und schlichten mazurka op. 7/s5, die auf diese
weise jeden pianisten, der sich ihr ndhert, der
gefahr des todes durch erschopfung aussetzt.
nach vier einleitungstakten sitzt er in der falle
zwischen wiederholungszeichen, aus der er
nur durch grobe verletzung der spielanweisung



wieder entkommen kann. der loop war schon
immer eine gefdhrliche angelegenheit ...
griinde der konzertveranstaltungsékonomie
maogen dafiir verantwortlich sein, dass die von
webern in den 1910er-jahren verfolgte linie, im-
mer kiirzer fiirimmer gréfBere besetzungen zu
schreiben (seine fiinf orchesterstiicke op. 5 von
1913 dauern zusammen nicht einmal ganze fiinf
minuten), kaum weitergefiihrt wurde: derartige
stiicke sind in herkdmmlichen konzertprogram-
men schwer unterzubringen. also liegt hier
noch ungehobenes potential, moglichst viele
musiker in méglichst kurzer zeit zu beschafti-
gen.

eine andere form der 6konomie wiederum

zeigt sich im bereich generative musik, wo das
projekt »sc140« versucht, innerhalb der be-
schrankung auf die zeichenldnge eines tweets
moglichst variantenreiche musik in der audio-

programmiersprache supercollider zu erzeugen.

auch hier gilt wieder, dass aus der lange der

notation keine riickschliisse auf die lange der
realisation gezogen werden kénnen — solange
elektrischer strom vorhanden ist. (die form des
tweets hat auch ihre eigene literatur hervorge-
bracht, wie z.b. die twitter-gedichte brian bil-
stons belegen.)

aus der 6konomie der verknappung schlie3lich
entspringt ein weiterer vektor, der bisher noch
gar nicht angeklungen ist: wenn klang und mu-
sik wirklich so kostbar sind, wie allenthalben
behauptet, warum dann so verschwenderisch
damit umgehen? ist nicht musik dabei, sich im
eigenrauschen ihrer ubiquitat zu zersetzen und
aufzulésen? im leben ist manchmal weniger
mehr, in der kunst fast immer.

hans w. koch | http://www.hans-w-koch.net
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Dietrich Leder

Eines der beriihmtesten Zeugnisse der Kinore-
zeption erwdhnt in wenigen Zeilen gleich drei
Filme. Es stammt von Franz Kafka, der am 2o0.
November 1913 in sein Tagebuch schreibt: »Im
Kino gewesen. Geweint. Lolotte«. Der gute
Pfarrer. Das kleine Fahrrad. Die Vers6hnung der
Eltern. Ma3lose Unterhaltung. Vorher trauriger
Film >Das Ungliick im Docks, nachher lustiger
»Endlich allein«. Bin ganz leer und sinnlos,

die voriiberfahrende Elektrische hat mehr le-
bendigen Sinn.« Dank der Studie von Hanns
Zischler Kafka geht ins Kino weif} man, dass der
damalige Versicherungsangestellte Franz Kafka
zum Zeitpunkt der Notiz ein begeisterter Kino-
ganger war. Kurze Zeit spater scheint er daran
das Interesse verloren zu haben; es finden sich
jedenfalls spdter kaum noch Hinweise auf Filme
in seinen Tagebiichern. Das hat einen Grund
darin, dass er im Jahr 1914 als Schriftsteller
duBerst produktiv ist. Es kann aber auch daran
liegen, dass sich das Kino genau in dieser Zeit
strukturell veranderte, und dass Kafka deshalb
das Interesse an ihm verlor.

Was Kafka in der Tagebuchnotiz erfasst, ist die
in dieser Zeit tibliche Folge aus mehreren Fil-
men: Er sah den »traurigen«, da dramatischen
Film aus Danemark mit dem (richtigen) Titel Die

Katastrophe im Dock, dessen Hohepunkt ne-
ben dem veristisch inszenierten Unfall auf der
Werft laut Aussage des Programmheftes eine
»kraf3-realistische« Szene in einem »lrrenhaus«
ist. Den »lustigen« Film Endlich allein mit dem
Humoristen-Duo Gebriider Herrnfeld. Und den
tragikomischen Film Es gibt keine Kinder mehr,
in dem Suzanne Privat die Hauptrolle spielt,
die zuvor als Figur der Lolotte im Film Das Kind
von Paris bekannt geworden war. Das gesamte
Programm dauerte drei Stunden, ohne dass die
Preise des Kinos erhoht worden seien, wie es
stolz in der Zeitung hief3.

1913 dhnelt das Programm der Kinos nicht nurin
Kafkas Heimatstadt Prag, sondern auch in Ber-
lin, Miinchen oder Kéln noch dem des Varietés,
das ja auch durch Nummern gegliedert ist, und
nicht dem des Theaters, das jeweils ein Stiick

in anderthalb und mehr Stunden présentiert.
Kafka reizte — nimmt man die Tagebiicher zum
Maf3stab — das Kino als Ort »mafiloser Unterhal-
tung«, dessen Bilder bei ihm Weinen und Lachen
provozierten und die ihm stellenweise so lange
nachhingen, dass er sie iibergenau erinnerte
und beschrieb. Es ging ihm also um besondere
filmische Augenblicke und nicht um grof3e erzah-
lerische Bogen oder dramatische Wendungen.



Die Filme, die Kafka in der Notiz festhalt, be-
stehen allerdings schon aus mehreren Akten.
Die Zeit, in der die Nummernrevue aus meist
einaktigen Filmen zusammengesetzt ist, wie sie
etwa D.W. Griffith in den USA bis 1915 in grof3er
Zahl produzierte, ist fast vorbei. Wenige Jahre
spater verschwindet auch die Nummernrevue.
An ihre Stelle tritt ein Programm, das sich auf
einen jetzt mindestens anderthalb Stunden
Spielfilm konzentriert, dem anderes wie bei-
spielsweise die Wochenschau nur beigestellt
wird. Fiir Deutschland normiert Reichspropa-
gandaminister Goebbels 1933 diese Art der
Programmierung: Der Kinoabend kennt nur
noch die Abfolge aus Kulturfilm, Wochenschau
und abendfiillendem Spielfilm. Double-Features
aus einem teuren A- und einem meist billig
produzierten B-Film, wie es die USA noch bis

in die 1960er-Jahre kannte, gibt es seitdem in
Deutschland nicht mehr. Eine Folge: Kurze Film-
formen sind so nur noch Beiprogramm, das mit
dem Aufkommen der Schachtelkinos und der
Vervielfachung der Vorfiihrzeiten in den 1970er-
Jahren verschwindet.

Das Fernsehen wiederum kannte noch bis Ende
der 1960er-Jahre Sendeplatze, die fiir kurze
Filmformen vorgesehen waren. Das »Kleine
Fernsehspiel« im ZDF, das sich seit vielen
Jahren der Pflege des Filmnachwuchses ver-
schreibt, war mit Start des Mainzer Senders
1963 zundchst das, was der Name besagt: Ein
Sendeplatz fiir filmische Erzahlungen bis zu

30 Minuten im Vorabendprogramm. Insgesamt
waren damals die fiktionalen Filme anders als
die journalistischen Angebote zeitlich nicht
normiert. Schaut man sich die wichtigsten
abendfiillenden Fernsehfilme der 1960er- und
1970er-Jahre an, ist man verbliifft, dass sie von
70 Minuten bis 120 Minuten lang sein konnten.
Ihre Dauer wurde nicht von der Programmstruk-
tur bestimmt, sondern von der inneren Logik
dessen, was zu erzdhlen und zu zeigen ist. Die
journalistischen Formate mussten sich schon
damals auf 45 Minuten begrenzen, was — nach

einem Bonmot von Alexander Kluge — dem Prin-
zip der Schulstunde folgt.

Heute sind auch die fiktionalen Fernsehfilme
zeitlich normiert. Sie erstrecken sich — egal
was wie erzahlt wird — auf eine Lange von ma-
ximal 9o Minuten. Das ist die Folge des Taktes,
der dem gesamten Fernsehprogramm in den
1990er-Jahren aufgeherrscht worden ist und der
zu identischen Anfangszeiten iiber die Strecke
der Sieben-Tage-Woche gefiihrt hat. Ausnah-
men sind in diesem starren Schema rar. Alles,
was dem Takt von 30, 45 und 90 Minuten nicht
entspricht, wird entweder auf die Normldange
gekiirzt oder wie Kino- und Autorendokumen-
tarfilme an den Rand des Programms gedrdngt.

Diese Normierung hat mit kiinstlerischem Aus-
druck nichts zu tun. Das zeigt ein Vergleich mit
der Literatur. Hier gab es durchaus zwar Pha-
sen, in denen Texte auf Langen fixiert wurden.
So sollten Kriminalromane in den 1970er-Jahren
in manchen Verlagen nicht langer als 180 Seiten
stark sein. Romane von Ross Thomas wurden
deshalb mitunter um mehr als 100 Seiten ge-
kiirzt, wie man den klugen Nachworten ihrer
vollstandigen Neuausgaben von Jochen Strem-
mel im Alexander Verlag Berlin entnehmen
kann. In der Summe kennt die Literatur aber bis
heute eine grofle Liberalitat im Umgang mit den
Langen, selbst wenn diese von der jeweiligen
Offentlichkeitsform und ihrem Markt mitbe-
stimmt werden. Dass das Volksmadrchen bei-
spielsweise eine Lange von vier oder fiinf Sei-
ten kaum tiberschreitet, hat etwas damit zu tun,
dass es vor der Verschriftlichung — etwa im 19.
Jahrhundert durch die Briider Grimm — miind-
lich tradiert wurde; langere Erzahlungen konn-
ten nicht in diesem Maf3e erinnert und damit
weitergegeben werden. Auch die dem Marchen
verwandten Fabeln und Parabeln umfassen aus
demselben Grund nicht mehr Seiten. Und die
neuen urban legends, wie sie fiir Deutschland
Rolf Wilhelm Brednich gesammelt hat, sind
noch kiirzer. Sie ahneln strukturell dem langeren

19



20

Witz, zu dessen Erzahlkunst es gehort, ihn in
einem Gesprdch unter mehreren unfallfrei zu
Ende erzahlen zu kdnnen.

Kiirze zeichnet auch den Aphorismus aus, wie
er durch Friedrich Nietzsche, Karl Kraus, Theo-
dor W. Adorno oder Stanistaw Jerzy Lec zur ei-
genstandigen literarischen Gattung entwickelt
wurde. Walter Benjamin wiederum hat den
Aphorismus zu Denk- und Geddchtnisbildern
erweitert, in denen er beispielsweise seine
Berliner Kindheit um neunzehnhundert rekons-
truierte. Deren narrative Momente wollen sich
nicht zu jener eindeutigen Sinnstiftung fiigen,
wie sie den Novellen eines Heinrich von Kleist,
den Kurzgeschichten eines Heinrich Boll oder
den short stories eines Scott Fitzgerald in den
USA eigen ist. Diese verdanken ihre Existenz
den literarischen Zeitschriften, spdter auch den
Tages- und Wochenzeitungen, die ihre Leser mit
wohlabgepacktem Stoff unterhalten wollten.
Aber die short story muss nicht klassisch linear
erzahlt sein, das haben Alice Munro oder Tho-
mas Pynchon bewiesen; auch Kafka hat viele
kurze Erzahlungen verfasst, die iiber jahe Per-
spektivwechsel, ungewdhnliches Personal und
parabelhafte Wendungen verfiigen.

Nicht zu vergessen die dokumentarischen For-
men wie die Reportage, die Carolin Emcke oder
Gabrielle Goettle fiir Tageszeitungen und Wo-
chenmagazine schreiben und die spater auch in
Buchform erscheinen und die Autoren wie Navid
Kermani oder Arnon Griinberg neben ihrer
Belletristik pflegen. Selbst ein Autor wie David
Foster Wallace, der durch seine ausschweifen-
den Romane bekannt wurde, hat essayistisch
grundierte Erkundungen der Wirklichkeit in
knapper Form verfasst, wie etwa iiber seine
Erlebnisse bei einem Lobster-Festival in Maine.

Dass in der Kunsthochschule fiir Medien Kéln
(KHM) der erzdhlende Film in der Regel von
kurzer oder mittlerer Lange ist, hat nicht nur

Produktions- oder Rezeptionsgriinde, wie sie
etwa besonders fiir den Animations- oder den
nichtnarrativen Film gelten. Der kurze erzdh-
lende Film dient auch nicht allein — wie ihm oft
unterstellt wird — der Vorbereitung auf den klas-
sischen abendfiillenden Kino- oder Fernsehfilm.
Ware er das, bliebe er wie jede andere Pflicht-
tibung blass oder epigonal. Nein, als kiinstle-
rische Form ernst genommen und so auch in
der Lehre der KHM vermittelt, kniipft er an die
Vielzahl der Ausdrucksmoglichkeit der kiirzeren
Formen der Literatur an.

Um einige Beispiele zu nennen: Ein einfacher
Auftrag, fiir den Raymond Boy 1997 als erster
KHM-Student den Oscar fiir den besten ausldn-
dischen Studentenfilm erhielt, erzahlt nach ei-
nem Drehbuch von Oliver Pautsch nichts ande-
res als ein modernes Mdrchen, das fiir die Fee,
die einem Bauarbeiter drei Wiinsche erfiillen
will, dummerweise schieflauft. Auf der Strecke
von Reto Caffi, der zwolf Jahre spater denselben
Preis erhielt, ist die klassische kurze Erzahlung,
die ein moralisches Vergehen dramatisch zu-
spitzt. Auf jede Dramatisierung verzichtet Lola
Randlin Nachmittagsprogramm; hier wird statt-
dessen der 0de Alltag eines jungen Mddchens
in der Provinz in starke Bilder gefasst. Anfang
Junivon Kerstin Neuwirth ist hingegen ein Ge-
ddchtnisbild, das einen besonderen Moment
im Leben eines kleinen Kindes in sich zeitlich
tiberlappende Ansichten einer Gartenlandschaft
fasst. In Der Storyteller von Milan Kappen und
Michael Binz versucht ein Mann (Piet Fuchs) in
vier unterschiedlichen Situationen zufalligen
Passanten die Geschichte eines (relativ be-
kannten) Spielfilms zu erzdhlen, was jedes Mal
desastros scheitert — ein wunderbar erzahlter
Witz, dessen Pointe von der Schwierigkeit des
Erzdhlens handelt.

Eine dokumentarische Miniatur wie Wir sind
Dir treu von Michael Koch erfasst nicht nur die
Situation, die sie beobachtet (hier die Fans



des FC Basel in einem entscheidenden FuBball-
spiel gegen den verhassten Konkurrenten aus
Ziirich), sondern halt dariiber hinaus fest, wie
die Zuschauer in den Choreographien der Fan-
gruppen zu einer — auch bedrohlich wirkenden
— Masse formiert werden. Ahnlich komplex ist
die auf den ersten Blick einfache Beobachtung
eines Mannes im Film Anophtalmus von Katha-
rina Pethke, der ein Auge aus Glas herstellt;
hier weitet sich die Darstellung einer handwerk-
lichen Arbeit zu einer Reflexion des (An-)Sehens
bis in die letzte fast schockdhnliche Einstellung
hinein.

Es lieen sich viele weitere Beispiele aufzahlen,
die inihrer erzahlerischen und formalen Vielfalt
ein Problem verbindet: Wie finden sie ihren Weg
in die Offentlichkeit? Der kurze erzéhlerische
Film ist auf die Festivals angewiesen, die es in
zunehmender Zahl gibt. Gelegentlich gelingt es,
mehrere Kurzfilme zu einem Paket zu schniiren
und dann durch ausgewahlte Kinos zu schicken.
Hier hat vor allem die Kurzfilmagentur in Ham-
burg verdienstvolle Arbeit geleistet. Dennoch
findet der kurze Film im Kino wie im Fernsehen
weiterhin nur selten statt. Dankenswerterweise
zeigt Arte in seinem Magazin »Kurzschluss«
jede Woche Kurzfilme aller Art — verbunden

mit Gesprachen und Reflexionen. Und der WDR
strahlt immerhin einmal im Jahr Kurzfilme aus
der KHM aus. So sind schlief3lich auch alle oben
genannten KHM-Filme irgendwann im Fernse-
hen gelaufen. Ein Gliick, das nicht vielen ande-
ren Produktionen zuteil wird.

Bleibt die Internetdistribution, fiir die sich kur-
ze Filme iiberaus eignen. Uber Internetportale
wie Vimeo, aber auch YouTube kann man die
Filme als Streaming leicht einer Offentlichkeit
zugdnglich machen. Allerdings miissen da-

fiir alle Rechte des jeweiligen Films weltweit
geklart (und gegebenenfalls finanziert) sein,
wadhrend umgekehrt — anders als bei der Distri-
bution durch Fernsehanstalten — keine pekuni-

dren Riickfliisse zu erwarten sind. Gleichzeitig
bedarf es schon geschickter Strategien, damit
mehr als nur Freunde oder Zufallsbesucher die
Filme sehen. Die KHM selbst hat einige Jahre
unter dem Titel »Filmkunstkino« alle zwei Mo-
nate einen Kurzfilm veroffentlicht, der jeweils
aktuelle Beziige zu Themen, aber auch zu
neuen Arbeiten der jeweiligen Regisseurinnen
und Regisseure aufweist, wahrend der jeweils
abgelaufene Film {iber das Archiv der Bibliothek
aufrufbar bleibt. Ein Mittel der Selbsthilfe.
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,Gegen die Tadler der Kiirze. —
Etwas Kurz-Gesagtes kann die

Frucht und Ernte von vielem Lang-

Gedachten sein: Aber der Leser, der
auf diesem Felde Neuling ist und
hier noch gar nicht nachgedacht hat,
sieht in allem Kurz-Gesagten etwas
Embryonisches, nicht ohne einen
tadelnden Wink an den Autor, dass
er dergleichen Unausgewachsenes,
Ungereiftes ihm zur Mahlzeit mit auf
den Tisch setze.“

(Friedrich Nietzsche, 1879)
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