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Einleitung

~Dieses mittelmaBige Allgemeine
ist der eigentliche Gegner."
Alexander Kluge

Alexander Kluge kann zweifelsohne als Phdnomen in der europaischen
Fernsehlandschaft bezeichnet werden. Er ist ein Rebell, der in deutschen
kommerziellen Privatsendern Kulturprogramme gestaltet, die zu 100% mit deren
Programmausrichtung brechen. In den 80er Jahren begann sich in einigen
deutschen Bundesléandern ein duales Rundfunksystem zu entwickeln, was zur
Folge hatte, das private Fernsehanbieter Sendelizenzen erhalten konnten.
Aufgrund einer Klausel des nordrhein-westfalischen Mediengesetzes mussen
Privatsender, die Vollprogrammanbieter sein wollen, ahnlich wie 6ffentlich-
rechtliche Anstalten, einen ,gewissen Programmauftrag" erflillen, indem unter
anderem ein kulturelles Programm enthalten sein muss. Um dies erfillen zu
kdénnen, stellen die kommerziellen Privatsender so genannte , Kulturfenster" an
unabhangige Drittanbieter zur Verfligung und diese Sendelizenzen werden von
den Landern vergeben. Alexander Kluge war zur richtigen Zeit am richtigen Ort
und konnte die Politik (Nordrhein-Westfalen war zu dieser SPD regiert) mit einem
treffenden Konzept erstens davon lUberzeugen, dass solche unabhangigen
Sendeplatze geschaffen werden mussen und zweitens, dass er diese Lizenzen flur
RTLplus (heute RTL) und SAT.1 erhalten sollte.

Der ,Tausendsassa" Alexander Kluge, der sich gerade vom Film abwendete, fand
neue kinstlerische und politische Ziele im sich gerade entwickelnden
Privatfernsehen, dass in den 80er Jahren Gefahr lief, von neoliberalen und hoch
kommerziellen Geschaftsleuten vereinnahmt zu werden. Er stellte fest, dass die
Privatsender einer ,Scheinéffentlichkeit" strukturierte und manipulierte
Wahrnehmung als Realitét verkaufen wollten. Die Erfahrungen die in solchen
Programmen gemacht werden, basieren oft auf Ligen, falschen
Zusammenhangen und puren Verkaufsinteressen, in Form von Werbeprodukten,
der Verantwortlichen. Kann das im Sinne der Offentlichkeit sein und darf die
Politik dieser Entwicklung tatenlos zusehen? Kluge entgegnet diesem

alarmierenden Zustand mit eigens produzierten Kulturprogrammen. Kluge meint,



dass das einzige Mittel, um gegen eine derartige Hegemonie anzukampfen, die
Produktion von Gegenprodukten sei. Es darf allerdings nicht auBer Acht gelassen
werden, dass sein Unternehmen Development Company for Televison Programs
(dctp) von den Werbeeinnahmen der Privatsender, auf denen sie senden, lebt.
Kluge befindet sich in diesem Zusammenhang in einer Art ZwickmUhle, denn
einerseits muss er sich in finanzieller Hinsicht den Privatsendern beugen und das
bedeutet, er kann vom Fernsehgeschaft auch nur dann leben, wenn zuerst die
privaten Fernsehanstalten, auf denen Kluge Sendelizenzen halt, Geld lukrieren,
das sie an die dcpt weitergeben kénnen. Andererseits muss man sagen, Kluge
kann mit seiner dctp auch nur dann versuchen etwas zu verandern, wenn er
seine Gegenprodukte dort platzieren kann, wo es direkte Gegner gibt.
Mittlerweile hat sich die dctp mit allen seinen Partner viel Kompetenz und
Erfahrung in der Fernsehlandschaft erarbeitet. Zu Beginn vor mehr als 25 Jahren
waren Kluges Gegenprodukte vielleicht in der Versenkung untergegangen und
hatten niemals soviel Offentlichkeit bekommen, wenn sie auf unbedeutenden

Sendern ausgestrahlt worden waren.

Was macht Kluge eigentlich im Fernsehen?

Zuseher, die Sonntagnacht um 00.30 Uhr zufallig auf SAT.1 zappen, verstehen
oft die Welt nicht mehr. Sie stellen sich dann vielleicht Fragen wie: Wer um
Himmelswillen hat meine Sender verstellt? Wo bin ich hier gelandet? Uber was
reden diese Leute? AuBer ,Insidern®™ erwartet sich niemand derartig
unkonventionelle Kultursendungen, die sich als ,mediales Chaos" auf dem
Bildschirm prasentieren und viele Zuseher Uberfordern. Es gibt keinen Anfang,
kein Ende, keine Moderatoren, kein Logo an einem Bildschirmrand, man steigt
irgendwo in ein Interview ein und zweidrittel des Gesprachs stellt ein groBes
Fragezeichen dar. Das sind die Kultursendungen von Alexander Kluge. Oder man
landet vielleicht in einer Sendung, die sich einem véllig nonverbal prasentiert und
ausschlieBlich Uber Texttafeln versucht Inhalte zu vermitteln, die in den meisten
Fallen voéllig unverstandlich sind. Zwischen den Texttafeln werden madglicherweise
durch Verfremdungseffekte bearbeitete bewegte Bilder eingefligt, die endgliltig
einen inhaltlichen roten Faden zunichte machen. Spatestens jetzt kommen

Rezipienten mit konventionellen Bedeutungsmustern nicht mehr weiter, es hilft

9



nur noch eines: Eigensinn entwickeln. Mit dem bewussten Einfordern von
Eigensinn holt Kluge den Rezipienten aus seiner passiven Empfangerposition vor
dem Fernsehgerat heraus und macht ihn selbst zu einem Autor und Produzenten,
der durch das Gesehene, seinen eigenen Erfahrungen, Phantasie und

Assoziationen aller Art eine eigene Geschichte gestaltet.

Den theoretischen Unterbau dieser Diplomarbeit bietet Alexander Kluges eigene
Medientheorie, die er zum Teil alleine und zum Teil zusammen mit Oskar Negt
geschrieben hat. Diese Medientheorie ist nicht in einer rein theoretischen
Abhandlung niedergeschrieben worden, sondern sukzessive im Laufe der Jahre in
mehreren Veréffentlichungen entstanden. Neben dem Begriff der Offentlichkeit
wird in diesem Rahmen auch auf andere Begriffe eingegangen, da sie in vielen

seiner Arbeiten wieder zu finden sind.

In dieser Diplomarbeit soll der Frage auf die Spur gegangen werden, wie Kluge
durch ,Denken® und ,Handeln" versucht seinen theoretischen Uberlegungen in
seinen Kulturmagazinen Ausdruck zu verleihen. Wie er darin Rohstoffe aus
Geschichte, Politik, Religion, Gesellschaft, Kultur, Kunst, Wissenschaft, Technik,
Physik, Mathematik, usw. in Montage- und Collagensendungen und in Interviews
in neue Zusammenhange bringt, sie verfremdet, den Rezipienten in die
Sendungen integriert und dabei mit der Wirklichkeit, d.h., dem ,Realismus™ und

~Antirealismus" spielt.

Wie und warum kam Alexander Kluge zum Fernsehen?
Was macht seine Fernseharbeit so einzigartig?
Was bedeutet die Licke in Kluges Fernseharbeit?
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1.Alexander Kluge

»GlUcklich ist, wer nie vergisst,
was alles zu verandern ist."
Alexander Kluge

1.1 Was ist Alexander Kluge von Beruf?

Kluge als Autor

Was wirde Kluge antworten, wenn man ihn nach seinem Beruf fragen wirde?
»~Ich bin Autor, sagt er, egal was ich mache, ob ich mich nun poetisch, begrifflich
oder in Film- oder Fernsehbildern ausdriicke."! Kluge l&sst sich nicht
systematisch in Kategorien wie Filmemacher, Philosoph, Jurist, Buchautor oder
Fernsehmacher einteilen, sein Schaffen muss als ,,Ganzes", d.h., als etwas, dass

Berlihrungspunkte in allen diesen Kategorien findet bezeichnet.

Kluge als Disk Jockey (D3J)

Die interessanten Fragen bei einem DJ sind, flir welche Platten entscheidet er
sich im Geschaft, welche Platten sortiert er flr einen Abend aus und welche
Platten dieser Auswahl legt er in welcher Reihenfolge auf? Ein DJ ist D], weil er
sich fur Musik interessiert. Die Musik ist bei einem DJ jedoch das fertige geistige
Produkt, das zuerst entworfen und produziert werden muss. Diese collagenartige
Arbeiten und der Umgang mit Rohstoffen bzw. Rohmaterialen entsprechen auch

dem Arbeitsstil von Alexander Kluge.

Kluge als ,supporter’

Kluge bietet dem Zuseher in seinen Sendungen neue bzw. andere
Wahrnehmungen auf bereits kulturell konnotierte Codes an. Diese neuen bzw.
anderen Wahrnehmungen ermdéglicht Kluge vor allem durch die vielen
verschiedenen Formen und Inhalte in seinen Kulturmagazinen. Er selbst tritt in
seinen Sendungen als eine Art ,supporter der Gedankengange“? [vgl. 2.9
~Hebammenkunst™] auf. Dabei kann man Kluge keinen manipulativen Vorwurf in

der Hinsicht machen, dass alleine er bestimmt, wie die Dinge zu sehen bzw. zu

1 Stollmann, Alexander Kluge zur Einfiihrung, S. 25.

2 Ebenda, S. 89.

11



interpretieren sind. Stollmann schreibt dazu, dass es in Kluges Fernsehen ,,um
eine Blindelung komplexer kultureller Interessen [geht], die Kluge nur

treuhanderisch wahrnimmt."3

Jeuck und Vogt schreiben, dass Kluge ein , Strukturforscher" ist, ,der seinen Blick

offen hélt und auf die Zwischenténe und Zwischenbilder achtet.“*

1.2 Warum Fernsehen?

,Nach dem Antritt der konservativ-liberalen Koalition 1983 wurde den
Autorenfilmern die finanzielle Grundlage entzogen."> Die Clique rund um die
deutschen Autorenfilmer loste sich auf und alle handelnden Personen mussten in

anderen Bereichen unter kommen. Kluge wechselte ins Fernsehen.

~Er sucht die , Berlihrungsflache®, die ,Nahtstellen®, an denen die Gegensatze
aneinander angrenzen und aufeinanderprallen, ,weil nur von Fenster zu Fenster,
an den Stellen unmittelbarer Berihrung der Gegensatz, die Erfahrung wie von

selbst ans Licht tritt."®

Kluge hat im Fernsehen in Form von diversen Effekten mehrere Mdéglichkeiten
solche ,Berthrungsflachen™ und ,Nahtstellen™ herauszuheben und die
Aufmerksamkeit auf Nuancen zu lenken, die vor allem mit , elektronischen
Trickmdglichkeiten" erreicht werden kénnen. In diesem Sinne kann er im
Fernsehen ,das Prinzip des Autorenfilms" in einer neuen Form, ,durch

Verwandlung und Innovation“’ fortsetzen.

Eine genaue Beschreibung wie Alexander Kluge zum Fernsehen kam, ist in Punkt

4.3 beschrieben.

3 Stollmann, Alexander Kluge zur Einfihrung, S. 91.
4 Jeuck/ Vogt, ,Fernsehen ohne ErmaBigung®, S. 10.
5 Stollmann, Alexander Kluge zur Einfiihrung, S. 93.
6 Jeuck/ Vogt, ,Fernsehen ohne ErmaBigung™, S. 11.
7 Ebenda, S. 12.
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2.Schlisselbegriffe in Alexander Kluges Arbeit

2.1 ,Kino im Kopf"

~Erst der menschliche Kopf sei (seit der Steinzeit) als Kino eingerichtet. Die
Erfindung der Lichtspielhduser habe insofern zu einer >Wiedererkennung<

“8 sagt der Neurowissenschaftler und Nobelpreistréger Prof. Dr. Eric

geflihrt
Kandel. Er erhielt einen Nobelpreis fir die wissenschaftliche Erkenntnis, dass sich
die menschlichen Hirnzellen im Kopf einer eigenen Sprache bedienen, die mit den
Sprachen der AuBenwelt des Kopfes nicht korrespondieren. Es handelt sich um
eine babylonische Grundkonstellation, bei der Missverstandnisse zwischen der
Innen- und AuBenwelt des Kopfes vorprogrammiert sind. Prof. Dr. Kandel fihrt
weiter aus: ,Nur die Missverstandnisse blieben lbrig, die zueinander passen, so
daB [sic!] das Hirn die AuBenwelt (wenn auch mit irrtiimlichen Text), sozusagen

widerwillig, abbildet."?

Wir nehmen also permanent Bilder aus unserer Umwelt auf und unser Hirn
produziert sich seine eigenen Bilder dazu. Im Umkehrschluss bedeutet das, dass
in unserem Hirn Bilder entstehen, die zu keinen Zeitpunkt die AuBenwelt sehen

werden oder gesehen haben.

Wie funktioniert das Kino im Kopf?

Wenn der Rezipient im dunklen Kinosaal sitzt, ist das nach Kluge dasselbe, als

sei er im eigenen Kopf, ,in dem taglich Projektionen vor sich gehen.**°

»~Das Kino konzentriert sich auf einen Inneren Vorgang [...] Ich sehe, wenn ich
gar nichts denke, taglich 7000 bis 100 000 Schleifen Filme in meinem Kopf, von
denen einige scharfer oder unscharfer werden, belichtet werden oder unbelichtet
bleiben.“!

8 Kluge, Geschichten vom Kino, S. 43.
9 Kluge, Geschichten vom Kino, S. 43.
10 Roétzer, Kino und Grabkammer, S. 32.
11 Roétzer, Kino und Grabkammer, S. 32.
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Das heiBt in unserem Hirn werden fortlaufend Filme abgespielt, , die im Kopf
durcheinanderlaufen [sic!] und sich mit den Fragmenten des schon Gesehenen

und Gehérten verbinden."'?

Wenn wir als Zuseher im Kino sitzen, sehen wir Einzelbilder, die mit einer hohen
Geschwindigkeit durch den Filmprojektor laufen und uns so die Illusion
vermitteln, dass sie sich bewegen. Diese Illusion trickst unsere Wahrnehmung
insofern aus, dass sie eine Kontinuitat vortauscht, die es in Wahrheit gar nicht
gibt. Allein unser Hirn besitzt die Fahigkeit diese Einzelbilder wahrzunehmen, die
durch einen Abstand auf dem Zelluloidstreifen voneinander getrennt, sodass auf
jedes Einzelbild eine Dunkelphase folgt. ,Eine achtundvierzigstel Sekunde lang ist
es dunkel, eine achtundvierzigstel Sekunde lang ist ein Bild belichtet."** Somit
registriert unser Hirn sowohl die Einzelbilder, als auch die Dunkelphasen. Flr

unser Auge geht das alles viel zu schnell.

Prof. Dr. Kandel beschreibt diese zwei Phasen so:

~Ich sehe ZWEI FILME, einen vom Hirn selbst gemachten aus Dunkelheit und
einen in Licht und Farbe, so wie die Augen es referieren, auch mit einer kollektiv
und schon durch die Vorfahren hergestellten Empfindung, wie sie der Inhalt der
Lichtbilder ausldst.*'*

Das Hirn nimmt die Dunkelphase wahr und fullt diese mit eigenen Bildern.

Kluge: Der Reiz, der das Hirn traumen macht, liegt in dem raschen
Wechsel?

Kandel: Der aber bei zwei Stunden Filmlange eine ganze Stunde lang
Dunkel (das Hirn arbeitet autonom) und eine ganze Stunde
lang Bild (das Hirn antwortet auf Reize) ergibt.

Kluge: Und das ist besser als Wirklichkeit?

Kandel: Viel besser.?®

12 Scherer, ,Arbeiten an der Filmgeschichte™, S. 183.
13 Kluge, Geschichten vom Kino, S. 42.
14 Kluge, Geschichten vom Kino, S. 43.
15 Kluge, Geschichten vom Kino, S. 43.
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2.2 Das ,,Dazwischen" / Die Liicke / Die Leerstelle

Flr Alexander Kluge muss ein Film bewusst die von Prof. Dr. Kandel
angesprochenen ZWEI FILME (siehe 2.1) beinhalten, um realistisch (vgl. 2.5) zu
sein. Der Filmemacher muss Zwischenrdume schaffen, damit der Rezipient die

w16

Mdglichkeit erhalt, eine ,imagindre Mitarbeit"™” zu leisten. Kluge: ,Deswegen

diinne ich Bilder aus. Die Kamera nimmt immer viel zu viel auf.*!’

~Der Raum des Nicht-Gezeigten bzw. Nicht-Gesagten, der zwischen den
einzelnen Bildern, Texten und Ténen liegt [...]*!® muss fiir unser Auge
wahrnehmbar sein, d.h., die Grenzen missen flir unser Auge wahrnehmbar sein.

Erst dann realisiert sich flir Kluge der Film im Kopf des Zusehers.

,Das Medium ist aber nicht der Uber-Mittler, sondern die Grenze zwischen zwei
Einstellungen, ihre Differenz, ihre Unvereinbarkeit."'° Diese Schnittstellen, diese
entstandenen Licken haben nun eben nicht die Funktion flir eine logische
Aufeinanderfolge zweier Bilder zu sorgen, sondern daflr, dass ,,semantische
Zwischenraume entstehen, die im eigentlichen Rohmaterial des Films nicht
vorhanden sind“?° und die ein autonomes drittes Bild im Kopf des Zusehers

entstehen lassen.

In diesem ,Dazwischen® stellt der Rezipient in seinem Kopf einen individuellen
Zusammenhang (vgl. Montage - Theorie des Zusammenhangs) zwischen zwei
Bildern her und kann sich die Sinnfrage nur selbst stellen. Bis dato konnte
niemand unsere Welt ,lickenlos" erkldaren, ein Filmautor kann es daher auch
nicht. Jeder sich artikulierende Mensch kann nur seine subjektive Ansicht der
Welt und der Dinge wiedergeben, die immer eine ,dialektische Verbindung

w21

zwischen Subjektivem und Objektivem"<" ist (vgl. Realismuskonzept und

Eigensinn) und das heiBt, die Licken werden immer individuell gefullt.

16 Roggla, Eine Stimme mit Eigensinn.

17 Roétzer, Kino und Grabkammer, S. 35.

18 Sombroek, Eine Poetik des Dazwischen, S. 104.
19 Scherer, ,Bild und Schrift", S. 51.

20 Sombroek, Eine Poetik des Dazwischen, S. 110.

21 Réggla, Eine Stimme mit Eigensinn.
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Da der Rezipient auch auBerhalb der Film- und Fernsehwelt fortlaufend die
Schnittstellen im Alltag unterbewusst flllt, muss auch der Filmautor daflr
sorgen, dass ,der Zuseher eine aktive Rolle im Film einnehmen kann [und daflir]
mussen ihm Mdglichkeiten geboten werden, aktiv in den Film einsteigen zu

kdnnen. Eine gute Mdglichkeit sind die Phasen zwischen zwei Bildern“#.

Durch den Verzicht auf den >roten Faden< und die entstandenen Licken kann
der Rezipient eine gewisse ,Eigenbewegung" und ,Autonomie" in den Film
integrieren und sich von dem Gewdhnlichen, Alltaglichen, ,Normalen™ und

Selbstverstandlichen emanzipieren.

2.3 Rezipient

Prof. Schulte schreibt, dass fiir Kluge der Rezipient

~€ine Art Bundnispartner [ist], der entweder bereits ein ausgepragtes Interesse
an der eigentdtigen Gestaltung seiner Lebenswelt bzw. der Offentlichkeit
mitbringt oder aber neugierig genug ist, sich auf neue Wahrnehmungen
einzulassen und diese zu kommunizieren“%.

In diesem ,Bundnis™ haben beide Seiten ihren Beitrag zu leisten. Wie in Punkt
2.2 erwahnt, kann und soll der Filmautor nur mit dem Versténdnis seines
individuellen Lebenszusammenhanges einen Film machen. Dabei soll der Film
»sein individuelles Realitdtsverhaltnis, seinen Erfahrungshorizont so allseitig und

authentisch wie moglich ausdriicken"?*,

Der Filmautor darf den Rezipienten nicht dazu verleiten, dass dieser angeregt

durch die Bilder auf der Leinwand in eine Traumwelt abdriftet. Der Rezipient soll

~Wie im Epischen Theater Brechts" [...] die Mdglichkeit haben [...] selbststandig
zu bleiben und dass seine Wahrnehmung durch keinerlei dramaturgische

22 Sombroek, Eine Poetik des Dazwischen, S.
23 Schulte, Dialoge mit Zuschauern, S. 234.
24 Schulte, Dialoge mit Zuschauern, S. 234.
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Manipulation (Spannungsdramaturgie, unsichtbarer Schnitt etc.) [beeintrachtigt
w25

wird]" .

Dabei verlangt Kluge von Regisseuren besonnenes und verantwortliches
Arbeiten, da der Rezipient und der Regisseur in einem ,Blndnis" sind, dass nur
funktionieren kann, wenn sich beide zu diesem bekennen. Wenn der Filmautor
einen traumerischen Hollywoodfilm macht, entsteht ein Ungleichgewicht und eine
groBe Diskrepanz zwischen den Partnern, den solche Wirklichkeiten kennen die
wenigsten Rezipienten und genauso die wenigsten Regisseure. Das ware ein
,Blndnis™ das auf falschen Tatsachen und reinen Wunschvorstellungen beruhen
wirde, dhnlich wie das ,Geschaftsbindnis® zwischen dem amerikanischen
Investmentbanker Bernard L. Madoff und seinen Kunden. Der betrog nicht nur
seine Kunden um mehr als 20 Mrd. Dollar, sondern im gleichen MaBe auch sich
selbst. Geschadet hat das beiden Seiten, dass Geld ist weg und Madoff im
Gefangnis. Wenn wir mal den ,Regisseur® Madoff hernehmen, ging jener eben
nicht verantwortungsvoll und besonnen mit seiner Arbeit und seinen Kunden um,

seine Wirklichkeit war eine falsche und die seiner Kunden ebenso.

Damit das ,Bundnis"™ funktionieren kann, muss die Zusammenarbeit partizipativ

ausgerichtet sein:

~[D]er Filmautor [stellt] sein Verhaltnis zur Wirklichkeit 6ffentlich aus und lasst
es in den Képfen der Zuschauer zirkulieren, so dass diese unabhangig tUberprifen
kénnen, was mit ihrer eigenen Erfahrung zu tun hat und was nicht.“*®

Dabei ist eine aufgeschlossene Haltung des Rezipienten erforderlich, damit er

sich dem ,,Weltverstandnis"™ des Filmautors 6ffnen kann.

»~Das Kriterium jener >kritischen Haltung< ist denn auch vor allem
Aufmerksamkeit, keinesfalls aber ein Standpunktdenken, das sich im Besitz der
Wahrheit wahnte.“?’

Um dieses funktionierende ,Blndnis" gewahrleisten zu kénnen, bendtigt es somit
den Filmautor - der sein Verstandnis von ,Welt" in Filme verpackt, den

Rezipienten - der diese Ansicht Uberprifen und mit seinen Erfahrungen

25 Schulte, Dialoge mit Zuschauern, S. 234.
26 Schulte, Dialoge mit Zuschauern, S. 235.
27 Schulte, Dialoge mit Zuschauern, S. 235.
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vergleichen kann und die Licke - die einen freien Platz fir die Erkenntnisse
dieser Uberpriifung und fiir autonome respektive eigentitige Gedanken zur

Verfligung stellt.

Eine Maxime von Kluge ist die Aktivierung des Rezipienten, der eine aktive Rolle

einnehmen soll.

~[S]leine Filme [von Kluge] sollen eine Kraftreserve bilden, die dazu beitragt, im
Zuschauer ein Bewusstsein und ein Gefuhl fir die eigenen Ausdrucks- und

Handlungsmoéglichkeiten zu erzeugen."

2.4 Montage - Theorie des Zusammenhangs

»,Die Montage stellt Zusammenhange
her zwischen einer identifikatorischen
Ebene, beispielsweise einer Handlung,

und einer assoziativen."?®

Die Montage bei bewegten Bildern offenbart sich an der Stelle, ,an der der Film
nichts zeigt“?°, dort missen ,Zusammenhange, die nicht innerhalb einer
Einstellung erfasst werden kénnen, [...] durch das Prinzip der Montage
hergestellt werden“*°. Kluge: ,Das ist Montage, die gar nichts mit Addition oder
Multiplikation zu tun hat, sondern damit, daB [sic!] sich die beiden Bilder an der

Schnittstelle zerstéren. Wenn das geschieht, dann ist das Kino.">!

~Wenn ich Realismus als eine Kenntnis von Zusammenhangen begreife, dann
muss ich flir das, was ich nicht zeigen kann, was die Kamera nicht aufnehmen
kann, eine Chiffre setzen. Diese Chiffre heiBt: Kontrast zwischen zwei

Einstellungen; das ist ein anderes Wort fiir Montage."*? Metaphorisch gesagt,

28 Fischer, Die Wollust des Films ist keine Lust, S. 127.
29 Uecker, Alexander Kluge, S. 133.

30 Sombroek, Poetik des Dazwischen, S. 108.

31 Roétzer, Kino und Grabkammer, S. 35.

32 Kluge, Ulmer Dramaturgien, S. 98.
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befinden sich an den Schnittstellen Wegweiser auf denen Zeichen und Bilder zu

sehen sind, die den Weg in bekanntes und unbekanntes Terrain zeigen.

»~FUr die Evozierung des Unanschaulichen [unbekanntes Terrain] verwendet Kluge
auch den Begriff der ,Epiphanie®. [...] Die Epiphanie sei eine Methode, mit der
,Assoziationszentren" angeregt werden." Diese , Erscheinungen geistiger Natur">>
sollen beim Rezipienten Assoziationen ausldsen, die sich ,der vollstédndigen

w34

Steuerbarkeit™”" entziehen und dem Rezipienten ermdéglichen, einen individuellen

Zusammenhang zwischen zwei Bildern herzustellen.

Kluge sagt dazu: ,die Assoziationen stecken im Grunde im Schnitt, [sic!] und
wenn ich jetzt noch assoziativ montiere, das heiBt die Proportionen nicht

beriicksichtige, dann mache ich etwas sehr Willkiirliches.“®

Assoziative Methode

~Solche Montage, in der nicht einfach Teile einer Handlung mdglichst unauffallig
zusammengesetzt werden, sondern scheinbar nicht zusammengehérende Bilder
aufeinander folgen, gilt seit Kluges frihesten Arbeiten als wichtigstes

Kennzeichen seiner gesamten Produktion. "*

Was ist in einem , Kopffilm" zu sehen?

»Seit einigen tausend Jahren gibt es Film in den menschlichen Képfen -
Assoziationsstrom, Tagtraum, Erfahrung, Sinnlichkeit, Bewusstsein."*’ Diese
Filme vermischen sich permanent mit den Bildern, die wir in unserer Umwelt
wahrnehmen. Was der Rezipient im Film sieht und mit was er individuell die
Licken fullt, funktioniert gleich, wie wir im Leben individuell Erfahrungen machen

bzw. Erfahrungen in Situationen einbringen. ,Der Film vermag die menschliche

33 Scherer, ,Bild und Schrift®, S. 51.

34 Scherer, ,Bild und Schrift®, S. 53.

35 Kluge, Ulmer Dramaturgien, S. 100.

36 Uecker, Alexander Kluge, S. 130-131.

37 Kluge, In Gefahr und groBter Not bringt der Mittelweg den Tod, S. 120.
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Gedankenbewegung nachzuahmen."?® In der Computersprache ausgedriickt,
kénnte man sagen, dass Erfahrungen einen hackersicheren Kopierschutz haben,

weil die Codierung und Decodierung individuell funktioniert.

Durch diesen theoretischen Ansatz Kluges entsteht eine gewisse Paritat zwischen
Filmautor und Rezipient, doch Kluge selbst, misst der Liicke gréBere Bedeutung
bei, denn ,der Zwischenraum zwischen den Bildern wird zum eigentlichen

Spielraum filmischer Ausdrucksméglichkeiten erklart.">°

Warum Montage?

Kluge ist ein Autor der einen Film oder eine Fernsehsendung gestaltet und dabei
nicht einem narzisstischem Diktator gleichkommt, der bestimmt, was Wirklichkeit
ist. Die Frage ist doch wo die Realitat beginnt und wo sie endet, wer weiB3 das
schon und wer bestimmt das? Kluge versucht ,[...] eine automatisierte
Wahrnehmung zu unterbrechen und jede unmittelbare Identifizierung der
Fernsehbilder mit einer auBerhalb des Bildschirms liegenden Realitat zu

verhindern“*°,

Das Fernsehen erweckt oft den Anschein , es reproduziere authentische

Wirklichkeit" und dagegen kampft Kluge seit Jahrzehnten an, denn die Realitat

w41

wird ,allenfalls in bearbeiteten Ausschnitten™" (ibertragen.

38 Kluge, In Gefahr und gréBter Not bringt der Mittelweg den Tod, S. 53.
39 Sombroek, Eine Poetik des Dazwischen, S. 109.
40 Uecker, Alexander Kluge, S. 127.

41 Schulte, ,Fernsehen und Eigensinn®™, S. 95.
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2.5 Tonfall

,Ich vertraue auf den Tonfall."#?
Alexander Kluge

Dem Hoérorgan misst Kluge eine besonders groBe Bedeutung in mehrerlei
Hinsicht bei.

2.5.1 Assoziatives Sprechen

Es beginnt einmal damit, dass er dem ,freie[n], assoziativen Sprechen [...] als
Form der ‘Wahrhaftigkeit', der Authentizitat, besonderes Vertrauen
entgegen[bringt]."** Dabei geht es nicht ausschlieBlich darum, was jemand sagt,
sondern wie jemand etwas sagt. Das Wie bildet fiir uns eine vertrauenswirdige

und authentische Situation. [vgl. 3.5.2 Vertrauen]

,Authentizitdt bezieht sich also nicht auf den Inhalt einer AuBerung, sondern auf
die Art und Weise, wie sich jemand in einer Gesprachsituation verhalt, [...] das
sowohl die Sprechweise als auch die sie begleitende Gestik und Mimik
bezeichnet.***

Wenn wir nun einer Person bspw. im Fernsehen zuhdren und diese Person flr
uns durch die Sprache, d.h., wie die Person spricht, einen vertrauenswirdigen
und authentischen Eindruck macht, werden wir mdglicherweise durch das
Gehorte an eigene Erfahrungen bewusst und unterbewusst erinnert. Es kann
bspw. sein, dass wenn wir eine Person sprechen horen, uns diese Sprechweise
an das Vorlesen von Geschichten in unserer Kindheit erinnert und wir uns

dadurch automatisch wie in dieser vertrauten Situation fuhlen.

~Authentizitat ist gewissermaBen der Filter, durch den der Zuschauer emotional

angesprochen wird."*

42 Deuber-Mankowksy/ Schiesser, In der Echtzeit der Geflhle, S. 363.
43 Fromm/ Scherer, Tonlagen, S. 56.

44 Schulte, ,... ein Gegenbild, das mehr ist als ein Spiegel", S. 81.

45 Schulte, ,,...Gegenbild, das mehr ist als ein Spiegel*, S. 82.
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~Das Ohr, das die Stimme wahrnimmt, wird zum BeurteilungsmaBstab flr die
Authentizitdt oder Nicht-Authentizitdt des Gesagten.“*® Das Ohr ist durch die
~modalen und zur jeweiligen Situation gehérenden Merkmalen" in der Lage uns
dariber Gewissheit zu geben, ob das gesagte einer Person wirklich zu ihrem

w47

~Erfahrungshorizont™”’ gehoért oder nicht.

2.5.2 ,Eigene™ und , Distanzierte™ Sprache

Ein weiterer sehr interessanter Aspekt ist, dass es sich mit der Sprache
womaoglich éahnlich verhalt, wie mit der von Prof. Kandel beschriebenen
Diskrepanz von unterschiedlichen Sprachen in unserem Hirn und jenen
Informationen, die wir in der auBerhalb wahrnehmen und an unser Hirn schicken.
[vgl. 2.1]

Kluge schreibt dazu:

~Die menschliche Kommunikation hat zwei verschiedenartige radikale Wurzeln:
Radikal ist, daB [sic!] etwas Eigenes (>das, was nur ich spire) niemals in die
allgemeine Verstandigung voéllig aufgelést werden kann. Das andere radikale
Prinzip heiBt, in zivilisierter Weise kann ich mich nur auBern Uber eine Distanz,
die ich zu meinem Gespir, zur >Idiosynkrasie<, einhalte. Ein solchen
Doppelprogramm an sich unvereinbarer Prinzipien funktioniert wie eine schlechte
Wegstrecke: An den Verknupfungsstellen muB3 [sic!] es holpern. Das aber gerade
ist der menschliche und lebendige Kern.“ *®

Unsere Kommunikation funktioniert demnach sehr dhnlich wie das ,Kino im Kopf"
und den von Prof. Kandel angesprochenen ,ZWEI FILMEN"* [vgl. 2.1], die wir
sehen, wenn wir bspw. im Kino einen Film ansehen. Das Dazwischen vom Innen-

und AuBenfilm komplettiert einen Film.

Um in der Kommunikation an den ,lebendigen Kern"™ zu gelangen, braucht es
auch eine Dazwischen bzw. ,Verknlpfungsstellen." Das was Kluge das ,radikal

Eigene" nennt, das sich nicht verbal ausdriicken lasst und das, was wir

46 Fromm/Scherer, Tonlagen, S. 56.
47 Schulte, ,... ein Gegenbild, das mehr ist als ein Spiegel", S. 81.
48 Kluge, Die Macht der Bewusstseinsindustrie und das Schicksal unserer Offentlichkeit, S. 187.

49 Kluge, Geschichten vom Kino, S. 43.
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distanzierter zu unserem ,Gesplr" duBern. Wenn wir ausschlieBlich distanziert
sprechen, wird uns niemand fur authentisch und vertrauenswirdig halten. Das
,radikale Eigene"* |4sst sich sowieso nicht sagen und ist im Umkehrschluss
wahrscheinlich oft daflir verantwortlich, dass wir in gewissen Situationen
missverstanden werden. Wieder einmal mussen wir die richtige Dosis bzw. das

richtige Gleichgewicht zwischen diesen zwei Bereichen finden.

2.5.3 Die Stimme als Bindeglied

Egal welchem Medium sich Alexander Kluge widmet, er verfolgt bei allen das
gleiche Ziel. Er mbéchte, dass bei den Schnittstellen, bspw. im Film, die
Assoziationszentren der Rezipienten aktiviert werden. [vgl. 2.4 Montage -

Theorie des Zusammenhanges]

An diesen Schnittstellen kann sich flr einen Rezipienten ein Film in sehr viele
verschiedene Richtungen bewegen, dass hangt alleine von seinen Gedanken bzw.
Assoziationen ab. Die Stimme versucht diese ,,Ausschweifungen® zu strukturieren

und die Gedanken zu verbinden.

~Dem assoziativen und in den inneren Bildern sprunghaften Denken gibt erst die
Stimme eine scheinbar notwendige Ganzheit. Die inhaltlichen Teile der Rede
madgen Erkenntnisfragmente bleiben, in ihrem Durchgang durch die Stimme aber
werden sie verbunden, sie sind flr den Augenblick der Aneinanderreihung
koh&renter Teil: Zusammenhang."*!

Diese verbindende und strukturbildende Stimme ist vor allem in den Interviews
in Kluges Kulturmagazinen zu héren. ,Die Stimme vereint, und sie bestatigt den
Zusammenhang des Inhalts.">? Die Gespréche in den Kulturmagazinen
funktionieren oft auf die Weise, dass ein Gesprachspartner einen interessanten,
passenden, ungewdhnlichen, usw. Gedanken aus seinem , Gedankenpool®
aufgreift und den versucht Uber die Stimme auszudriicken. Fir den anderen
Gesprachspartner ist dieser Gedanke ein weiteres Stichwort bzw. ein weiterer

Ankntpfungspunkt flr eine andere Assoziation. So bewegen sich die Gesprache

50 Kluge, Die Macht der Bewusstseinsindustrie und das Schicksal unserer Offentlichkeit, S. 187.
51 Fromm/ Scherer, Tonlage, S. 59.
52 Fromm/ Scherer, Tonlage, S. 59.
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oft von Assoziation zu Assoziation zu Assoziation usw. Ein inhaltlicher roter Faden

nimmt dabei eine nebensachliche Rolle ein.

Kluge sagt dazu:

~Ich glaube, dass nicht die Inhalte, die ja in meinen Sendungen eher kompliziert
sind, sondern die Echtheit der Sprache von den Zuschauern nachgepruift wird.
Dass das wirkliche Menschen sind, die da berichten. Und das ist es, was in
Erinnerung bleibt."*

2.6 ,,Das Nichtverfilmte kritisiert das Verfilimte"

,In seinen Liicken weist ein Film Uber sich hinaus.“>* Wie in Punkt 2.3 erwéhnt,
ist flr Kluge der ,unverfilmte" Film im ,Dazwischen™ bedeutender als der

,sichtbare® Film, der fiir ihn letztlich ,nur aus Rohmaterial besteht">>.

Das Problem das in diesem Kontext entsteht ist, das die , sichtbaren" Bilder bzw.
das Verfilmte letztlich nur etwas Zusammengetragenes aus etwas Bestehendem
ist. Der Rezipient kann sich das zwar ansehen und flir gut oder schlecht
empfinden, ein ,Weiter" seiner Gedanken, Erfahrungen und in seiner
personlichen Entwicklung, kann nur in den Licken - beim Nichtverfilmten -
stattfinden, die sich mit Erfahrungen assoziativ aufladen. Dort erhalt der
Rezipient die Moglichkeit, eine eigenstandige und eigensinnige Produktivkraft zu

entwickeln.

Prof. Schulte schreibt von ,Mdéglichkeitsraumen® in Kluges Arbeit,

»die sich an der Schnittstelle zwischen den Bedeutungstragern auftun; sie
machen bewusst, dass Erfahrung sich erst organisieren kann, wenn die
Permanenz des Informations- und Bilderflusses unterbrochen wird, wenn der

Film innehalt">®,

53 Deuber-Mankowsky/ Schiesser, In der Echtzeit der Gefilhle, S. 365.
54 Sombroek, Poetik des Dazwischen, S. 103.

55 Kluge, Ulmer Dramaturgien, S. 98.

56 Schulte, Dialoge mit Zuschauern, S. 241.
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2.7 Realismusprinzip

2.7.1 Wurzeln des Realismus

Kluge gehort ,,zu jenen Autoren, die dem Spannungsverhaltnis zwischen
Anerkennung medialer Wirklichkeitskonstruktionen auf der einen und
lebensweltlichem Handeln und Empfinden auf der anderen Seite Rechnung zu
tragen versuchen.“” In diesem Spannungsverhéltnis ist fiir Kluge die Realitét
beheimatet und somit in keiner Weise die Wirklichkeit per se, sondern vielmehr
eine ,geschichtliche Fiktion", die kein Schicksal ist, ,sondern gemacht durch die
Arbeit von Generationen von Menschen, die eigentlich die ganze Zeit liber etwas
ganz anderes wollten und wollen. Insofern ist sie in mehrfacher Hinsicht

gleichzeitig wirklich und unwirklich“®8,

Das Problem:

Dadurch, dass die Realitat kein objektiver Zustand ist, schaffen sich
Gesellschaften und Individuen stets ihre eigene Realitat und diese subjektive

Realitat hat nichts mit einer scheinbar objektiven Realitdt zu tun.

Wenn also zb ein Filmregisseur filmen mochte, was in einem Kriegsland wirklich

passiert, sagt das nichts Uber den Realzustand aus.

,Nicht die Autoren, sondern die wirklichen Verhéltnisse [...] schreiben.“>® Der

Autor ist nur mehr ,der Bote der Nachricht“®°

und er ist ,angetrieben von einem
starken Motiv, dem Impuls, die urspriingliche Verletzung des Intimreservats
seiner Eigenbildung riickgéngig zu machen, zu heilen“®!. Bei Kluge sind das die
traumatischen Erlebnisse, die er als dreizehnjahriger am 8. Mai 1945 wahrend
eines Luftangriffes auf seine Heimatstadt Halberstadt erfahren musste. ,Es ist
der Aufprall, der Einschlag der Bombe vor den Augen des jungen Alexander

Kluge, der dem Autor sein Motiv einpragt und seinen spateren Texten ihre

57 Riedel, Anti-Reprasentationalismus und Wunschokonomie, S. 131.
58 Kluge, Gelegenheitsarbeit einer Sklavin, S. 215.

59 Kluge, zit. n. Schulte, ,Konstruktionen des Zusammenhangs", S. 50.
60 Kluge, Gelegenheitsarbeit einer Sklavin, S. 213.

61 Schulte, ,Konstruktionen des Zusammenhangs®, S. 50.
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fragmentarischen Formen, ihre >Verklirzungen< gewissermaBen vorgeschrieben

hat.\\62

Kluge beschreibt die Realitat als eine ,reiBerische Erfindung“®® bzw. Konstruktion,

die , den einzelnen wirklich trifft, von der Erziehung bis zur Vernichtung®.

»~Der fiktionale Charakter der Realitat zeigt sich zunachst auf der Ebene der
Reprasentation, im Bereich der Aussagen, Ideologien und Bilder, die unser
Versténdnis von dem pragen, was wir als wirklich anerkennen." %

Die Realitat ist gebunden an ,Offentlichkeiten“®®, die kulturelle Codes,
Moralvorstellungen, gesellschaftliche Regeln, usw. konstruieren, d.h., selbstandig
bestimmen was fiir eine bestimmte Offentlichkeit Wirklichkeit ist. Komplexere
Seiten der Realitat, wie die ,verbundene Zerstickelung von
Lebenszusammenhangen, Lebensgeschichten, die Fragmentierung der
Wahrnehmung, die Einordnung in einen Produktionsprozess, der quersteht zu
den eigenen Bedlrfnissen, findet jedoch in der 6ffentlichen Darstellung keinen
addquaten Ausdruck®. ,Schematismen der Offentlichkeit deformieren das

w66

sinnliche Unterscheidungsvermdgen™”” zwischen diesen zwei Ebenen.

Die Realitat als geschichtliche Fiktion aufzufassen impliziert ,Reduktion und
Konstruktion, also der Zerstérung bestehender und Herstellung neuer

Zusammenhénge, [...] um auf diesem Wege Wirklichkeit zu schaffen“®’.

Diese geschaffene und fiktionale Wirklichkeit bzw. neuen Zusammenhange
pragen und formen die Individuen einer Gesellschaft. Dadurch, dass wir uns in
Gesellschaften, Kommunen, Familien, Unternehmen, usw. eingliedern, missen
wir uns anpassen und einschranken. Dabei findet automatisch eine
~Spezialisierung und Beschneidung"®® statt, innerhalb derer wir uns nicht zur

Ganze entfalten kdnnen. Abhangig von der Situation befinden wir uns in einem

62 Schulte, ,Konstruktionen des Zusammenhangs®, S. 50.

63 Kluge, Gelegenheitsarbeit einer Sklavin, S. 215.

64 Riedel, Anti-Reprasentationalismus und Wunschékonomie, S. 131.
65 Riedel, Anti-Reprasentationalismus und Wunschékonomie, S. 132.
66 Riedel, Anti-Reprasentationalismus und Wunschékonomie, S. 132.
67 Riedel, Anti-Reprasentationalismus und Wunschékonomie, S. 133.

68 Riedel, Anti-Reprasentationalismus und Wunschékonomie, S. 133.
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enger oder etwas lockereren geschniirten Korsett. Flr Kluge ist die

Spezialisierung und Beschneidung ,eine zentrale Auspragung in der Formierung

der Phantasietatigkeit“®°.

2.7.2 Phantasie und Bewusstsein

Peter Riedel beschreibt in seinem Text ,Anti-Reprasentationalismus und

Wunschdékonomie®, wie Phantasie und Gedanken diametral strukturiert werden

kénnen:

Zwei Arten von Phantasie:

Die Phantasie die allgemein unter dem
Begriff ,abschalten™ von beruflichen
Stress bekannt ist. Sie wird
gesellschaftlich geschatzt und

anerkannt.

Zwei Arten von Bewusstsein:
Domestizierendes Bewusstsein
Das ist der Bereich des logischen
Denkens, der gesellschaftlichen

Normen, der Ideologie.

Die zweite Phantasie wird oft als
private und nebensachliche
Tagtraumerei abgestempelt und
scheint jeglicher gesellschaftlicher

Relevanz zu entbehren.

Subdominantes Bewusstsein
Ebene der Erfahrung, innerhalb derer
alle Ablaufe selbstreguliert verlaufen.
Hier findet ein permanenter Fluss
unwillkdrlich miteinander verknUpfter
Einfalle statt. Innerhalb dieses
Bewusstseinsstromes vollzieht sich ein
permanenter Montageprozess, der
nicht durch bewusste Entscheidungen

motiviert wird.

Die Montage (siehe 2.4) sollte fur Kluge entsprechend der Funktionsweise des

subdominanten Bewusstsein erfolgen. Das bedeutet, nicht die Darstellung von

+~Wahrheit" oder ,Wirklichkeit", sondern von Arbitraitat, d.h., Assoziationen und

Erfahrungen.

69 Riedel, Anti-Reprasentationalismus und Wunschékonomie, S. 133.
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2.7.3 Realismus / Antirealismus der Gefiihle

I Realismus und Antirealismus als Lebenserhaltung:

«L...] irgendwie missen alle Menschen innerhalb des Widerspruchs leben, mit der
gegebenen Realitat zurechtzukommen, aber sie kénnen auch ihren Wiinschen
und Hoffnungen, d.h., ihren antirealistischen Geflihlen bei der Wahrnehmung von
Wirklichkeit, ihrer Unsachlichkeit bei der Auseinandersetzung mit dem Realen
nicht véllig ablassen [...].""°

IT Realismus und Antirealismus als Verarbeitung von Wirklichkeit:

~Realistisch ist eine Darstellung dann, wenn sie beides berlicksichtigt - eben
nicht ins bloB Subjektive (Romantik, Nostalgie, Melancholie, Ironie,
Skeptizismus) oder Objektive (Naturalismus, Nachrichten, Dokumentarismus)
verfallt [...].""4

Kluge versucht in seiner Arbeit eine Bricke zwischen Realismus und

Antirealismus zu bauen und so der Wirklichkeit einen Schritt naher zu kommen.

Traum

Wenn von Realismus und Antirealismus gesprochen wird, gibt es eine
interessante Assoziation zum Traum. Dabei geht es nicht um die
psychoanalytische Sicht, also der Frage, warum ich etwas Bestimmtes getraumt
habe, sondern darum, was fir Bilder wir in unseren Traumen wie sehen. In
unseren Traumen kommt beides vor, Realismus und Antirealismus. Dinge die
einen Sinn ergeben und Andere die keinen Sinn ergeben. Situationen die wir
kennen und Andere die wir nicht kennen. Es gibt Traume die wir ernst nehmen

und Andere die wir links liegen lassen.

Kluge arbeitet nach @hnlichen Methoden wie Traume funktionieren.

70 Stollmann, Alexander Kluge zur Einfiihrung, S. 31.

71 Stollmann, Alexander Kluge zur Einfiihrung, S. 31.
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»Die Komposition von Filmbildern in den Kulturmagazinen ahnelt den
assoziativen Verbindungen des Traums, eines Traums aber, in dem der einzelne
an kollektiven Bilderwelten und Erfahrungen teilhat."”?

2.7.4 Direktzugriff / analytische Methode

Kluge beschreibt den Direktzugriff folgendermaBen:

~Das sogenannte Filmische, gleich ob im Dokumentarfilm oder im Spielfilm,
beginnt >mit dem Realen und Konkreten, der wirklichen Voraussetzung<."”?
Beim Direktzugriff wird vom domestizierenden Bewusstsein ausgehend bspw. ein

Film ausgearbeitet.

Kluge fugt hinzu: ,In Wirklichkeit ist dieses Verfahren Raubbau. Film als eine
>reiche Totalitét< von vielen Bestimmungen und Beziehungen, entsteht nicht
durch den Direkt-Zugriff, sondern durch die analytische Methode, die keine
Sache des Kopfbewusstseins ist, sondern die Grundform der sinnlichen Erfahrung
ist." Nach Kluge kann diese Methode nur aus dem ,Widerstand der Sinne“’*
erlernt werden und das schlieBt unmittelbar an die Hauptmaxime fir Realismus
bei Kluge an: ,Das Motiv flr Realismus ist nie Bestatigung der Wirklichkeit,

sondern Protest.“”®

~Radiale Fiktion und radikal authentische Beobachtung: das ist das Rohmaterial.
Montage, Verarbeitung in Zusammenhénge, die Ubersetzung der
Zuschauerinteressen, die Umformung der Produktionsweise des Mediums, dies

sind weitere Anwendungen der analytischen Methode."”®

Zusammenfassung:
Kluges Werkzeug flr Realismus ist die analytische Methode, die im
subdominanten Bewusstsein beheimatet ist und deren Aufgabe es ist, das

,Dazwischen" zu flllen.

187.
207.
207.
216.
. 208.
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»,Die im Sinne Kluges realistischen Arbeiten zielen also nicht auf Reprasentation
von Wirklichkeit, auch nicht auf Belehrung - der Film selbst ist nicht realistisch,
kann dies auch gar nicht sein. Realismus ist keine Eigenschaft eines
Kunstwerkes, sondern ein Akt, der Vollzug des Realitdtsbezuges. Erst wenn der
Zuschauer die Bewegung des Films mit vollzieht, wenn es zu einer Begegnung
kommt, einem Zusammenspiel zwischen den eigenen Erfahrungen und dem
Strom der Bilder und Téne auf der Leinwand, kann Realismus entstehen.™”’

Nach Kluge ist der Realismus eine ,Mischform"’8, die

~sowohl die Inszenierungen der Wirklichkeit (die von keinen gewollten
geschichtlichen Fiktionen) als auch die Authentizitat der menschlichen Wiinsche
(die >nicht weniger Real-Charakter als die Tatsachen< haben) als einen
realistischen Zusammenhang darstell[t]."”°

2.8 Eigensinn

»Zur normativen Kraft des Faktischen verhalten sich diese menschlichen
Vermogen [Geflihle, Winsche, Phantasie] eigensinnig, was bei Kluge immer auch
heiBt: antirealistisch.“&

Weil es, wie in dem angesprochenen Problem in Punkt 2.5.1 keine objektive
Realitatsinstanz per se gibt, dominieren unsere eigensinnigen, autonomen,
anarchischen Gedanken, die im subdominanten Bewusstsein beheimatet sind, die
subjektive Realitat. Hegemoniale Offentlichkeiten versuchen seit
Menschengedenken diesen willklrlichen und freien Gedanken moralische und
ethische Grenzen zu setzen und sorgen damit dafir, dass derartige Gedanken
nicht 6ffentlich artikuliert werden kédnnen. Dazu haben vor allem
Glaubensgemeinschaften, Diktatoren und Parteien mit ihren Ideologien

beigetragen.

Wie in Punkt 2.7 erlduterte besteht die ,Wirklichkeit" fir Kluge aus Realismus
und Antirealismus - Fakt und Fiktion. Wie angesprochen gibt es keine objektive
Wirklichkeit per se, es gibt sie jedoch insofern, dass sie ein Teil unserer Realitat

ist. FUr Kluge ist der zweite Teil unserer Realitat, die vom Antirealismus der

77 Riedel, Anti-Reprasentationalismus und Wunschékonomie, S. 136.
78 Kluge/ Eder, Ulmer Dramaturgien, S. 6.

79 Schulte, Dialoge mit Zuschauern, S. 239.

80 Schulte, ,Fernsehen und Eigensinn®, S. 78.
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Geflhle, das heit von unseren Geflihlen, Erfahrungen, Assoziationen, Wiinsche
und Phantasien bestimmt wird, viel bedeutender. Diese Realitat wird nicht von
Realitatsinstanzen auBerhalb bestimmt, sondern ausschlieBlich von uns selbst

und das heiBt, dass wir eigen-sinnig entscheiden, handeln und denken.

Kluge versucht in seiner Arbeit dem Zuschauer keinen Realismus aufzuzwingen,
sondern ,Licken™ zu schaffen, in die denen der Zuschauer eigenstandig
respektive eigensinnig seinen Antirealismus der eigenen Geflhle einbringen

kann.

Wenn sich der Antirealismus des Geflihls in einer bestimmten Rezeptionssituation
durchsetzt, kann der Rezipient imaginativ die Perspektive wechseln® und so aus

einer Ideé Fixe, etwas neues Mdgliches, sprich ,Eigensinniges" kreieren.

Prof. Schulte schreibt dazu:

,Kluges wechselseitige Uberblendung von Dokument und Fiktion schafft einen
Perspektivenwechsel, der die Zuordnungen von >wirklich< und >unwirklich< neu
proportioniert [...].5"

Die Frage der Sinnhaftigkeit Kluges Darstellungen muss jeder Zuschauer flr sich
selbst beantworten. So einzigartig, wie die genetische Struktur jedes Menschen
ist, ist auch die individuelle Wirklichkeit und die damit einhergehende
Zusammensetzung von ihr. Beim einen Menschen bestimmt mehr der Realismus,
beim anderen mehr der Antirealismus die Wirklichkeit, es ist immer beides in

dieser einzigartigen Mixtur enthalten.

81 Schulte, ,Fernsehen und Eigensinn®, S. 81.

82 Schulte, Dialoge mit Zuschauern, S. 240.
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2.9 ,Hebammenkunst"

Der Begriff der ,Hebammenkunst® stammt vom griech. Wort ,Maeutik™ ab und

bezeichnet eine von Sokrates entwickelte Dialogtechnik.

~Die Grundkonzeption der sokratischen Methode besteht darin, den Lernenden
dazu zu bringen, an einem philosophischen oder mathematischen Problem
weitgehend selbstandig zu arbeiten, mittels eigener Ressourcen an Verstandnis
und Einsicht, mit Unterstitzung des Lehrers, aber ohne dass der Lehrer das zu
Lernende vermittelt, und in der Regel ohne textliche Grundlage.®

Diese padagogische Art der Dialogfuhrung ist die inhaltliche Grundlage der
Fernsehinterviews Alexander Kluges. Sein Ziel ist es dem Gesprachspartner zu
helfen Gedanken zu entwickeln bzw. zu formen und sie schlussendlich zu
artikulieren. Gedanken die frisch aus der Taufe gehoben wurden und einen
Charakter des Situativen und Spontanen haben. ,Dem Uberraschungscharakter
einer Situation hat Kluge bereits friih groBe Bedeutung fir eine authentische
Darstellung beigemessen."® Er méchte dem Gesprachspartner helfen, sozusagen
wie eine Hebamme dem bereits Lebendigen, Bestehenden, in uns
Schlummernden und Unbewussten Gedanken Ausdruck zu verleihen. Kluge
fungiert dabei wie ,Sokrates primar nicht als Lehrmeister, der eine Botschaft

oder Lehre zu verkiinden hat, sondern als Erzieher [...]*®* - im positiven Sinne.

Diese Form der Dialogfiihrung soll bei den Fernsehinterviews aber nicht nur neue
und unbewusste Gedanken des Gesprachspartner entlocken, sondern eben und

vor allem jene der Fernsehzuseher.

Die oft sehr abstrakten, bruchstlickhaften und schwer verstandlichen Fragen
Alexander Kluges erzeugen eine gewisse kritische Grundhaltung des
Fernsehzusehers, die aber wiederum einen Dialog zwischen Fernsehmacher und

Fernsehzuseher ermdglicht.

83 Birnbacher, Das sokratische Gesprach, S. 1.
84 Schulte, ,... ein Gegenbild, das mehr ist als ein Spiegel®, S. 83.
85 Birnbacher, Das sokratische Gespréch. S. 2.
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3.Medientheorie von Alexander Kluge und Oskar Negt

»Das tonangebende Medium
ist das Fernsehen [...]."%

3.1 Industrialisierung des Bewusstseins

Die Industrialisierung, d.h., der Ausbau und die Zunahme von maschinell
hergestellten Glutern, ging von England Mitte des 18. Jahrhunderts auf der
Grundlage der Wollindustrie®” aus. Es folgten viele Neuerfindungen und
Entwicklungen groBer Industriezweige: Kohle- und Stahl, Eisenbahn, Automobil,
Flugzeug, usw., die bis heute machtige Branchen geblieben sind und die
Betreiber weiterhin hohe Ertrage durch laufende Segmenterweiterungen und
Produktentwicklungen lukrieren lasst. Im 20. Jahrhundert erkannte die Industrie,
dass die Industrialisierung nur noch ,in den Weltraum (Raumfahrtindustrie) und
ins Innere der Menschen bzw. der Natur (Genindustrie, BewuBtsteinsindustrie
[sic!]) gehen“® kann. Die Entwicklung des Fernsehens und der Neuen Medien
muss aus diesen Uberlegungen ,innerhalb der Geschichte der Industrialisierung

betrachtet"® werden.

Diese Form der Industrialisierung ist eine grundlegend Neue, denn ,[m]it dem
Fernsehen und den neuen Medien jenseits des Fernsehens erleben wir zum
ersten Mal den direkten Zugriff der industriellen Produktionsweise auf das

BewuBtsein [sic!]*%°.

Die Gefahr:

Wenn wir als Fernsehrezipienten und Rezipienten der Neuen Medien nicht die
gleiche gezielte Ausbeutung und Enteignung unseres Bewusstseins, wie die des
Proletariats liber uns ergehen lassen wollen, miissen ,wir an dem Projekt der

wo1

Industrialisierung des BewuBtseins [sic!] mitarbeiten, selber mitarbeiten™”". Das

86 Lutze, ,Alexander Kluge und das Projekt der Moderne®, S. 36.
87 Stollmann, ,Wissen ist Nacht", S. 2.

88 Stollmann, ,Wissen ist Nacht",
89 Stollmann, ,Wissen ist Nacht",
90 Stollmann, ,Wissen ist Nacht",
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heiBt, die Rezipienten die zu Hause vor dem Fernseher oder Computer sitzen,
diirfen sich nicht proletarisieren®? lassen, d.h., sie dirfen sich nicht die Biihne der
Offentlichkeit bzw. die Ausdrucksmittel nehmen lassen, die es ihnen ermdglichen

ihr Bewusstsein frei zu entfalten.

Subjektiv-objektive Beziehungen

Mit der Entwicklung der Industrialisierung anderten sich vor allem die
Arbeitsprozesse. Die Produktion von Waren wird in viele einzelne Arbeitsschritte
unterteilt, sodass die Arbeiter nicht mehr den ganzen Produktionsprozess
begleiten und Uberschauen kénnen. Ihnen wird die Mindigkeit entzogen ein
Produkt von der Idee bis zur Fertigstellung zu begleiten bzw. fertig zu stellen. Sie
nehmen von nun an nur noch genau zugewiesene Positionen in einer langen
Produktionskette ein. Die Industrialisierung hat die Arbeiter zu ,,Robotern®
degradiert, die einzig und allein einen isolierten Arbeitsvorgang zu tatigen haben
und dadurch einen , Objektsstatus™ erhalten, in dem jeder Individualismus und

Freigeist entzogen wird.

Mit der Industrialisierung des Bewusstseins passierte bzw. passiert ein dhnlicher
Vorgang. Die Medien gehen davon aus, dass sie ihre Botschaften einfach an
~Empfanger" senden und vergessen, dass es ,immer notwendigerweise um
Menschen [geht], die in den Fernseher hineinblicken“®3. Es ist eben ein
Trugschluss zu glauben, dass die Medien ,,objektive Informationen und objektives
Wissen™ an einen undefinierten respektive objektiven Adressaten Namens

w94

~Empfanger" senden. Es handelt sich um ,subjektiv-objektive Beziehungen"”,

bei denen sich Informationen, Wissen, etc. auf konkrete Menschen bezieht.

,Die Medien stehen auf dem Kopf**®

92 ... wir [Alexander Kluge und Oskar Negt] haben diesen Begriff >proletarisch< immer im Sinne unterdriickter und
enteigneter Eigenschaften verstanden und nie im engen Zusammenhang der Klassentheorie. Wir benutzen >das Proletariat<
nicht als Substanzbegriff, sondern wir verwenden Eigenschaftsbestimmungen und Eigenschaftsbegriffe.™ Schulte Christian,
Rainer Stollmann (Hrsg.), Der Maulwurf kennt kein System. S. 13.

93 Stollmann, ,Wissen ist Nacht", S. 3.

94 Stollmann, ,Wissen ist Nacht", S. 3.

95 Kluge, In Gefahr und groBter Not bringt der Mittelweg den Tod, S. 139.
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Im Kontext der Medien verhalt sich nach Kluge und Negt die Rolle des
Rezipienten gleich, wie mit der angesprochenen Leerstelle in Punkt 2.2, die vom

w96

Rezipienten eine ,imagindre Mitarbeit"”> abverlangt und ihn so zum einem

Mitautor des Filmes macht.

~[I1n Wirklichkeit [sind die Fernsehzuschauer] die Produzenten ihres eigenen und
damit auch des gesellschaftlichen BewuBtseins [sic!], das die ,Medien™ eben bloB
auf die ein oder andere Weise ,vermitteln®, aber nicht produzieren kénnen. Das
Fernsehen kann Offentlichkeit herstellen, aber nicht BewuBtsein [sic!]."%’

Kluge sagt dazu:

Das Fernsehen, das Radio, das Kino, etc. halten sich fir ein Medium. , Tatsachlich
sind sie Formen, Bedingungen, unter denen ein Medium entsteht. Das wirkliche
Medium der Erfahrung, der Winsche, der Phantasien, eigentlich auch: des
Kunstverstandes, sind die wirklichen Menschen, niemals die Spezialisten. [...]
Unsere Verantwortung gilt hierbei den Nicht-Zuschauern, den wir betriigen, wenn
wir uns als Medium auffihren. Alle zusammen, d.h. Nicht-Zuschauer und
Zuschauer, pragen das Medium und produzieren die Rezeption, d.h. ihre
Phantasie fillt z.B. die Leinwand aus.”

3.2 Offentlichkeit / Gegendffentlichkeit

Kluge befasst sich erstmals ausfiihrlich mit dem Begriff der Offentlichkeit in dem
gemeinsamen Werk mit Oskar Negt, Offentlichkeit und Erfahrung (1972). Im
Jahre 1985 schreibt Kluge den Text Die Macht der Bewusstseinsindustrie und das
Schicksal unserer Offentlichkeit und verwendet dabei andere Begriffe von
Offentlichkeit. Dieser Text, den er dreizehn Jahre spéter schrieb, ist neben einer
theoretischen Abhandlung auch ein Konzept flur die Politik, in dem sich Kluge mit
den Gefahren und Chancen des Mediums Fernsehen, im Hinblick auf das damals
bestehende 6ffentlich-rechtliche Fernsehen und das sich stark entwickelnde

Privatfernsehen, auseinandersetzt.

Was ist fiir Kluge Offentlichkeit?

,Dass ich etwas fuhle oder denke, ist noch nicht der Rohstoff flir mein
Selbstbewusstsein, meine Identitat. Dass ich bemerke, dass auch andere dies
fuhlen, denken oder dass sie meinem Geflhl oder Denken widersprechen, sich

96 Roggla, Eine Stimme mit Eigensinn.

97 Stollmann, ,Wissen ist Nacht", S. 3.
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also zu mir verhalten, daB [sic!] es ein Ausdrucksvermdgen gibt, das das, was
alle angeht, was mich personlich berthrt, flreinander verstandlich macht: dies
ist das Produkt von Offentlichkeit. Es gibt keine Identitat in der Isolierung."®

Kluge argumentiert zurrecht, dass im 6ffentlich-rechtlichen Fernsehen und im
Privatfernsehen diese , Offentlichkeit", wie Kluge sie definiert, sukzessive
abgeschafft wird. Dieses ,in Dialog treten", ,bemerken was andere denken und
fahlen®, d.h., diese Identitatsstiftung im Fernsehen, wie sie als Produkt der
Offentlichkeit umsetzbar sein sollte, ist im gegenwértigen Fernsehen nicht

maoglich.

Was ist das Problem?

Die Offentlichkeit, die Gemeinschaft sollte ihre kulturellen Codes, moralischen
Ansichten, Sinnstiftungen und Habitualisierungen selbst bestimmen, doch eine
~Kommunikationselite"®® fiihlt sich berufen diese Aufgabe zu ibernehmen, eine
»Gruppe von Journalisten (und anderen Eliten mit Medienzugang), die
bestimmen, was in den Medien dargestellt wird und damit in , 6ffentliche
Meinung" transformiert wird“'® (vgl. 3.4.2 Programmschema). Die Medien und
ihre handelnden Personen bestimmen die Wirklichkeit. Diese manipulierte
Offentlichkeit nimmt die ,Inszenierungen®, zum Teil Fehlinformationen, falschen
Kontextualisierungen, usw. des Fernsehens als pure Wirklichkeit wahr - frei nach

dem Motto: ,Ich bin mir sicher, das habe ich im Fernsehen gesehen!"

Das Ziel von Offentlichkeit?

Das Produkt bzw. das Ergebnis von Offentlichkeit soll Identitdtsbildung und

Ausformung von Selbstbewusstsein sein.

98 Kluge, ,Die Macht der Bewusstseinsindustrie™, S. 169-170.
99 Uecker, Alexander Kluge, S. 37.
100 Ebenda.
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Gegendffentlichkeit

Christoph Spehr beschreibt in seinem Text zur Entwicklung und Bedeutung des

Begriffs ,Gegenéffentlichkeit"%!:

»~Die Vorstellung von G[egendffentlichkeit] beinhaltet eine Kritik herrschender
Offentlichkeit [...]. G[egendffentlichkeit] entsteht, wo die festgesetzten,
ungeschriebenen oder faktischen Regeln herrschender Offentlichkeit
Uberschritten werden [...]."

Nach Spehr gibt es zwei Arten von Gegenoéffentlichkeit:

Einerseits spricht er davon, dass eine ,G[egendéffentlichkeit], in erster Linie eine
Politik, eine soziale Praxis mit emanzipativen Zielen [bezeichnet]". Sie will gezielt

auf die bestehende Offentlichkeit einwirken,

»um sie fUr andere Botschaften und Inhalte zu 6ffnen; in der Dekonstruktion
herrschender Offentlichkeit, das heiBt ihrer gezielten Stérung, Demaskierung
oder Delegitimierung; oder in der Konstruktion einer anderen, zur herrschenden
oppositionellen Offentlichkeit."

Andererseits gibt es auch eine konstruktivere Gegendéffentlichkeit, die ,einen
Kreis von Akteuren und Rezipienten [bezeichnet], das heiBt eine nicht mit der
herrschenden Ubereinstimmende andere Offentlichkeit." Diese zweite Form der
Gegendffentlichkeit sieht ihre Hauptaufgabe nicht allein darin, die bestehende
Offentlichkeit zu torpedieren, sondern eine eigene Legitimation fiir sich zu

reklamieren.

101 Spehr, Gegendffentlichkeit.
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3.3 Offentlichkeitsbegriffe 1972

3.3.1 Biirgerliche Offentlichkeit

»Auch die birgerliche Offentlichkeit
konstituiert sich zunachst als
G[egendffentlichkeit]

zur feudalen Offentlichkeit."1%?

Kluge und Negt gehen in ihrem Werk Offentlichkeit und Erfahrung 1972 von einer
bestehenden biirgerlichen Offentlichkeit aus, die sie auch als Scheinéffentlichkeit

bezeichnen.

Was charakterisiert diese biirgerliche Offentlichkeit?

Ausgrenzungsmechanismus

Die birgerliche Offentlichkeit versucht

~eine Vielzahl von Erscheinungen zusammenzufassen, die zwei wichtigsten
Lebensbereiche aber ausgrenzt: den gesamten industriellen Apparat des
Betriebes und die Sozialisation in der Familie. [...] Auf diesem Widerspruch,
daB [sic!] burgerliche Offentlichkeit substantielle Lebensinteressen ausgrenzt,
gleichwohl aber das Ganze zu reprasentieren beansprucht, basiert die

charakteristische Schwéche nahezu aller Formen biirgerlichen Offentlichkeit."%

»Die burgerlichen Privateigentimer [...] waren an der Bildung 6ffentlicher
Erfahrung gar nicht interessiert. Ihr Marktwissen ist privat. Im Verhaltnis zum
Staat und zur Offentlichkeit interessieren sie in erster Linie die Méglichkeiten der
Rickwirkung dieser Offentlichkeiten auf ihre privaten Interessen.“!%

Produktionsoffentlichkeiten

Mit der Entwicklung der ,Moderne"®, d.h., der Distanzierung der neuen
Burgerlichkeit vom Adel und der Arbeiterklasse entstanden viele

Teiloffentlichkeiten.

~Heute kann man von einer Gesamtoéffentlichkeit gar nicht mehr sprechen,
lediglich von einander sich Uberlagernden Teil6ffentlichkeiten, die jeweils selbst

102 Spehr, Gegendffentlichkeit.
103 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®, S. 338.
104 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®, S. 352.
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das Ganze zu fingieren versuchen. Negt/ Kluge gebrauchen hier den Begriff der
Produktionsoéffentlichkeiten, also interessegesteuerter Public-Relation, die von
Konzernen, Burokratien, dem Staat, vor allem aber von Medienindustrie
ausgeht."1

Das Biurgertum versucht eine an sich heterogene Gesellschaft,

,uber den emphatischen Begriff der 6ffentlichen Meinung [...] zu einer Einheit
zusammenzuschlieBen. [...] Geht man dagegen von ihrer wirklichen
Substanz aus, so ist sie liberhaupt nichts Einheitliches, sondern die
Kumulation nur abstrakt aufeinander bezogener
Einzeloffentlichkeiten."'%

Kluge und Negt schreiben, dass in der biirgerlichen Offentlichkeit durch
~BewuBtseins- [sic!] und Programmindustrien, der Werbung, der
Offentlichkeitsarbeit der Konzerne und Verwaltungsapparate® neue und
eigenstidndige Offentlichkeiten geschaffen werden. Spehr schreibt dazu:
,Blrgerliche Offentlichkeit nehme im entwickelten Kapitalismus den Charakter
von >Produktionsoffentlichkeiten< an [...], deren Herrschaftsfunktion vor allem
darin bestehe, proletarische Offentlichkeit - als Organisationsform von kollektiver
Erfahrung- zu zerstéren."%” Kluge und Negt schreiben weiter, dass derartige
~Produktionséffentlichkeiten die klassische biirgerliche Offentlichkeit heute
[1972!] Giberlagern“*,

Legitimationsfassade

Kluge und Negt fihren aus, dass Produktionséffentlichkeiten ,,die Tendenz haben,
Privatbereiche, insbesondere den ProduktionsprozeB [sic!] und den
Lebenszusammenhang, einzubeziehen“!%®, In Produktionséffentlichkeiten findet
oft ein Wechselspiel zwischen Ausgrenzungsmechanismus und Einbeziehung
wichtiger Lebensinteressen statt. ,[A]n sich nicht legitimierbare
Machtverhaltnisse im ProduktionsprozeB [sic!] werden mit legitimierten
Interessen der Allgemeinheit aufgeladen und erscheinen so in einem

Legitimationszusammenhang."'*°

105 Stollmann, Alexander Kluge zur Einfihrung, S. 105-106.
106 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®, S. 339.
107 Spehr, Gegendffentlichkeit.

108 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®, S. 338.

109 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung", S. 354.
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Hier ist entscheidend, dass z.b. Medienkonzerne zwar ,substanzielle
Lebensbereiche" einbeziehen kdnnen, aber nicht zwingend mussen. Das hangt
einzig und alleine von den wirtschaftlichen Interessen der Unternehmer ab.

Die Verarbeitung von menschlichen Erfahrungen und Bedlirfnissen gehen durch
Filtersysteme in den Medienbetrieben, ergo wollen Medienbetriebe aus
kapitalistischem Eigeninteresse individuelle menschliche Erfahrungen steuern und

manipulieren. Sie schaffen eine Wirklichkeit aus der sie Profit schlagen kénnen.

3.3.2 Proletarische Offentlichkeit

Oskar Negt beschreibt die proletarische Offentlichkeit wie folgt:

,Die proletarische Offentlichkeit ist gewissermaBen angelegt darauf, das ganze
der Gesellschaft zu umfassen, die Arbeitswelt und die privaten Bedlirfnisse
gleichermaBen. Deshalb glaubten wird [Negt und Kluge], daB [sic!] die
proletarische Offentlichkeit eigentlich die zentrale Kategorie einer sich

emanzipierenden Gesellschaft ist."!'!

Damit einer proletarischen Offentlichkeit nicht der gleiche
Ausgrenzungsmechanismus wie dem der biirgerlichen Offentlichkeit passiert,
wére hier eine Offentlichkeit, die die Interessen und Erfahrungen eines

Léwenanteils der Bevdlkerung Rechnung tragen wurde notwendig.

Einmal abgesehen von der Rolle des Arbeiters als ein isoliertes Glied in einer
langen Produktionskette, macht ein Arbeiter seine eigenen Erfahrungen. Der
Unterschied zum Eigentimer der Produktionsmittel ist, dass der ,Horizont dieser

w112 Und

Erfahrungen die Einheit des proletarischen Lebenszusammenhangs [ist]
dieser Bewegungsspielraum des Lebenszusammenhangs von der birgerlichen
Offentlichkeit stark beeinflusst bzw. diktiert wird. ,Er [der Arbeiter] muBte [sic!]

Philosoph sein, um diese Produktion seiner Erfahrung, die vororganisiert und

111 Schulte/ Stollmann, Der Maulwurf kennt kein System. S. 26.
112 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®, S. 356.
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unorganisiert in einem ist und sein empirisches leben pragt und zugleich lediglich

begleitet, zu verstehen"!!3,

Blockierungszusammenhang

Das Problem hierbei ist der eingeschrankte Bewegungsspielraum innerhalb eines
Betriebes. Wahrend , die Angestellten™ oder ,Angehdérige der Direktion"
notwendigerweise einen Uberblick tiber das Unternehmen haben miissen, ,ist die
Produktionstatigkeit der Arbeiter an einzelne Teile der Gesamtmaschinerie des
Betriebes gebunden. [...] Darin liegt ein Element der Blockierung, das bereits
den duBerlichen Erfahrungszusammenhang des Betriebes ausschlieBt."!'* Der
Arbeiter nimmt das ,Ganze" nur in Fragmenten wahr und kann seine Erfahrungen
nicht in einem groBen Zusammenhang sehen, es nimmt fur ihn ,die Form einer

mystifizierenden Gegensténdlichkeit an“**°.

Dieses groBe Problem weitet sich auch von dem Betrieb bis in die Freizeit aus,
die der Arbeiter in der Regel im Kreise der Familie verbringt. ,Diese Arbeitsfreie
Zeit wird [...] nicht durch eine autonome Offentlichkeit strukturiert, sondern
durch den Terrorzusammenhang der modernen Kleinfamilie."!!® Der Arbeiter
gerat in einen Teufelskreis seines Lebens- und Erfahrungszusammenhanges,
denn die betriebliche Blockierung durch ,[d]ie Beengung im
Produktionsbetrieb™'!” entwickelt fiir den Arbeiter ein Muster, dass er

automatisch in sein Familienleben Ubertragt.

Kluge und Negt sprechen vom ,Gesamtsystem von Blockierungen der Erfahrung

“118 nd dieses Problem kann das

im proletarischen Lebenszusammenhang
Proletariat bsp. durch Wahlsiege von Gewerkschaften nicht einfach beseitigen,
denn ,[d]iese Offentlichkeit (z.B. die Perspektive eines Parteivorstandes, der

Leitung einer Gewerkschaft) liegt zweifellos auBerhalb des proletarischen

346.
373.
373.
374.
375.
376.

113 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®,
114 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®,
115 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®,
116 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®,
117 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®,
118 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®,
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Lebenszusammenhangs [...]"!*°. Kluge und Negt schreiben weiter: ,Nach einiger
Zeit kommt er [der Arbeiter] Uiberdies zu dem Ergebnis, daB [sic!] er innerlich
den proletarischen Lebenszusammenhang mit sich schleppt, in dem zugleich
mit seinen Erfahrungen die Blockierung dieser Erfahrung festgebunden

w

ist.

Auflésung der Blockierungen

FUr Kluge und Negt muss der Blockierungszusammenhang ,als ganzes System"
aufgelost werden, doch ,schwerwiegende Behinderungen, die in der Geschichte
der Arbeiterbewegung immer wieder eine selbsttitige Uberschreitung der

“120 machten diesen

Erfahrungsgrenzen [...] geradezu ausschlieBt[en]
Umschwung unmaéglich. Die Arbeiterbewegung beabsichtigte aus einer
,Notwehrreaktion" gegeniiber der Hegemonie der biirgerlichen Offentlichkeit eine
Paralleldffentlichkeit in Form einer proletarischen Offentlichkeit zu konstituieren,
die sich rein reaktionar zur biirgerlichen Offentlichkeit verhalt und ein nicht

zielfiilhrendes ,Lagerdenken"!?!

impliziert.

Nach Kluge und Negt muss eine proletarische Offentlichkeit geschaffen werden,
in der, gesamtgesellschaftliche und alle Lebensbereiche umfassende,
unmittelbare Erfahrungen (vgl. 3.5 Erfahrung) gemacht und zum Ausdruck

gebracht werden kénnen.

Warencharakter

Wie in Punkt 3.1 erwahnt verlor der Arbeiter in der Industrialisierung und mit

dem eingehenden Kapitalismus seinen Subjektstatus und wurde zum Objekt.

»,Die Fahigkeit der Ware Arbeitskraft, zu >sprechen< und BewuBtsein [sic!] zu
entwickeln, das heiBt: sich zum Subjekt zu entfalten, verschwindet, weil der
Druck, den die bestehende blirgerliche Gesamtgesellschaft auf das ihr
gegenlbergestellte proletarische Lager ausubt, die Arbeiter politisch ebenso zu

119 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®, S. 347.
120 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®, S. 376.
121 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®, S. 376.

42



Objekten macht, wie sie im 6konomischen Bereich Objekte der
Produktionsverhéltnisse sind."!??

Nach Kluge und Negt muss der Arbeiter ein ,Bewusstsein seiner eigenen
Wareneigenschaft entwickeln, [...] [e]r muss sich verdinglichen und zu

einem Instrument machen, um den Gegner bekimpfen zu kénnen"'*.

Der Arbeiter soll sich nicht reaktionar verhalten und versuchen gleich zu werden
wie sein Feind oder mit den gleichen Waffen wie er zu kampfen. Es wird immer
die Diskrepanz zwischen Arbeiter und Eigentiimer der Produktionsmittel geben.
Der Arbeiter soll vielmehr seine verdinglichte Position dazu nutzen, um daraus zu
agieren und Uberraschungsakzente zu setzen, z.b. in Protestformen wie

Betriebssabotage oder Streik.

Kluges und Negts Rezept: Gegenprodukte

Sie schreiben, dass sich bestehende Verhaltnisse nur durch Gegenprodukte

verandern lassen:

~Gegen Produktion der Scheindffentlichkeit helfen nur Gegenprodukte
einer proletarischen Offentlichkeit: Idee gegen Idee, Produkt gegen
Produkt, Produktionszusammenhang gegen Produktions-

zusammenhang."'**

Nur so kann einer breiten Offentlichkeit die Ausdrucksvermégen ihrer
vielseitigen, komplexen und vielschichtigen Lebenszusammenhange gegeben

werden.

122 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung", S. 410.
123 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung®, S. 410f.
124 Kluge/ Negt, ,Offentlichkeit und Erfahrung", S. 433.
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3.4 Offentlichkeitsbegriffe 1985

In seinem 1985 geschriebenen Text Die Macht der BewuBtseinsindustrie und das
Schicksal unserer Offentlichkeit ersetzt Kluge die Begriffe ,biirgerliche® und
»proletarische® Offentlichkeiten durch ,klassische" und ,abgeleitete®
Offentlichkeiten.

3.4.1 Klassische Offentlichkeit

.~Klassisch® sind alle biirgerlichen Offentlichkeiten samt den Einsprengeln

anderer, also auch proletarischer Offentlichkeiten bis zum Fernsehen.“!?

Nach Kluge heiBt das:

~Der Reichtum der Erfahrung und das Geschichtenerzahlen sind die Grundlagen
der klassischen Offentlichkeit. Solange ein unmittelbarer Zugang zu diesen
Grundlagen besteht, sprechen wir von klassischer Offentlichkeit."'2¢

Aura - Einmaligkeit und Dauer - Fllichtigkeit und Wiederholbarkeit

In diesem Zusammenhang bringt Kluge den Begriff der ,,Aura™ von Walter
Benjamin ins Spiel, Uber den Benjamin schreibt: ,was im Zeitalter der
technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerkes verkiimmert, das ist sein

Aura. %’

Kluge schreibt, dass fiir die klassische Offentlichkeit folgende Kriterien gelten:
,Einmaligkeit und Dauer*!?®, Die Idee zu diesem Begriffspaar stammt von

Benjamin, der damit ,[d]as Hier und Jetzt des Originals™ bezeichnet.

.Zertrenne ich die Dauer, ersetze ich die Einmaligkeit durch Ubersprechen, so
geht die Verbindung zu dieser menschlichen Wurzel verloren, und es entstehen
abgeleitete, nicht aber klassische Offentlichkeiten."'?

125 Stollmann, Wissen ist Nacht.

126 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 185.

127 Benjamin, ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techn. Reproduzierbark., S. 13.
128 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 185.

129 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 185.
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Benjamin beschreibt in seinem Text Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit, dass nur die Rezeption eines Originalwerkes,
das von Einmaligkeit und Dauer gepragt ist, ein auratisches Moment zwischen
Rezipient und Kunstwerk entstehen lasst. Diese Aura ist nach Benjamin in den
klassischen Klinsten zu finden. Dem Film attestiert Benjamin, ,[e]r habe keine
Aura", doch Kluge glaubt, dass ,durch die Zuschauer neuartige Formen der Aura

w130

in den Kinosaal hineingetragen werden. In dem sich der Zuschauer in einer

Kinosituation befindet, wo er die ,,bewegten Bildern auf der Leinwand und in

I\\ 131

seinem Kopf, mit dem Origina vergleicht, ist diese Situation doch von Dauer

und Einmaligkeit, den Kriterien flr ein auratisches Moment, gepragt.

,Die Grenze zwischen neuen Medien und klassischer Offentlichkeit liegt also eher

zwischen Kino und Fernsehen."“!3?

Kluge gibt dem Film die Dauer und Einmaligkeit, d.h., die Aura wieder zuruck,
die Benjamin ihm genommen hat. In der Frage des Fernsehens bendtigt Kluge
ein neues Begriffspaar: ,Fliichtigkeit und Wiederholbarkeit"'** sind sozusagen die

,Gegenpole zu Dauer und Einmaligkeit"“3*.

Das Fernsehen ist nach Kluge ein ,Zwitter", halb klassische Offentlichkeit und
halb abgeleitete Offentlichkeit.

~ES Ubertragt zahllose Einmaligkeiten, [...] versucht aber, [...] die
Unmittelbarkeit der Erfahrung zu dosieren, zu moderieren, beschneidet sie auch;
das Fernsehen gehdrt zur klassischen Offentlichkeit, soweit es ihm nicht gelingt,
den Programmuwillen durchzusetzen.“!3*

Benjamin schreibt zur Reproduzierbarkeit: ,[...] an die Stelle eines einmaligen

Vorkommens [setzt sie [die Reproduktionstechnik]] sein massenweises."!®

langfristige — kurzfristige Interessen

130 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 185.
131 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 185.
132 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 185.
133 Benjamin, ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 19.
134 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 185.
135 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 185.

136 Benjamin, ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 13.
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Wahrend klassische Offentlichkeiten langfristige Interessen der Menschen
verfolgen, ihre ,Kriterien flr Qualitat also Dauer und VerlaBlichkeit [sic!T" sind,
interessiert sich das Fernsehen fast ausschlieBlich fir kurzfristige Interessen. Flr
Stollmann sind kurzfristige Interessen: ,Ich komme erschdpft von der Arbeit
nach Hause und will in den nachsten zwei Stunden an nichts Problematisches

erinnert werden."*%’

3.4.2 Programmschema

~Der wesentliche Unterschied zwischen einem Fernsehprogramm und
unmittelbarem Austausch zwischen Menschen beruht [...] nicht auf technischen
Griinden, sondern auf dem Prinzip des Programmschemas."!38

Das Programmschema stellt fir Kluge eines der Hauptprobleme in der
Offentlichkeitsfrage dar und zwar jenes, dass keine unmittelbaren Erfahrungen
Uber das Medium Fernsehen gemacht werden kénnen. Kluge brachte in der
legendaren Fernsehdiskussion Ende Offen (Thema: Reformzirkus) im Jahre 1970
im WDR einen interessanten Diskussionspunkt ein, in dem er sagte, dass im
Fernsehen keine Verstarkung des Erfahrungsbereichs stattfinden kann, ,,... das
ware origindre Erfahrung, dass gibt es bei Ihnen [Fernsehanstalten] nicht, bei
Ihnen gibt es nur Programmerfahrungen.“'* Das Programm ist eine kiinstliche
Ordnung von Inhalten, die von einer fixen Idee vom Aufbau und Ausgang einer
Fernsehsendung ausgeht. Programmverantwortliche in Fernsehanstalten sind
dafir verantwortlich, Themen zu bestimmen, zu ordnen, aufeinander
abzustimmen, in eine richtige Lange zu bringen (d.h. zu beschneiden), in einen
bestimmten Kontext zu bringen, usw. Sie sind eine selbsternannte moralische,
padagogische, politische und gesellschaftliche Instanz, die den Zuseher fir
unmuindig erklart und bestimmt was richtig oder falsch, vertretbar und nicht

vertretbar, usw. ist.

137 Stollmann, Wissen ist Nacht.
138 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 182.
139 Ende Offen - Reformzirkus (BRD 1970) 39:46-39:50.
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Im Kommunikationsmittel Fernsehen findet gar keine Kommunikation statt, denn
~[d]as Programmschema IaBt [sic!] gar nicht zu, daB [sic!] ich rede, wenn es mir
einfallt"'*°, Kluge sagte in Ende Offen zu diesem Problem: ,Ihre Fernsehanstalten
haben ein rationalistisches Schema, das nicht erlaubt, dass spontane, freie Ideen

durchdringen kénnten; rationalisiert gibt es keine Basisbeziehungen."*!

Indem Themen bearbeitete werden und durch einen redaktionellen Filter laufen,
werden ihnen die Einmaligkeit und Dauer genommen und dem Rezipienten die

Mdéglichkeit unmittelbare Erfahrungen zu machen.

Programmstruktur

Stollmann schreibt:

,Fernsehen als klassische Offentlichkeit scheitert [...] an der Struktur der
Institutionen. Fernsehsender, ob private oder éffentlich-rechtliche, sind
palastartige hochragende Treibhauser, avancierte technologische Fabriken mit
einzelnen Fachabteilungen, die darauf spezialisiert sind, wirkliche
Zusammenhange so zu zersplittern und zu bearbeiten, dass sie den gewohnten
Ablauf des Tages, d.h. das Programm nicht sonderlich stéren."'*?

Dieses kunstlich hergestellte Programm lasst sich in drei Kategorien einordnen:
Information, Bildung, Unterhaltung. ,Tatsachlich sind dies drei monomane
Schlagworte, die in dieser Verkiirzung keine Vielfalt enthalten."'** Kluge erklart

die Begriffe so:

Information: der Gegenbegriff zu Kommunikation
Bildung: durch Fernsehen nicht herstellbar
Unterhaltung: Unterhaltungsindustrie wahlt daraus das leicht zu

Verwirklichende, das schnellen Erfolg bringt'**

140 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 186.
141 Ende Offen - Reformzirkus (BRD 1970), 36:18-36:30 .
142 Stollmann, Wissen ist Nacht.

143 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 191.
144 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 191.

47



~Kdénnen, Phantasie, Erfahrungsgehalt" sind nach Kluge die Kategorien in einer

w145

klassischen Offentlichkeit, ,in denen das Ausdrucksvermégen gemessen wird.

Okonomische Interessen

Alle diese Uberlegungen haben schlussendlich nur eine Absicht:
Quotensteigerung. Durch eine héhere Quote gibt es mehr Marktanteil und mit
ihm geht eine hohere Werbeattraktivitat einher, die mehr Geld in die Kassen
spult.

Rein 6konomische Interessen bestimmen somit das Programm, die alles das Uber
dieses Medium gesendet wird zu einer messbaren GréB8e machen, d.h.,

verdinglichen bzw. zur Ware machen (vgl. Industrialisierung des Bewusstseins).

3.4.3 Abgeleitete Offentlichkeit

~Abgeleitete Formen von Offentlichkeit haben die Tendenz, den Zugang zur
Quelle aller Offentlichkeit, ndmlich zur unmittelbaren menschliche[n] Erfahrung
zuzuschitten "

Das Problem in diesem Fall ist, dass in abgeleitete Offentlichkeiten keine
unmittelbaren Erfahrungen gemacht werden kénnen, weil diese Offentlichkeiten

von einem ,fiktiven Ideal*%’

abgeleitet werden. Die Ture zwischen dem Ursprung
der Erfahrungen und der Erfahrungsbildung ist verschlossen, sodass das diese
nur noch kommunikativ ,vermittelt" werden kénnen und ein ummittelbares
Erfahren unmaglich machen. Stollmann schreibt als Beispiel, dass im Fernsehen
viele Leichen zu sehen sind. Die damit verbundene Trauer fehlt aber dabei zur
Ganze, sodass diese isolierte Darstellung nichts mehr mit ,,unmittelbarer

Erfahrung [...] des Todes"'*® zu tun hat.

»In der Tagesschau kommt viel Trauriges vor, aber dariber kann dort auch nicht
getrauert werden, es bleibt bei Informationen des Schreckens oder des
Unfassbaren [sic!]. Spatere Expertenrunden trauern auch nicht. Genau diese
programmatische Zerlegung in Sparten (Unterhaltung, Bildung, Information) ist

145 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 192.
146 Stollmann, Wissen ist Nacht.
147 Stollmann, Wissen ist Nacht.
148 Stollmann, Wissen ist Nacht.
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die Verschattung der Quelle zur unmittelbaren Erfahrung - programmatische
Offentlichkeit anstelle von klassischer.“!*

3.5 Erfahrung

Der Begriff der Erfahrung ist ein weiterer ganz entscheidender Bergriff in der

Arbeit von Alexander Kluge.

Wie ist ,Offentlichkeit’ mit ,Erfahrung’ verwoben?

»Der Rohstoff aller Kommunikation:", schreibt Matthias Uecker, ist die
,Erfahrung®®". ,Offentlichkeit ist also [...] der Ort, an dem Erfahrung iberhaupt

erst produziert werden kann."“!*?

Die von den Neuen Medien geschaffenen abgeleiteten Offentlichkeiten,
organisieren die Erfahrungen nicht, sondern kolonialisieren und grenzen sie aus.
Kluge will eine Offentlichkeit, in der Erfahrungen gemacht werden kénnen die in
die ,Breite" gehen, vielfaltig sind, , es geht nicht um Uber-, sondern um
Durchblicke [...]"**?

3.5.1 unmittelbare / mittelbare Erfahrung

~Medien=Mittler. [...] Medien sind Instrumente, Uber die sich mittelbare
Erfahrung Ubertragt. [...] Ich kann es nicht selbst erlebt haben, das bedeutet:
mittelbare Erfahrung.” *>3

Medienerfahrungen funktionieren immer anders wie Erfahrungen zwischen zwei
Menschen, weil wenn es um Medien geht, eine Barriere zwischen einer direkten
Kommunikation zwischen Menschen ist. Unmittelbare Erfahrungen, d.h.

personliche Erfahrungen, sind Uber Medien nie kommunizierbar, das Fernsehen

149 Stollmann, Wissen ist Nacht.

150 Uecker, Alexander Kluge, S. 39.

151 Uecker, Alexander Kluge, S. 39.

152 Stollmann, Alexander Kluge zur Einfihrung, S. 119.
153 Kluge, ,Die Macht der Bewusstseinsindustrie®, S. 197.
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oder andere Medien mussen aber daflir sorgen, dass ihre Rezipienten

unmittelbare Erfahrungen machen kénnen. Das ist eine Maxime von Kluge.

Man kénnte genau so gut von zwei Personen sprechen, von denen Person A auf
Urlaub in China war und Person B nicht. Person A kann Person B nur erzdhlen wie
beeindruckend der Urlaub war oder nicht war. Person B kann zuhdren und z.b.
ihr Wissen in diesem Zusammenhang in das Gesprach einbringen, von dem
Person A vielleicht noch nie etwas gehdért hat. Die ,vermittelten® Erfahrungen von
Person A und das Wissen von Person B |dsst beide Personen neue unmittelbare

Erfahrungen machen.

Stollmann erklart das Problem anhand eines anderen Beispiels:

»Ein Lehrer erklart das Schwimmen. Davon lerne ich es aber nicht so weit, daB
[sic!] ich sagen kann: Ich kann schwimmen. Man muB [sic!] ins Wasser. [...] Auf
dem Weg nach Hause teilen sich Kinder ihre unmittelbaren Schwimmerfahrungen
mit. Jetzt tauschen sie sich Uber das Medium Sprache (auch der Kérpersprache)
aus, unmittelbare Erfahrungen vernetzen sich, es entsteht interessierte
Offentlichkeit.™***

Das Problem der unmittelbaren Erfahrung:

Die Frage der unmittelbaren bzw. mittelbaren Erfahrung kniupft an 3.1 Subjektiv-
objektive Beziehungen an. Solang die Fernsehanstalten, Neuen Medien, usw. von
einer fixen Idee ihres Programms ausgehen, d.h., keine Llicke bereitstellen, in
die der Rezipient seine Assoziationen und Erfahrungen integrieren kann, kann
der Rezipient auch keine unmittelbaren Erfahrungen machen. Wenn alles auf
fixen und vorgegebenen Bahnen ablauft, gibt es keine Dockingmoglichkeit
(Licke, Leerstelle, usw.) bei der der Rezipient seine eigenen Gedanken,
Erinnerungen, Assoziationen, Erfahrungen in diese Situation einbringen und

dadurch neue unmittelbare Erfahrungen machen kann.

Stollmann dazu:

~Das ist der elementare Zusammenhang: unmittelbare Erfahrung, die Uber ein
Medium zur mittelbaren, in Geschichten mittelbaren wird und sich mit anderen

154 Stollmann, Wissen ist Nacht.
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Geschichten zur Offentlichkeit, einem Resonanzraum, einem erweiterten
Erfahrungsraum [...] entwickelt."!>>

Kluge empfindet die unmittelbare Erfahrung essentieller als die Mittelbare, er
schreibt dazu: ,Wir Menschen aber steuern unsere Rickfragen, unsere
Orientierung fast ausschlieBlich nach den Kriterien der unmittelbaren

Lebenserfahrung."!®

Flr Stollmann ist nicht eindeutig, ob die mittelbare oder die unmittelbare
Erfahrung wichtiger ist. , Trotzdem ist unmittelbare Erfahrung originar, sie pragt;
in der Kindheit gibt es zunachst keine andere.“**” Kinder die noch kein
ausgebildetes Sprachzentrum besitzen, kénnen nur unmittelbare Erfahrungen

machen.

~Wie sehr einer bereit ist, mittelbare, mitgeteilte Erfahrung sich zu eigen zu

machen, ist eine Frage des Vertrauens. Das gilt fir Menschen ebenso wie flur

Zeitungen, Film, Fernsehen und Neue Medien."!*®

3.5.2 Vertrauen

,O0hne Vertrauen kénnen
wir nicht leben."*°

Woher kommt Vertrauen?

Roger Silverstone setzt sich in seinem Buch Anatomie der Massenmedien. Ein

Manifest mit der Frage des Vertrauens auseinander.

Uber frithkindliche Erfahrungen schreibt er:

155 Stollmann, Wissen ist Nacht.
156 Kluge, ,Die Macht der Bewusstseinsindustrie®, S. 198.
157 Stollmann, Wissen ist Nacht.
158 Stollmann, Wissen ist Nacht.

159 Silverstone, Anatomie der Massenmedien, S. 227.
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~Das Urvertrauen hat seinen Ursprung in der Kindheit, genauer gesagt in den
frGhesten Erfahrungen der Kindheit. [...] [es] erwachst demnach aus der
kontinuierlichen Zuwendung der Eltern in den ersten Lebensmonaten des Kindes,
das anschlieBend aufgrund dieser Zuwendung Vertrauen in sich und andere
entwickelt."*®° (vgl. 3.5.3 Selbstbewusstsein/ Selbstvertrauen)

Durch die Beziehung zu den Eltern und dem von ihnen vorgelebten ,Lebensstil*
lernen Kinder mit Vertrauen umzugehen. Dieser Prozess beginnt aber schon
frGher im Mutterbauch, indem Babys bspw. Gerdusche wahrnehmen, Vibrationen
spiren und Stimmen hdéren, aber nicht sehen kénnen woher und von wem die

Laute kommen.

Wir Menschen haben ein grundlegendes Bedlrfnis anderen Menschen vertrauen
zu kdnnen, um nicht permanent davon ausgehen zu mussen, dass das

Gegenilber uns bewusst schaden mdchte.

Silverstone schreibt dazu:

»,Ohne dieses Vertrauen lebten wird in einer unendlich bedrohlichen und
komplexen Welt, in der wir uns bei jeder Interaktion so verhalten miBten [sic!],
als erlebten wir sie zum ersten Mal, in der Erfahrung nichts zahlte und in der wir
Realitat, Ehrlichkeit und gute Absichten nicht vom Gegenteil unterscheiden
kdnnen. 16!

Die Menschen haben gelernt nicht nur anderen Menschen zu vertrauen, sondern
auch ,materiellen Dingen“!®2, Wenn z.b. Menschen in schweren finanziellen
Schwierigkeiten einfach nur auf ,Gotteshilfe vertrauen™ und glauben allein diese
Ubernatlrliche Gestalt hilft ihnen aus ihrer misslichen finanziellen Lage, bedarf es

schon einer hohen , Abstraktion zu Vertrauen“'3,

Vertrauen ist eine stark subjektive Angelegenheit und wird durch die ,Normalitat

des Alltags und die Konsistenz von Sprache und Erfahrung hergestellt und

aufrechterhalten™%,

228.
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229.
229.

160 Silverstone, Anatomie der Massenmedien,
161 Silverstone, Anatomie der Massenmedien,
162 Silverstone, Anatomie der Massenmedien,

163 Silverstone, Anatomie der Massenmedien,
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Das Vertrauen ist ein Balanceakt zwischen zwei Extremen. Auf der einen Seite
dirfen wir nicht blaudugig allem Vertrauen das uns begegnet, ,wir missen uns in
der Gesellschaft permanent aktiv mit den Herausforderungen
auseinandersetzen“'®. Auf der anderen Seite kénnen wir uns nicht nur mit
diesen Herausforderungen beschaftigen und ,akzeptieren [...] passiv die

Strukturen einer Welt, die wir fur selbstverstandlich halten“%®,

,Beides zusammen bildet die Voraussetzung fiir wirksames Handeln und geistige

Gesundheit, Sicherheit und Vertrauen."®’

Drei Formen von Vertrauen

Silverstone beschreibt drei Formen der Herstellung von Vertrauen, die er von der
t168:

amerikanischen Soziologieprofessorin Lynne Zucker zitier

(1) prozessualisiertes Vertrauen, (z.b. kulturelle Standards wie Geschenke)

(2) personalisiertes Vertrauen, (Wesen und Identitat einer Person)

(3) institutionalisiertes Vertrauen, (Institutionen, Berufsstande oder
Mittelmé@nner, die die Bedingungen flr die Herstellung und Erfullung von

Vertrauen schaffen)

Das institutionalisierte Vertrauen unterscheidet sich von den zwei anderen darin,
dass Institutionen Markte schaffen und somit auch einen ,Markt fur Vertrauen®"

sind. ,Dadurch wurde und wird Vertrauen zu einer Ware."“'®°

Das offentlich-rechtliche Fernsehen behauptet von sich selbst, einen éffentlichen
Auftrag zu erfillen, d.h., Offentlichkeit zu repréasentieren, und legitimiert damit
seine Vertrauenswurdigkeit.

Viele Leute schimpfen lGber das Fernsehen und die Neuen Medien, vermissen den
fehlenden Tiefgang der Inhalte und verurteilen die Vereinfachung komplexer

Themen, aber trotzdem ,,schalten [sie] angesichts nationaler, globaler oder

230.
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regionaler Probleme noch immer das Radio ein, kaufen eine Zeitung oder
verfolgen eine Nachrichtensendung"!’’. Das hangt wohl mit dem Balanceakt
zusammen, dass wir nun einmal in diesem Land bzw. in dieser Gesellschaft leben
und uns dieser Tatsache nicht sieben Tage die Woche, 24 Stunden verschlieBen

kénnen.

Dass Menschen liberhaupt auf die Idee kommen Abstraktionen zu vertrauen,
setzt Medien (Fernsehen, Kirche, usw.) voraus, die solche ,abstrakten

w171

Systeme schaffen und schlussendlich nichts anderes schaffen als

institutionalisiertes Vertrauen.

3.5.3 Selbstbewusstsein/ Selbstvertrauen

In Punkt 3.5.2 wurde die Frage des Vertrauens von einer Person zu anderen
Personen oder Dingen untersucht. Hier soll es darum gehen, was notwendig ist,

damit Personen sich selbst vertrauen kénnen.

Um bei Kluge zu bleiben, stellt sich die Frage, wie Menschen ihrem Antirealismus

der Geflhle, d.h. sich selbst vertrauen kdénnen.

~Selbstvertrauen, [...] um den Anti-Realismus der Gefilihle Gberhaupt
anerkennen zu kénnen, setzt wiederum Vertrauen in andere Menschen voraus,
den Glauben daran, dass sie mich bei allen denkbaren Dissonanzen, die
entstehen kédnnen, wenn man etwas Wirkliches von sich einbringt, nicht
zuriickweisen kann."“'”?

~Filme kdnnen Menschen starken oder schwachen, sie kdnnen ein Mehr an
Selbstbewusstsein produzieren oder aber es mindern —-darauf zielt der Appell an

die Verantwortung des Regisseurs fiir sein Medium"'”3

(vgl. 2.3 Rezipient -
Verantwortung des Regisseurs). ,Der kommunikative Austausch wurzelt im
Gefuhl, jeder Diskurs, jede Beglaubigung, hat hier ihren Bezugspunkt." Kluges

Fernsehen?

170 Silverstone, Anatomie der Massenmedien, S. 229.
171 Silverstone, Anatomie der Massenmedien, S. 231.
172 Riedel, Anti-Reprasentationalismus und Wunschékonomie, S. 137.

173 Schulte, Dialoge mit Zuschauern, S. 236.
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Kluge pladiert daflir, dass beispielsweise Kinorezipienten mit einem gestarkten
Selbstbewusstsein aus dem Kino kommen sollen. Positiv ware es nach Kluge,
wenn sich der Kinobesucher beim verlassen des Kinos immer noch in der
Filmwelt befinden wirde und langsam, kontinuierlich von der Filmwelt wieder in

die reale Welt auBBerhalb dieses Films zuriickkommen wirde.

Wie ist eine Starkung des Selbstbewusstseins moglich?

Wenn Rezipienten, um im Kino zu bleiben, aktiviert werden und ihre Gedanken,
Erfahrungen, Erinnerungen, Assoziationen, usw. in ein kommunikatives Setting
einbringen kénnen, kann dadurch ihr Selbstbewusstsein gestarkt werden. Davon
mussen nicht nur Rezipienten profitieren, dass kdnnte auch ein erstrebenswertes
Ziel von einem Filmmacher sein. In der Wirtschaftssprache wiirde man in so
einem Fall von einer ,Win-Win-Situation™ sprechen. In einer
Kommunikationssituation in der nur eine Seite pausenlos sendet und das
Gegenuber keine Maglichkeit erhalt sich einzubringen, kann auch kein

Selbstbewusstsein gestarkt werden.
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4.Alexander Kluges Wechsel zum Fernsehen

4.1 Einfihrung

Kluge kritisiert, dass Fernsehanbieter ausschlieBlich marketinggerechte bzw.
kommerziell ausgerichtete Medienprodukte fir ihre Zuseher
(Produktionsoffentlichkeiten) produzieren. In diesem rein kommerziell
ausgerichteten Programm kdnnen keine ,echten™ Erfahrungen gemacht werden,
«L...] da diese Medien durch ihr Angebot die Wahrnehmung ihrer Benutzer zu

strukturieren und zu Uberformen versuchen [...]""7%

Kluge bietet Medienprodukte an, die gegenlaufig zu ,strukturierten™ und
LUuberformten™ Programmen funktionieren, welche den Anschein auf totale
Vollstandigkeit und Richtigkeit erwecken. Seine Programme sind weit weniger
organisiert, viel komplexer in ihrer Wahrnehmung und oft undurchsichtig bzw.

widersprichlich. Warum?

Objektive Medienprodukte gibt es nicht. Eine Person (Autor) gestaltet eine
Fernsehsendung, wahlt bestimmte Themen aus, erachtet Andere flr weniger
wichtig, unterstreicht flr ihn entscheidende Punkte, usw. (vgl. 1.1 Kluge als DJ).
Der Autor bringt unweigerlich seine Erfahrungen in die Planung und Umsetzung
einer Fernsehsendung ein. ,Damit weist Kluge den Autoren eine zentrale

Verantwortung als Organisatoren der Wahrnehmung ihres Publikums zu [...]. "

Durch die in die Kulturmagazine eingebrachten Erfahrungen des Autors entsteht
eine Komplexitat in der Wahrnehmung. Was auf dem Bildschirm zu sehen ist, hat

einen fragmentarischen Charakter.

Die Zuseher werden zu Autoren ihrer eigenen Erfahrungen. Sie entnehmen den
Kulturmagazinen bsp. bereits bekannte Informationen, aber in einem anderen
(vom Autor bestimmten) Kontext und machen somit neue Erfahrungen. Sie
bekommen sehr viele Informationen bzw. Bilder und verarbeiten das Gesehene

und Gehorte individuell, sie machen sich eine eigene Sendung im Kopf.

174 Uecker, Alexander Kluge, S. 44.
175 Stollmann, Alexander Kluge zur Einfihrung, S. 119.
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~Indem er die Kommunikation ins Innere der Rezipienten verlegt, kann Kluge
seinen utopischen Bergriff der Offentlichkeit retten [...] Wo es keine unmittelbare
Offentlichkeit geben kann, tritt an ihre Stelle die Erfahrungsbildung des Autors in
der Produktion angeregte innere Kommunikation des Publikums [...]."'"®

4.2 Entwicklung des kommerziellen Fernsehens in der Bundesrepublik
Deutschland (BRD)

Im Jahre 1973 beschloss die damalige Bundesregierung unter Bundeskanzler
Helmut Schmidt eine Kommission fur den Ausbau des technischen
Kommunikationssystems einzuberufen, die sich mit neuen Méglichkeiten von
Fernsehsignaliibertragungen via Kabel und Satellit beschaftigen sollten'’” (,Wenn
ich nicht mehr weiter weiB3, griinde ich einen Arbeitskreis™). Die Intention der
Einberufung dieser Kommission war, dass die technologischen Grlinde, die das
offentlich-rechtliche System legitimierten, einem ,langfristigen Wandel
unterworfen waren“*’®, Bis dato war die Fernsehlandschaft fest in der Hand von
offentlich-rechtlichen Anstalten, die in diesem staatlich geschitzten Gebiet frei

agieren konnten.

Diese o6ffentlich-rechtlichen Anstalten waren der CDU ein Dorn im Auge und sie
machten sie unter anderem fur ihre das schlechte Abschneiden bei den
Bundestagswahlen verantwortlich?’®. Die CDU suchte nach ,Méglichkeiten fiir
eine Beeinflussung oder Kontrolle der politischen Berichterstattung!®°, die zu

dem von ihnen bezeichneten ,Rotfunk™ eine Alternative darstellen sollten.

Die Kommission flr den Ausbau des technischen Kommunikationssystems

empfahl 1976 ,die Errichtung von Pilotprojekten, [...] um Vorraussetzungen fir

w181

und Auswirkungen der neuen Ubertragungstechniken zu erproben und das

,war zum damaligen Zeitpunkt eher als eine Verlegenheitslésung anzusehen."!8?

176 Uecker, Alexander Kluge, S. 45.

177 Vgl. Stuiber, Medien in Deutschland. Band 2. S. 233.
178 Uecker, Alexander Kluge, S. 15.

179 Vgl. Uecker, Alexander Kluge, S. 15.

180 Uecker, Alexander Kluge, S. 15.

181 Uecker, Alexander Kluge, S. 15.

182 Spangenberg, Der unaufhaltsame Aufstieg zum >Dualen System<, S. 26.

57



Wahrend die CDU diese Empfehlung begriBte, ,stoppte die sozialdemokratisch
geflihrte Bundesregierung vorerst groBflachige Verkabelungsplane der
Bundespost"!®, Die CDU argumentierte damit, dass fiir sie die neuen
Ubertragungskapazitdten der Kabel- und Satellitentechnik eine Vielzahl von
neuen, privaten Sendern ermdglichen kédnnten, die nach Helmut Kohl (CDU) zu
einer groBeren Meinungsvielfalt innerhalb des Mediums Fernsehen beitragen

wirde.'®*

Als im Jahre 1982 eine christlich-liberale Regierung unter der Fihrung von
Helmut Kohl an die Macht kam, stand ab diesem Zeitpunkt einer Liberalisierung
des Fernsehmarktes nichts mehr im Wege. Der neue Bundeskanzler Helmut Kohl
und Postminister Christian Schwarz-Schilling forcierten gezielt das Projekt eines
kommerziellen Fernsehmarktes und initiierten ein ,massives

Verkabelungsprogramm®8>,

Die SPD erkannte, dass diese Entwicklungen auf dem kommerziellen
Fernsehmarkt nicht mehr aufzuhalten waren und vollzogen ab diesem Zeitpunkt
aus 6konomischen Grinden einen politischen Richtungswechsel. Denn als es um
die

~Ansiedelung neuer Medienunternehmen [ging,] wollten die SPD-Regierungen
von Hamburg und Nordrhein-Westfalen nicht hinter den christdemokratischen
regierten Bundesldndern zuriickstecken."!%®

183 Uecker, Alexander Kluge, S. 15.
184 Vgl. Uecker, Alexander Kluge, S. 15.
185 Uecker, Alexander Kluge, S. 16.
186 Uecker, Alexander Kluge, S. 15.
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4.2.1 Kabelprojekte

~Am 1. November 1980 einigten sich die Ministerprasidenten der Bundeslander
darauf, vier forschungsbegleitende Kabelprojekte in Ludwigshafen, Mliinchen,
Berlin und Dortmund durchzufiihren %’

Finanziert wurden die Projekte durch eine Erhéhung der Rundfunkgeblihr um

0,20 Mark, dem so genannten ,Kabelgroschen®.

Am 1.1.1984 startete in Ludwigshafen das erste Pilotprojekt, das als Start der
privaten Sender in Deutschland gilt. Empfangen werden konnte neben deutschen
und franzésischen 6ffentlich-rechtlichen auch einige Kommerzielle Sender. Die
Programmgesellschaft fir Kabel- und Satellitenfernsehen (PKS), ,die ein Jahr

w188

spater im Konsortium SAT 1 aufging und ,das vom ortlichen Verlagshaus

Rheinpfalz veranstaltete >Erste Private Fernsehen (EPF)<"!®°

gingen im Rahmen
des Pilotprojekts im neuen Kabelnetz auf Sendung. RTL plus, ein von der
Compagnie Luxembourgeoise de Télédiffusion (CLT) und dem Bertelsmann-
Konzern gemeinsam in Luxemburg produziertes deutschsprachiges
Fernsehprogramm, sendete ab 2.1.1984 via Belgien. RTL plus sendete zu Beginn
ohne Lizenz und konnte nur in Saarland, Rheinland-Pfalz und in Teilen Nordrhein-
Westfalens liber terrestrische Frequenzen, die Uber einen Sendemasten in
Belgien gesendet wurden, in den drei anderen Pilotprojekten Gber Kabel,

empfangen werden.!?°

~Nachdem das Pilotprojekt urspriinglich nur flir ein lokal eng umgrenztes Gebiet
geplant war, wurde der >Versuch< gegen Ende des Jahres 1984 auf ganz
Rheinland-Pfalz ausgedehnt."*°*

Das hier angefliihrte erste Pilotprojekt flir Kabelfernsehen sollte exemplarisch
darstellen, wie der Weg der privaten Fernsehanbieter in die deutschen Haushalte
verlief. In diesem Stil vollzog sich die ganze Entwicklung des kommerziellen

Fernsehens und zeigt deutlich auf, dass eine klare politische Absicht, von den

187 Stuiber, Medien in Deutschland. S. 550.

188 Uecker, Alexander Kluge, S. 13.

189 Stuiber, Medien in Deutschland. S. 552.

190 Vgl. Stuiber, Medien in Deutschland. S. 552.
191 Stuiber, Medien in Deutschland. S. 235.
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verantwortlichen Initiatoren so dargestellt wurde, als handle es sich um eine

Mdglichkeit unter Vielen, die gegebenenfalls rlickgangig gemacht werden kénnte.

~Bedenkt man ferner, daB [sic!] neue Institutionen geschaffen wurden und
Anbieter erhebliche Investitionen tatigten, so wird klar, daB [sic!] an eine

Riickholbarkeit der Entwicklung zum privaten Rundfunk nicht zu denken war."!?

Die Politik ging wohl davon aus, dass eine nahtlose Implementierung des
kommerziellen Fernsehens Gefahr lief, bei der Bevdlkerung auf Ablehnung zu
stoBen. Daher entschied sie sich flr eine Step-by-Step-Variante, die mit der
Verkabelung begann, mit den Pilotprojekten fortgefihrt wurde und nach Ablauf
dieser Projekte auf ganz Deutschland ausgeweitet wurde. Alle diese
Entwicklungen waren die logische Folge, eines von der Politik forcierten und

unaufhaltsam eingeschlagen Weges.

4.2.2 Duales System

Im Jahre 1986 sprach das Bundesverfassungsgericht ein neues Urteil aus, das
die bestehenden Strukturen mit den 6ffentlich-rechtlichen Anstalten sicherte,
aber ,zugleich eine privatwirtschaftlich organisierte Konkurrenz als zweite Saule
eines ,dualen Systems" definierte®!°. Die Pilotprojekte wurden durch dieses

Urteil faktisch auf ganz Deutschland ausgeweitet.

~[-..] [D]a sich die verschiedenen Interessensgruppen, Landesregierungen,

Bundesregierung und Bundespost, nur mihsam uber die Zulassungs- und

Regulierungsmodalitdten verstandigen konnten“'**,

der Ausbau der Ubertragungsnetze sich verzogerte!®®

und die Nachfrage nach
Kabelprodukten unter den Erwartungen geblieben war, erlitten die Privatsender
erstmals einen Dampfer in ihrer erfolgsverwéhnten Entwicklungszeit und so

forderten viele ein homogeneres Gesetz.

192 Stuiber, Medien in Deutschland. S. 239.
193 Uecker, Alexander Kluge, S. 16.
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~Nach Uber vierjahriger Diskussionsphase einigten sich die Bundeslander 1987
iber einen Staatsvertrag zur Anderung des Rundfunkwesens. Damit lag erstmals
ein einheitliches Regelwerk zur Ausgestaltung des privaten Rundfunks im
Rahmen der neuen dualen Rundfunkordnung vor.“'%

«L...] [D]as Nebeneinander von 6ffentlich-rechtlichen Anstalten und

kommerziellen Anbietern [wurde] in [diesem] Medienstaatsvertrag besiegelt."!*’

FUr Zulassung und Rechtsaufsicht privater Veranstalter wurden mit den

Landesmedienanstalten eigene Gremien geschaffen."!%

In den 80er Jahren schaffte es kein einziger privater Fernsehsender in die
Gewinnzone. Dies hatte zur Folge, dass zu Ende der 80er und Beginn der 90er
Jahre neue Fernsehanbieter dem Fernsehmarkt betraten, FuB3 fassten, von
bestehenden Sendern Gbernommen wurden oder wieder verschwanden. ,Unter
wechselnden Beteiligungsverhaltnissen wurden die Sender mehrmals
umstrukturiert und reformiert."'* 1991 erreichten SAT.1 und RTL erstmals die
Gewinnzone und hatten sich im privaten Fernsehen eine ,stabile Position als

Marktfuhrer erobert“2%,

4.2.3 Vollprogramm

Bei der Vergabe von Sendelizenzen stellen sich zu Beginn die Fragen, in welchem
Gebiet (Bundesland) und fir welches Zielpublikum ein Lizenzantragssteller

Fernsehen machen mochte?

~Waren in der Anlaufphase des privaten Rundfunks beinahe ausschlieBlich
bundesweite Vollprogramme auf Sendung, so kdnnen seit Anfang der 90er Jahre
auf mehreren Ebenen Prozesse der Ausdifferenzierung innerhalb des privaten
Fernsehsystems beobachtet werden."?*

196 Stuiber, Medien in Deutschland. S. 556.
197 Schulte, Dialoge mit Zuschauern, S. 243.
198 Stuiber, Medien in Deutschland. S. 556.
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Was ist ein Vollprogramm?

Nach § 2 Abs. 2 im Staatsvertrag fur Rundfunk und Telemedien ist ein
~Vollprogramm ein Rundfunkprogramm mit vielfaltigen Inhalten, in welchem
Information, Bildung, Beratung und Unterhaltung einen wesentlichen Teil des

Gesamtprogramms bilden"“%°2,

»Die Lizensierungspraxis der meisten Bundeslander bevorzugte - insbesondere
bei der Zuweisung terrestrischer Frequenzen - sogenannte ,Vollprogramme", die
ein madglichst breites Spektrum an Programmformen und -inhalten abdeckten,
was RTL und SAT 1 einen klaren Startvorteil verschaffte."?%3

4.3 Wie kam Kluge zum Fernsehen?

~Gegenprodukte missen [...], um lUberhaupt eine Wirkungschance zu haben, auf
dem Terrain der hegemonialen Medienproduktion selbst angesiedelt sein, mlssen
in direkte Konkurrenz zu ihnen treten, statt sie bloB kritisch zu

kommentieren.“2%

Kluges Gegenprodukte waren bis Anfang der 80er Jahre in erster Linie Bucher
und Filme. Mit dem Fernsehen hatte er bis zu diesem Zeitpunkt nur peripher zu

tun. ,Das Fernsehen war fir ihn in den siebziger Jahren vor allem als Finanzier

von Spielfilmen interessant, [...] im Rahmen des Film-Fernseh-Abkommens."?%*

»,Die EinfiUhrung der Neuen Medien avancierte zu einem Menetekel, das den
Kampf um eine unabhéangige Filmkultur, um selbstorganisierte
Offentlichkeitsraume zuriickwerfen drohte."“2%

202 Rundfunkstaatsvertrag per 31.08.1991. 12. Fassung. In Kraft getreten am 01.06.2009.
203 Uecker, Alexander Kluge, S. 18.
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205 Hickethier, Von anderen Erfahrungen in der Fernsehoffentlichkeit, S. 202.
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4.3.1 Schritt#1: offentlich-rechtliches Fernsehen

In dieser spannenden und fir die Zukunft richtungweisenden Entwicklungsphase

der Neuen Medien erkannte Kluge die Chance , die Interessen der Autorenfilmer

und die des 6ffentlich-rechtlichen Fernsehens"?%”

w208

zu bindeln und , kooperative
Formen zu schaffen, von denen beide Seite profitieren. Seine Vorstellungen
von der Zusammenarbeit der Autorenfilmer und den 6ffentlich-rechtlichen

Anstalten, die weit Uber das Film-Fernseh-Abkommen hinausgehen sollten, trug

Kluge bei den Mainzer Tagen der Fernsehkritik 1983 vor.

Seine Idee:
~Die Fernsehanstalten kénnten die Programmkinos als >Schaufenster< ihrer

w209

eigenen Produktionen nutzen und auf der anderen Seite sollen Filmemacher

Fenster im Fernsehen bekommen.

Dieser erste Anlauf von Kluge, ins Fernsehen zu kommen, scheiterte.

~Dennoch ist die Mainzer Debatte flr das Verstandnis fiir das Verhaltnis der
weiteren Entwicklung insofern aufschlussreich, als hier erstmals das Konzept
eines anderen, um das Autorenprinzip erweiterten Fernsehens sowie die
Forderung nach festen Sendeplatzen flr Experimente des Autorenfilms an die
Programmverantwortlichen direkt herangetragen wurde."?*°

AKS

Kluge erkannte, dass der alleinige Kampf gegen die Fernsehhegemonie nicht zu
gewinnen ware. Im April 1984 wurde auf seine Initiative die Arbeitsgemeinschaft
Kabel- und Satelliten-Programm (AKS) gegriindet. Die AKS ist eine von Kluge
initiierte Koalition der von Kluge geleiteten AG Neuer Deutscher

Spielfiimproduzenten, der Intendatengruppe im Deutschen Bihnenverein und der

207 Schulte, Dialoge mit Zuschauern, S. 242.

208 Hickethier, Von anderen Erfahrungen in der Fernsehoffentlichkeit, S. 203.
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AG Neuer Deutscher Spielfilmproduzenten, ,deren Ziel es ist, kulturelle Vielfalt

(Buch, Film, Musiktheater) in die Medien einzubringen“?*.,

4.3.2 Schritt#2: Neue Medien Ulm

Im Jahr 1985 griindete Kluge mit dem Verleger Eberhard Ebner (Stidwest
Presse) die >Neue Medien Ulm<. Mit SAT 1, einem Konsortium aus
Zeitungsverlegern das sich aus der Programmgesellschaft flir Kabel- und
Satellitenfernsehen (PKS) entwickelt hat, ging die Neue Medien Ulm mit der

Stunde der Filmemacher wochentlich auf Sendung.?!?

»~Dieses Programm wurde zunachst von verschiedenen Filmemachern bestritten
[...] Doch unter dem wachsenden EinfluB [sic!] Kluges entwickelte sich das
Programm zu einem Forum fiir Filmemacher und Videoproduzenten."?3

4.3.3 Schritt#3: privates Fernsehen

1985 schrieb Kluge den Text ,Die Macht der BewuBtseinindustrie und das
Schicksal unserer Offentlichkeit" und legte damit unter anderem ein Konzept vor,
wie ,kooperative Formen" zwischen kommerziellen Privaten bzw. zwischen

privaten Drittanbietern aussehen kénnten.

»~Es lauft auf eine Dreiteilung aller Programmzeiten hinaus. Ein Drittel dieser
Zeiten muB [sic!] fir >Fenster< zur Verfligung stehen, die durch Kooperationen,
gemeinniitzige Unternehmen und den sog. Kulturkanal ausgefiillt werden."?*

In diesem Text kommt auch der politische Stratege, Jurist und Lobbyist der AKS

zum Vorschein, denn

~Kluges Bestandsaufnahme ist vor allem eine genaue Beschreibung der
damaligen Situation, verfasst in der Absicht, Eindringstellen zu markieren und

211 Stollmann, Alexander Kluge zur Einfiihrung, S. 93.

212 Vgl. Lutze, Alexander Kluge und das Projekt der Moderne, S. 18.
213 Lutze, Alexander Kluge und das Projekt der Moderne, S. 18.

214 Kluge, Die Macht der BewuBtseinsindustrie, S. 178.
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Argumente zusammenzutragen, die geeignet waren, auch Politiker fir die eigene
Sache zu gewinnen.“?*®

Mit der Idee, dass unabhangigen Drittanbietern Sendezeit zur Verfligung zu
stellen werden miusste, stand Kluge zu dieser Zeit nicht alleine da. ,Offene
Kanale" fur Dritte war ein Thema, dass auf vielen gesellschaftlichen Ebenen

diskutiert wurde und nicht nur in linken Kreisen auf Zuspruch stief3.

Nordrhein-Westfalen

Am meisten Zuspruch fand Kluges Konzept in Nordrhein-Westfalen, wo Kluge mit
der damaligen sozialdemokratische Landesregierung unter Ministerprasident
Johannes Rau ,einen Partner fand, der bereit war, die notwendigen gesetzlichen
Grundlagen zur Verwirklichung seines Vorhabens zu schaffen“?!®. Wie in Punkt
4.2 erwahnt befand sich die SPD in einer prekaren Lage, denn auf der eine Seite
konnte sie die von der CDU forcierten Entwicklungen auf dem Fernsehmarkt nicht
aufhalten und auf der anderen Seite wollte die SPD vom ,kommerziellen

Medienkuchen" ein Stlck abbekommen.

Inhaltlich gestaltete sich die Situation ein wenig schwieriger. Die CDU wollte
einen liberalisierten kommerziellen Fernsehmarkt und argumentierte fur diesen,
mit einem dadurch entstehenden vielfaltigeren Fernsehangebot. Die SPD
beflirchtete, dass durch eine Fernsehmarktliberalisierung die Qualitat verloren
ginge und rein kommerzielle Absichten auf Seiten der privaten Fernsehanbieter

im Mittelpunkt stinden.

~Schon 1984 hatte Ministerprasident Johannes Rau angekundigt, daB [sic!] ein
kilinftiges Landesmediengesetz von den Programmveranstaltern ein ahnliches
MaB an Ausgewogenheit und Vielfalt verlangen werde wie von den &6ffentlich-
rechtlichen Sendern.“?*’

Bevor Kluge seinen Text , Die Macht der BewuBtseinsindustrie und das Schicksal
unserer Offentlichkeit" im Jahre 1985 schrieb, war die Landesregierung in

Nordrhein-Westfalen bereits auf der Suche nach einem geeigneten Konzept.

215 Schulte, Dialoge zwischen Zuschauern. S. 245.
216 Uecker, Alexander Kluge, S. 52.
217 Uecker, Alexander Kluge, S. 58.
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Die nordrhein-westfalische Landesregierung und Kluge fanden im Gegenliber
jeweils das ,fehlende Puzzelstlick®, denn flir die nordrhein-westfalische
Landesregierung legte ihnen Kluge ein Konzept vor, das ihnen politisch zusagte
und das sie in ein neues Gesetz integrierten und Kluge schaffte sich dadurch
einen Zugang ins Fernsehen, der gesetzlich in Nordrhein-Westfalen geregelt

wurde.

Die nordrhein-westfalische Landesregierung novellierte 1988 das
Landesmediengesetz dahingehend, ,dass jedem kommerziellen Vollprogramm
zur Auflage machte, Kultur und investigativen Journalismus, produziert von
unabhdngigen Dritten, in sein Programm aufzunehmen“?!%, Diese Novellierung
fand ausschlieBlich in Nordrhein-Westfalen statt, sodass es ausschlieBlich in

diesem Bundesland diese Hurde flr private Fernsehanbieter gab.

Warum waren den privaten Fernsehanstalten die Sendelizenzen in Nordrhein-

Westfalen so wichtig?

~Im Wettbewerb der Sender um Reichweiten und Zuschauer muBte [sic!] das
bevoélkerungsreichste Bundesland, Nordrhein-Westfalen, zum bevorzugten Objekt
der Begierde werden."?*®

Die privaten Fernsehanbieter wollten auf den attraktiven Werbemarkt nicht
verzichten und nahmen aus diesem Grund, die strengen und flr sie unliebsamen

Auflagen in Kauf.

Als sich die privaten Fernsehanbieter auf die Suche nach geeigneten Partnern
machten, die in der Lage waren ihnen das geforderte kulturelle Programm zu
liefern, betrat die dctp - development company for television programs erstmals

die Fernsehbihne.

218 Schulte, Dialoge mit Zuschauern, S. 246.
219 Uecker, Alexander Kluge, S. 57.
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5. dctp - development company for television programs

,Fernsehen der Autoren"

5.1 Beteiligungsstruktur

Alexander Kluge grindete zusammen mit dem japanischen Werbekonzern
Dentsu Inc. am 12. Februar 1987 die dctp, eine Gesellschaft mit beschréankter
Haftung, die heute (Anteilseigener und prozentuelle Anteile veranderten sich im
Laufe der Jahre) auf vier Anteilseigner aufgeteilt ist. Alexander Kluge 37,5%,
Dentsu Inc. 37,5%, Spiegel Verlag 12,5% und die Neue Zlrcher Zeitung auch
12,5%72%°, Kluge selbst versteht sich mit seinen 37,5% an Anteilen als
,Treuhdnder der AKS."#**

5.2 Wie kam es zur Zusammenarbeit mit den privaten Sendern?

Auf den ersten Blick scheint eine derartige Zusammenarbeit ziemlich paradox,
doch nach dem gescheiterten Versuch im 6ffentlich-rechtlichen Fernsehen
~Programmfenster" zu integrieren, wollte er sich die zu einem groBen Anteil

selbst geschaffene Chance, das ,Fremdanbieterprogramm"?*?

Zu gestalten, nicht
entgehen lassen. Die spannende Frage ist aber, warum sich die private
Fersehahnbieter dazu entschieden, dem politisch und juristisch mit allen Wassern

gewaschenen Alexander Kluge respektive der dctp Drittlizenzen zu geben?

Kluge hatte etwas zu bieten und er erleichterte den privaten Fernsehanbietern,
»~hicht nur die Lizenzverhandlungen mit der Landesregierung von Nordrhein-
Westfalen, er brachte vor allem attraktive Partner mit ein“??*>, Uber solche
Partner wie z.B Stern TV gab es von RTL oder SAT 1 bis heute noch keine

Beschwerden.

220 Wiggen, ,Company".

221 Hickethier, Von anderen Erfahrungen in der Fernsehoffentlichkeit, S. 205.
222 Hickethier, Von anderen Erfahrungen in der Fernsehoffentlichkeit, S. 204
223 Uecker, Alexander Kluge, S. 55.
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Mark Siemons interpretiert die Entscheidung von RTL und SAT 1 die Drittlizenzen

der dctp zu geben folgendermalen:

~RTL und SAT 1 glaubten, in Kluge einen nitzlichen Idioten gefunden zu haben,
der ihnen das gesetzlich vorgeschriebene Segment <Kultur> besorgen wirde,
ohne ihre Kreise sonst weiter zu stéren. Bei Gelegenheit wiirde man sich seiner
auch leicht wieder entledigen kénnen."“?**

»Kluges juristisches Geschick und der elementare Uberlebenswille dahinter
verschafften ihm eine rechtliche und politische Absicherung seiner Produkte, die
RTL bei einem Mann der Kultur nicht erwartet hatte und wohl auch nicht
schatzt.“?®

Matthias Uecker schreibt zur Entscheidung der privaten Fernsehanstalten:

~Auch die kommerziellen Anbieter ihrerseits kdnnen anfangs die Perspektive
kaum ernsthaft in Betracht gezogen haben, daB [sic!] eine Art Ein-Mann
Unternehmen wichtige Sendeplatze in ihrem Programmen auf Dauer mit
Beschlag belegen und mit einem offenbar unermudlichen AusstoB3 an
Produktionen auch tatséchlich ausfiillen wiirde."“?%®

Es ist aber nicht nur auf Kluges Verhandlungsgeschick zurlickzuflihren, dass sich

die Privaten flr die ihn respektive die dctp entschieden haben, denn

~[z]ugleich verlieh die Beteiligung des Spiegel und der Werbeagentur Dentsu
Kluges DCTP eine Aura von Professionalitat und kommerzieller Glaubwiurdigkeit,
die das Programmangebot des Unternehmens wohl erst akzeptabel machte flr
die vor allem an hohen Einschaltquoten interessierten Privatsender.“??’

Exkurs:

Ebenfalls interessant in diesem Zusammenhang ist, dass der erste wichtige

Partner von Kluge, Dentsu, bis heute keine inhaltliche Mitsprache will.??

~Dentsu wuBte [sic!], daB [sic!] sie einen EinfluB [sic!] auf den europdischen
Markt nicht unmittelbar und Uber die Quantitat, sondern nur Uber ein qualitatives
Engagement erreichen kann.“??°

224 Siemons, Zwolftonmusik im Zirkus, S. 108.

225 Siemons, Zwolftonmusik im Zirkus, S. 109.
226 Uecker, Alexander Kluge, S. 53.

227 Uecker, Alexander Kluge, S. 59.

228 Vgl. Siemons, Zwodlftonmusik im Zirkus, S. 106.

229 Siemons, Zwolftonmusik im Zirkus, S. 106.
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5.3 Sendelizenzen

Die dctp besitzt heute Sendelizenzen bei den Fernsehstationen RTL (friher RTL
plus), SAT.1 und VOX.

RTL und SAT 1 bewarben sich nach der Einfiihrung des >dualen Systems< 1987
in den neuen Landesmedienanstalten um die begehrten Sendelizenzen. In der
Regel liefen die Lizenzierungsverfahren so ab: ,[w]enn also eine
Landesmedienanstalt Giber freie Ubertragungskapazitdten verfiigt, wird sie das

%230 auf das sich

Zulassungsverfahren mit einer Ausschreibung einleiten
Interessenten unter der Einhaltung der gesetzlichen Rahmenbedingungen

bewerben kdénnen.

Hat eine Landesmedienanstalt einem Interessenten eine Sendelizenz in einem
Bundesland erteilt, war es Usus im Rahmen von Kooperationen der
Landesmedienanstalten, dass bereits erteilte Sendelizenzen von den Ubrigen
Landesmedienanstalten ,anerkannt™ wurden, um flr eine ,einheitliche

Einspeisung der entsprechenden Programme in die Kabelnetze"?3! zu sorgen.

5.3.1 RTLund SAT 1

Wie in Punkt 4.3 erwahnt mussten in Nordrhein-Westfalen private
Fernsehanbieter flr den Erhalt einer Vollprogrammlizenz respektive
terrestrischer Frequenzen auch kulturelle Angebote bereitstellen, die von
anderen Medienunternehmen durch ,,Fremdanbieterprogramme", in Form von

,Kulturfenster® geliefert werden soll.?*?

Die privaten Sender RTL und SAT 1 und die dctp wurden sich in Nordrhein-

Westfalen ,handelseinig und erwarben je gemeinsame Lizenzen“?*3, d.h., die

230 Stuiber, Medien in Deutschland. S. 756.
231 Stuiber, Medien in Deutschland. S. 556.
232 Vgl. Hickethier, Von anderen Erfahrungen in der Fernsehoffentlichkeit. S. 204.

233 Siemons, Zwolftonmusik im Zirkus, S. 106.
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beiden Privaten Fernsehanstalten erhielten Vollprogrammlizenzen und die dctp

Drittlizenzen.

Diese Drittlizenzen waren ein gutes Fundament fur die dctp, sicherten ihr aber
noch keine dauerhaften respektive langfristigen Verhaltnisse. Die Drittlizenzen
waren im Vergleich zu den Vollprogrammlizenzen eine David-gegen-Goliath
Situation. Die privaten Fernsehanbieter sahen die Kandle auf denen sie sendeten
als ihr Eigentum an und die Drittlizenz der dctp als lastiges flinftes Rad am
Wagen. Diese Situation konnte fiir den Strategen und Juristen Alexander Kluge
nicht befriedigend sein, denn wen er bei den privaten Fernsehanstalten in
Missgunst geraten sollte — das spater auch passierte — kdnnten sie die
Drittlizenzen einfach an andere Bewerber vergeben, die dctp war schlieBlich nicht

der einzige Interessent.

~Er vernachlassigte seine Kontakte mit der Disseldorfer Landesregierung auch
nach dem Lizenzerwerb nicht, und schlieBlich bekam die dctp eigene, von RTL
und SAT 1 unabh&ngige Lizenzen fiir bestimmte Sendezeiten."?3*

Mit diesem Schachzug wuchs der David zu einem Goliath und machte die Position
der dctp bis 1997, einer einschneidenden Novellierung des
Rundfunkstaatsvertrages, unantastbar. Der eine Goliath — RTL - konnte den
anderen Goliath - dctp - nicht loswerden, ,ohne seine eigene Lizenz in
Nordrhein-Westfalen zu verlieren“?*>, Die Landesregierung in Nordrhein-
Westfalen unter Ministerprasident Johannes Rau verschaffte durch die
~Bestandsgarantie flr Kultur und kritischen Journalismus im kommerziellen
Mediendschungel* de facto der dctp eine ,Bestandsgarantie“?¢, In diesem
Kontext muss erwahnt werden, dass neben der dctp auch Kanal 4 — ein Blindnis
von mittelstdndischen Video- und Filmproduzenten - eine eigenstandige Lizenz
erhalten hat, die aber im Gegensatz zur dctp , deutlich bescheidenere

Zuliefervertrage mit RTL plus und SAT 1 abschloB [sic!]"*.

234 Siemons, Zwolftonmusik im Zirkus, S. 107.
235 Siemons, Zwolftonmusik im Zirkus, S. 107.
236 Siemons, Zwolftonmusik im Zirkus, S. 107.

237 Uecker, Alexander Kluge, S. 59.
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Der Witz an der ganzen Sache ist,

~[0]bwohl die Lizenzen flr Kanal 4 wie fur Kluges DCTP eigentlich nur flr die
terrestrische Verbreitung in Nordrhein-Westfalen galten, wurden beide
Programme im gesamten Bundesgebiet (und per Satellit auch darliber hinaus)
ausgestrahlt"®8,

Im Jahre 1997 wurde der Rundfunkstaatsvertrag novelliert und die spezielle
nordrhein-westfalische Regelung der Vollprogrammlizenzierung bekam
bundesweite Gliltigkeit. Dieser Umstand ist schon sehr interessant, denn
aufgrund des politischen Willens der SPD in Nordrhein-Westfalen und der
Hartnackigkeit Alexander Kluges wurde sozusagen das ,Pilotprojekt" in
Nordrhein-Westfalen , Kulturfenster im kommerziellen Fernsehen™ auf ganz

Deutschland ausgeweitet.

Mit dieser Novellierung des Rundfunkwesens dnderte sich auch die Situation fiur
die dctp. Ab diesem Zeitpunkt hatten die eigenen Sendelizenzen der dctp in
Nordrhein-Westfalen bei RTL und SAT 1 keine Glltigkeit mehr, denn jetzt wurde

aus dem Landesgesetz ein Bundesgesetz und das besagt nach § 26 Abs. 5:

»~Erreicht ein Veranstalter mit einem Vollprogramm oder einem Spartenprogramm
mit Schwerpunkt Information im Durchschnitt eines Jahres einen Zuschauerantaeil
von 10 vom Hundert, hat er binnen sechs Monaten nach Feststellung und
Mitteilung durch die zustandige Landesmedienanstalt Sendezeit fir unabhangige
Dritte nach MaBBgabe von § 31 einzurdumen. Erreicht ein Unternehmen mit ihm
zurechenbaren Programmen im Durchschnitt eines Jahres einen Zuschaueranteil
von 20 vom Hundert, ohne dass eines der Vollprogramme oder
Spartenprogramme mit Schwerpunkt Information einen Zuschaueranteil von 10
vom Hundert erreicht, trifft die Verpflichtung nach Satz 1 den Veranstalter des
dem Unternehmen zurechenbaren Programms mit

dem héchsten Zuschaueranteil.“?*°

Seit dem Jahre 1998 finden alle flnf Jahre Ausschreibungs- und
Auswahlverfahren flr die Sendezeit flir unabhangige Dritte statt, denen sich ab
diesem Zeitpunkt auch wieder die dctp stellen musste bzw. muss. Seit 1998
wurden somit dreimal diese Drittlizenzen vergeben und die dctp hat sich jeweils
mit verschiedenen Formaten beworben. Die dctp hat sich bei RTL und SAT 1 bis

dato jedes Mal gegen Mitbewerber durchgesetzt.

238 Uecker, Alexander Kluge, S. 60.
239 Rundfunkstaatsvertrag per 31.08.1991. 12. Fassung. In Kraft getreten am 01.06.2009.
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5.3.2 Westschienenkanal - Vox

Satellitenlizenz

»1986 verabschiedeten die Bundeslander Berlin, Niedersachsen, Schleswig-
Holstein und spater auch Hamburg einerseits (>Nordschiene<) sowie Bayern,
Baden-Wiirttemberg und Rheinland-Pfalz (>Slidschiene<) je einen Staatsvertrag
Uber die Vergabe eines gemeinsamen Satellitenkanals an einen privaten
Fernsehanbieter."?*°

Geplant war, dass fur die restlichen vier Bundeslander eine >Westschiene<
eingerichtet werden sollte, d.h., neben RTL (Nordschiene) und SAT 1
(Sldschiene) einem dritten privaten Fernsehanbieter eine Satellitenlizenz flr ein
Vollprogramm erteilt wird. Dieser private Fernsehsender bekam den nahe Namen
Westschienenkanal Film- und Fernseh GmbH und Co. KG (spater WFF).

Am 20.12.1991 erhielt der Westschienenkanal eine Satellitenlizenz flr ein
Vollprogramm, die die Landesmedienanstalten Nordrhein-Westfalen, Hessen,
Saarland und Bremen ausstellten. Die Zweitlizenz bekam die dctp, die das
erforderliche kulturelle Programm beisteuern sollte. Neben der WFF bekam die
dctp bei diesem Projekt von Anfang an einen eigene Vollprogrammlizenz. Die
Sendelizenzen von WFF und dctp bestehen bis heute aus zwei Teillizenzen und
das heiBt, der WFF (VOX) kann nicht ohne dctp senden und die dctp nicht ohne
WFF (VOX).

Anderes als bei RTL und SAT 1 war der WFF froh, dass er mit der dctp einen
Partner gefunden hat, der in der Lage ist ein reichhaltiges Programmangebot
bereitstellen zu stellen und dadurch dazu beitragt einen vollen Sendebetrieb
gewahrleisten zu kédnnen. Von dieser Zusammenarbeit waren der WFF, die dctp

und die Politik, die die Lizenzen vergab, Uberzeugt.

240 Stuiber, Medien in Deutschland. Band 2, S. 555.
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Die Beteiliungsstruktur der WFF sah zu diesem Zeitpunkt folgendermaBen aus*:

24,9% Universum Film AG (Ufa) - Tochterunternehmen der Bertelsmann AG

25,1% Westdeutsche Medienbeteiligungsgesellschaft

20% SV-Teleradio Produktions- und Beteiliungsgesellschaft -
Tochterunternehmen des Sliddeutschen Verlages

14,5 % Holzbrinck-Verlag

11 % Development Company for Television Program - dctp

4,5% Mittelstandische Unternehmungsbeteiligungsgesellschaft

Am 13.5.1992 wurde der Westschienenkanal in VOX Film- und Fernseh GmbH &

Co. KG umbenannt.

Terrestrische Lizenz

Ende der 80er Jahren hatten terrestrische Ubertragungen eine viel groBere
Reichweite als Satellitentibertragungen. Aus diesem Grund und aus Grinden der
fehlenden Infrastruktur konnte VOX nicht sofort den Sendebetrieb aufnehmen.
VOX bemthte sich, in den Bundeslandern an die begehrten terrestrischen
Frequenzen zu kommen und anders als wie bei der gemeinsam erteilten
Satellitenlizenz (Westschiene), war die Vergabe der terrestrischen Frequenzen
wieder eine Angelegenheit der einzelnen Bundesldander. Das heil3t, bei der
Satellitenlizenz und der terrestrischen Frequenz handelt es sich dahingehend um
zwei verschiede Sachverhalte und eine Satellitenlizenz daher nicht automatisch

eine terrestrischen Lizenz beinhaltete.

Wie bereits bei RTL und SAT 1 kommt jetzt auch wieder die politische
Komponente ins Spiel, denn ,der Landtag in Nordrhein-Westfalen [schaffte] eine

dritte terrestrische Frequenzkette“?*?

und vergab diese begehrte terrestrische
Vollprogrammlizenz an VOX. Die Frage, ob es ein Zufall war, dass dem WDR
Sendeplatze entzogen wurden und diese VOX bereitgestellt wurden, kann hier
nicht beantwortet werden. Man darf aber nicht vergessen, dass Kluge mit der
dctp bei VOX beteiligt ist und sehr gute Kontakte zur Landesregierung Nordrhein-

Westfalen respektive zum Ministerprasidenten Johannes Rau pflegte. Diese

241 Vgl. VOX, ,Chronik™ - http://presse.vox.de/chronik/chronik/chronik_1991.html.
242 VOX, ,Chronik™ - http://presse.vox.de/chronik/chronik/chronik_1992.html.
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Kontakte haben der dctp bereits bei den Drittlizenzen bei RTL und SAT 1 in

Nordrhein-Westfalen geholfen.

Matthias Uecker schreibt dazu:

»In welch hohem Male seine medienkritischen Aktivitaten, vor allem aber auch
eine geschickte Lobby-Arbeit mit der Hilfe einfluBtreicher [sic!] Sozialdemokraten
ihn flir die nordrhein-westfalische Landesregierung vertrauenswiirdig gemacht
hatten, erwies schlieBlich darin, daB [sic!] Kluge nicht nur 1988 als
~unabhangiger Dritter" in den beiden miteinander konkurrierenden Bewerbungen
von RTL plus und SAT 1 auftreten konnte, sondern 1992 bei der
Frequenzvergabe an den neuen, wiederum von Bertelsmann unterstitzen Sender
Vox ein weiteres Mal berlicksichtigt wurde und diesmal sogar eine eigenstandige,
vom Hauptprogramm unabhangige Lizenz erhielt."?*3

Offizieller Start

Am 25.1.1993 ging VOX erstmals auf Sendung, schaffte es aber nicht sich
innerhalb eines Jahres zu etablieren und kam auf einen Marktanteil von gerade
einmal 1,5 %. Aufgrund dieser erschreckenden Zahl und den damit
einhergehenden Millionenverlusten, stiegen am 1.4.1994 bis auf die dctp und die

Ufa (Bertelsmann) alle Teilhaber aus.

~Als das Vox-Unternehmen [...] liquidiert werden sollte, protestierte Kluge
offentlich dagegen und sprang ein. Kluge fillte die Lécher im Programm, die
aufgrund des Ausstieges einiger Mitgesellschafter entstanden waren, mit
Sendungen aus dem Archiv und mit Neuproduktionen. Innerhalb einer Woche
stampfte er in Hamburg eine eigene Nachrichtenredaktion aus dem Boden, die ab
Mai 1994 eine eigenstandige Sendung produzierte. Kluges Aktivitat rettete - im
Zusammenspiel mit anderen Aktionen - das Unternehmen.“?*

Als am 1. November 1994 die News German Television Holding (ein zum
Murdoch-Imperium?* gehérendes Unternehmen) mit 49,9% und Canal+ mit
24,9% bei VOX einsteigen, konnte Kluge ,sein >Notprogramm< wieder
reduzieren“?*®, Die dctp hielt ab diesem Zeitpunkt nur noch 0,3% an der Vox

Television GmbH und das hat sich bis heute nicht verandert.

243 Uecker, Alexander Kluge, S. 59.

244 Hickethier, Von anderen Erfahrungen in der Fernsehoffentlichkeit, S. 195. zit.n. Dietrich Leder, ,Leben nach dem Tod. Der
TV-Sender Vox, den es gar nicht mehr geben sollte, hat Erfolg mit billigen Notprogramm?®, In: Die Woche, 23. Juni 1994, S. 33.
245 Vgl. Hicketier, Von anderen Erfahrungen in der Fernsehoffentlichkeit, S. 195.

246 Vgl. Hicketier, Von anderen Erfahrungen in der Fernsehoffentlichkeit, S. 195.
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Am 23.12.1999 verkaufte die News German Television Holding ihre Anteile an

RTL, dass spater auch Canal+ machte.

VOX und die dctp entschieden sich am 1.Februar 2007 dazu gemeinsam ihre

Arbeit fortzusetzen und ihre Doppelizenz zu behalten.

»,Die dctp liefert jetzt pro Woche 19 Stunden Programm zu, darunter Spiegel TV,
BBC exklusiv, Stddeutsche Zeitung TV und NZZ Format. Die VOX-Nachrichten,
die vorher Uber die dctp von Spiegel TV kamen, werden jetzt von RTL
produziert."?*’

5.4 Herausgeberprinzip

~Das Herausgeberprinzip sieht Fernsehsendungen analog zur Unabhangigkeit

angesehener publizistischer Unternehmen.“?8

Kluge hat heute Uber 20 Stunden Sendezeit zur Verfiigung. Es ware eine
Herkulesaufgabe soviel Sendezeit alleine zu gestalten. Aus diesem Grund arbeitet
die dctp mit Partner zusammen, , TV-Programme, die von den Fernsehttchtern
namhafter Verlage produziert werden“?*° (BBC, Siiddeutsche Zeitung, Neue

Zurcher Zeitung, usw.).

Auch die Mitglieder der AKS haben mehrere Mdglichkeiten Sendungen zu

gestalten. ,[...] Kluge bot den Mitgliedern der Arbeitsgemeinschaft [AKS, Anm.]
zwei verschiedene Leistungen: Ihre Produktionen wurden zum Gegenstand von
Kluges eigenen Sendungen, oder sie konnten dctp nutzen, um selbstproduzierte

Sendungen ins Fernsehen zu bringen."?*°

Das Entscheidende beim Herausgeberprinzip ist, dass die Partner der dctp vdllig
unabhangig und ohne Quotendruck Sendungen machen kénnen und so ihrem

gewohnten Qualitatsanspruch nachkommen.

247 VOX, ,Chronik™ - http://presse.vox.de/chronik/chronik/chronik_2007.html.
248 dctp - ,Herausgeberprinzip® - http://www.dctp.de/firma_herausg.shtml.
249 dctp - ,Herausgeberprinzip™ - http://www.dctp.de/firma_herausg.shtml.
250 Uecker, Alexander Kluge, S. 56.
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5.4.1 Lizenznehmer

Spiegel TV

Spiegel TV produziert seit 1988 das Spiegel TV Magazin. Der Spiegel Verlag
grindete nach erfolgreicher zweijahriger Arbeit die Spiegel TV GmbH, eine
100%ige Tochter des Spiegel Verlages und beteiligte sich 1991 mit 12,5% an der
dctp.?!

Das Ziel der ca. 240 Beschéftigten in der Spiegel TV - Redaktion®®? ist es an die
journalistische Qualitat des gedruckten Magazins anzuschlieBen. Zu sehen sind
die Sendungen von Spiegel TV mit Lizenzen der dctp auf RTL, SAT 1 und VOX.

Spiegel TV produziert fiir die dctp vier Magazine®®3:
- Spiegel TV Magazin Spiegel TV Reportage
- Spiegel TV Special
- Spiegel TV Extra

Neue Ziircher Zeitung (N22)

Die Schweizer Qualitatszeitung ist seit Februar 1993 Programmpartner der dctp
und beteiligte sich 2006 mit 12,5% an der dctp. Die ausschlieBlich in Eigenregie
produzierten Sendungen sind vom Themenspektrum sehr breit aufgestellt. Die zu
Spiegel TV vergleichbar kleine Redaktion arbeitet eng mit Zeitungsredaktionen

der NZZ zusammen.

Die Neue Zlrcher Zeitung produziert flir VOX ,NZZ Format", ein 30 min. Magazin
und dazugehérend ,NZZ Swiss made®. NZZ Format wird alle vierzehn Tage

ausgestrahlt und teilt sich derzeit einen Sendeplatz mit Stiddeutsche TV.?**

251 Vgl. dctp, ,Partner - Spiegel TV", http://www.dctp.de/partner-spiegel.shtml.

252 Vgl. Spiegel TV, ,About us",
http://www.spiegeltvdistribution.com/SPTVDistribution/home.nsf/Navigation/34038EEF26909AD9C1257106004B7COF?0OpenDo
cument.

253 Vgl. dctp, ,Formate - Spiegel TV", http://www.dctp.de/formate-sp-magazin.shtml.

254 Vgl. NZZ Format, ,VOX", http://nzzformat.ch/76.htmI?&no_cache=1&station=VOX.
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Siiddeutsche Zeitung TV

Die Suddeutsche Zeitung produziert Uber ihr Tochterunternehmen Stddeutscher
Verlag (SV) Teleradio Produktions- und Beteiligungsgesellschaft flr elektronische
Medien mbH das Suddeutsche Zeitung TV. Suddeutsche Zeitung TV wurde im
April 1992 Programmpartner der dctp und produziert seit Beginn fiir VOX das

Suddeutsche TV Magazin, ein qualitatives Reportagemagazin.

BBC Worldwide

~BBC Worldwide ist seit Marz 1998 Programmpartner der dctp und strahlt auf
VOX seine Marke BBC Exklusiv aus.“?*® Unter dem Logo BBC Exklusiv produziert
BBC Worldwide flr die dctp neben Reportagen auch umfassende

Dokumentationen, die auf VOX ausgestrahlt werden.

Stern TV

Stern TV ist was die Quote betrifft (ca. 20%2°°) die erfolgreichste Sendung, die
mit einer dctp-Lizenz auf Sendung ist. Seit April 1990 ist das Magazin Stern TV
einmal wdchentlich auf RTL zu sehen und beschaftigt sich dabei kritisch mit
aktuellen Ereignissen und Entwicklungen. Stern TV ist eine Livesendung, die
nicht nur journalistisch aufgearbeitete Themen prasentiert, wie in allen anderen
Magazinen der dctp-Partner, sondern sich einen Namen als lebhafte
Informationssendung gemacht hat, in die zahlreiche Gaste eingeladen und

interviewt werden, Studiopublikum anwesend ist und Live Ubertragen wird.

Neben Stern TV auf RTL ging auf VOX im Oktober 2001 erstmals auch Stern TV
Reportage auf Sendung. Nach eigenen Angaben werden in diesem Magazin

,aktuelle und lebensnahe“?*” Themen behandelt.

Focus TV
Focus TV ist ein ,spezieller" Partner der dctp, da die Zusammenarbeit nur Uber
Umwege zustande kam. Focus TV wurde 1995 gegriindet und ist ein

hundertprozentige Tochter des Focus Verlages, der mehrheitlich zum Hubert

255 dctp, ,Partner - BBC Worldwide", http://www.dctp.de/partner-bbc.shtml.
256 ,Quote Stern TV", http://www.i-und-u.tv/quoten.php#regionl
257 Vgl. ,Stern TV Reportage", http://www.i-und-u.tv/sterntvreportage.php.
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Burda Verlag gehdrt. Als unabhangiger Drittanbieter hat sich Focus TV bei allen
Lizenzierungsverfahren vergeblich bemuht an die begehrten Drittlizenzen zu
kommen, die dctp kam wie erwahnt immer zum Zug. Nach dem erneuten
Scheitern von Focus TV bei der zweiten Runde der Drittlizenzvergabe, nach der
Novellierung des Rundfunkstaatsvertrages 1996/97, 2003 wollte Focus TV diese
Entscheidung nicht mehr widerstandslos hinnehmen und hat eine ,Beschwerde
bei den zusténdigen Verwaltungsgerichten eingelegt*?*®. Focus TV warf der dctp
vor, dass diese mit der Drittlizenz bei RTL kein unabhangiger Programmanbieter

sei, da die dctp Uber Beteiligungen mit RTL verbunden sei.

Exkurs: Beteiligungsverhaltnisse

Der Spiegel Verlag ist mit 12,5% bei der dctp beteiligt; beim Spiegel Verlag ist
das Verlagshaus Gruner + Jahr mit 23,25% beteiligt; Gruner + Jahr gehort zu
74,9% der Bertelsmann AG, der RTL zu 100% und VOX zu 99,7% gehdrt - die
restlichen 0,3% halt die dctp.?®® Nach der Argumentation von Focus TV sind die
dctp und vor allem Spiegel TV bei RTL keine unabhangigen Drittanbieter, sondern

gehoéren indirekt zur RTL-Unternehmensfamilie.

Das Verwaltungsgericht entschied, dass die Bertelsmann AG und Gruner + Jahr
keinen beherrschenden Einfluss auf den Spiegel Verlag respektive Spiegel TV und
die dctp ausiben kdénne. In zweiter Instanz entschied das
Oberverwaltungsgericht Koblenz, dass es ,,Zweifel an der rundfunkpolitischen
Unabhangigkeit von Kluges Firma gebe“?®°. Als bei der dritten Drittlizenzvergabe
die rheinland-pfalzische Landesmedienanstalt erneut der dctp die
Drittsendelizenzen bei RTL erteilte, ging die dctp einer erneuten Klagewelle von
Focus TV prophylaktisch aus dem Weg, indem sie ihr Sendezeit bei RTL zur
Verfligung stellte. Um auch Streitigkeiten bei der erneuten Drittlizenzvergabe bei
SAT 1 an die dctp aus dem Weg zu gehen, ,nahm die DCTP ,Focus TV"

vorsichtshalber gleich ins Programmbouquet auf*2®*.

258 Renner, ,Die Beziehungen des Alexander Kluge®".

259 Vgl. Beschluss der Kommission zur Ermittlung der Konzentration im Medienbereich (KEK), zur Auswahl der
Fensterprogrammveranstalter bei RTL. Aktenzeichen: KEK 461-2, S. 9.

260 Simon/ Renner, ,Wie Alexander Kluge Focus TV befriedigt®.

261 Simon/ Renner, ,Wie Alexander Kluge Focus TV befriedigt®.
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Focus TV hat sich durch die eigene Hartnackigkeit und die flr die dctp
unangenehmen respektive langwierigen Klagen in eine gute Position mandvriert.
Focus TV ist bei RTL sogar Programmpartner beider Drittlizenznehmer. Focus TV
produziert unter der Lizenz der dctp und der AZ-Media Sendungen und hat
vertraglich abgesicherte Sendeplatze bis Ende Juni 2013. Daneben produziert

Focus TV fiir VOX das Magazin Focus TV-Reportage.?®?

5.4.2 Sendeplaitze

VOX

Die Partner der dctp haben flr ihre Magazine festgelegte Sendeplatze, die bei
VOX jahrlich neu verhandelt werden. Die Quote von VOX stieg bei der
werberelevanten Zielgruppe der 14-49 Jahrigen von 1,5% (1993) auf einen
Héchststand von 7,8% (2007)2%3. Aufgrund dieser Quotenentwicklung erhdhte
VOX auch den Druck auf den Partner dctp, der bereits Sendeplatze zuriickziehen

musste, um andere behalten zu kénnen.

Neben den Sendeplatzen der einzelnen Partner, gibt es noch weitere Sendeplatze

der dctp, wie z.b.:

- dctp Nacht Club

- dctp Premium Club
- dctp Reportage

- dctp Weekend

- dctp Kiosk Spezial
- dctp Spezial

Auch diese Sendeplatze werden von den Partnern der dctp und nicht von der
dctp selbst geflllt. Die Namen dieser Sendeplatze begegnen dem
Fernsehzuschauer nur bei Sendungsankindigungen der dctp, z.B. auf der ihrer
Webseite, in Fernsehzeitschriften, sowie im Fernsehprogramm von VOX sind nur
die Namen der dctp-Partner und die dazugehdrenden Sendungsthemen

angefuhrt.

262 Focus TV - Pressemitteilung vom 14. Juli 2008.
263 VOX, ,Martkanteile",http://presse.vox.de/chronik/chronik/marktanteile.html.
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Sendeschienen bei RTL und SAT 1
Drittanbietern werden im Rahmen der Drittlizenzvereinbarungen fixe Sendezeiten

in Form von so genannten >Sendeschienen< zugeteilt.

RTLZ*
Aktuell halt die dctp bei RTL die 1. Sendeschiene inne, die von 21.07.2008 bis
zum 30.06.2013 ihre Glltigkeit besitzt und von der Landesmedienanstalt

Niedersachsen ausgestellt wurde.

1. Sendeschiene?®®®

Sonntag 22:15 - 23.30 Uhr 45 min. ~Spiegel TV
Montag 00:00 - 01:00 Uhr 15 min. »10 vor 11"
Dienstag 00:30 - 1:30 Uhr 30 min. -
[ Mittwoch 22:15 - 23:30 Uhr 30 min. ~Stern TV? J
120 min.

Derzeit werden die Sendeplatze mit einem eigenen Magazin der dctp - ,,10 vor

11" und zwei Magazinen von dctp-Partnern - ,Spiegel TV" und ,Stern TV" gefullt.

Die AZ Media ist neben der dctp der zweite Drittanbieter, der die 2.
Sendeschiene in einem Umfang von 60 Minuten woéchentlich flllt. RTL kann sich
weitere 80 Minuten der Regionalfenster anrechnen lassen, um auf die gesetzlich
festgelegten 260 Minuten Sendezeit zu kommen, die sie Drittanbietern zur

Verfiigung stellen muss.?%®

SAT 1
Bei SAT 1 bekam die dctp von der Landesmedienanstalt Rheinland-Pfalz die 3.
und 4. Sendeschiene zugewiesen, die vom 01.06.2008 bis zum 31.5.2013 im

Drittlizenzvertrag festgeschrieben sind.

264 Beschluss der Kommission zur Ermittlung der Konzentration im Medienbereich (KEK), dass bei der Auswahl der
Fensterprogrammveranstaltern dctp und AZ-Media bei RTL durch die Landesmedienanstalt Niedersachsen keine Bedenken bei
der Sicherung der Meinungsvielfalt bestehen. Aktenzeichen: KEK 461-2

265 Ebenda, S. 3.

266 Vgl. Ebenda, S. 2f.
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3. Sendeschiene?®’
- Sonntag, zwischen 23.00 und 01:15 Uhr - 45 Minuten
In dieser Zeit wird das zweite eigene Magazin der dctp ,News & Stories"

gesendet.

4. Sendeschiene

- Montag, zwischen 22.45 und 23.30 Uhr - 30 Minuten

Diese Sendezeit wird von ,,Spiegel TV" und ,,Focus TV" mit 30 Minuten Magazinen
gefullt.

Aufgrund der Zuschaueranteile muss SAT 1 nur 180 Minuten Sendezeit®®®

an
unabhdangige Dritte abgeben. Der zweite Drittlizenznehmer News & Pictures

erhielt mit der 1. und 2. Sendeschiene 105 Minuten Sendezeit zur Verfligung.

5.5 Kluges Programm

Seit Anfang 2009 gestaltet Kluge nur mehr zwei Kulturmagazine ,, 10 vor 11" und
~News & Stories", die beide von Kluges Unternehmen Kairos-Film produziert
werden und flr die sich Kluge in der Regel, auBBer er lasst Andere diese Magazine

gestalten, auch verantwortlich zeigt.

Nach Knut Hickethier unterscheiden sich Kluges Kulturmagazine nur ,durch

unterschiedliche Ldngen“?®°. Er schreibt dazu:

»10 vor 11 will Kultur ,authentisch und kompromisslos® bringen, dabei seine
Themen ,live und ohne Eile" vermitteln, und dauert 25 bis 30 Minuten. [...] News
& Stories versteht sich als ein ,langeres Format", gibt die Formel ,,Zeit nhehmen
fir Kultur® aus und dauert 45 Minuten.“?”°

267 Beschluss der Kommission zur Ermittlung der Konzentration im Medienbereich (KEK), dass bei der Auswahl der
Fensterprogrammveranstaltern News & Pictures und dctp bei SAT 1 durch die Landesmedienanstalt Rheinland-Pfalz keine
Bedenken bei der Sicherung der Meinungsvielfalt bestehen. Aktenzeichen: KEK 383-4

268 Ebenda. S. 9.

269 Hickethier, ,Von anderen Erfahrungen in der Fernsehoffentlichkeit®, S. 208.

270 Hickethier, ,Von anderen Erfahrungen in der Fernsehoffentlichkeit®, S. 208.
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Matthias Uecker schreibt Gber den Unterschied der einzelnen Kulturmagazine
ahnlich wie Knut Hickethier: ,Der Hauptunterschied zwischen den vier [sic!]

Magazinen besteht denn auch allein in der Sendezeit und -dauer [...]."*"!

Quote

Der einzige Parameter, der die kommerzielle Fernsehwirklichkeit bestimmt, d.h.,
der fUr bestimmte Interessensseiten als Legitimation herangezogen wird, um
Uber die Einfihrung, Beibehaltung oder Absetzung einer Sendung zu urteilen, ist
die Quote.

Der langjahrige RTL-Chef Helmut Thoma hat Kluges Magazine einst als
»Quotenkiller* und , Steinzeitfernsehen“?’? bezeichnet. Das ist aber eben Kluges
groBer Verdienst, dass er es ermdglicht hat, dass im kommerziellen Fernsehen,

quotenunabhangiges Fernsehen durch Fremdanbieterprogramme madglich ist.

Die Quote der beiden Kulturmagazine aus dem Jahre 2010 und der Marktanteil
fur die Zielgruppe der 14-49 jahrigen Zuschauer®”® zeigt, dass Kluges

Kulturmagazine alles andere als schlecht sind:

10 vor 11: 9,8%
News & Stories: 4,6%

»~T1eilt man die pro Jahr rund 120 bis 130 ausgestrahlten Kulturmagazine in
gréBere Themenkomplexe auf, so sind etwa 60% dieser Sendungen dem
klassischen Kulturbereich (Oper, Film, Literatur, Musik, Theater, Kunst)
zuzuordnen, etwa ein Viertel widmet sich politischen, gesellschaftlichen und
historischen Themen, rund 15% der Beitrége greifen andere Fragen auf [...]."*"*

Was nun diese Kulturmagazine so einzigartig in Form und Inhalt macht, wird in

Punkt 6 naher untersucht.

271 Uecker, Alexander Kluge, S. 88.

272 Schulte/ Siebers, Kluges Fernsehen, S. 8.

273 Auskunft der DCTP - Frau Beate Wiggen

274 Siebers, ,Mit Historie will man was", S. 167-168.
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5.6 Finanzierung

Die dctp finanziert sich ,,aus den [in die Sendezeit] dazugehdrenden
Werbezeiten“?’®. Die Einnahmen der Werbung werden von den Privatanstalten
direkt an die dctp Uberwiesen, die das Geld zu 95% anteilsmaBig an die
einzelnen Produzenten (dctp-Partner und dctp) verteilt. Dabei macht es keinen
Unterschied, ob in den Ubertragungszeiten der dctp Werbung geschaltet wird
(wie bei den dctp-Partnern) oder nicht (wie bei Kluges Kulturmagazinen). Die
dctp behalt lediglich eine Managementgeblhr von 5%, die den administrativen

Aufwand entschadigt.

~Branchenkenner schatzen die Erlése, die etwa Spiegel TV Magazin bei RTL am
Sonntagabend erzielt, nach Abzug der Kosten flir Sender und Werbevermarkter
auf 110000 bis 150000 Euro pro Sendung. Bei Kluges Kulturmagazinen, die bei
RTL gegen Mitternacht laufen, blieben immer noch 10000 bis 20000 Euro
hangen."?’®

275 Hickethier, ,Von anderen Erfahrungen in der Fernsehoffentlichkeit®, S 205.

276 Renner, Die Beziehungen des Alexander Kluge.
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5.Alexander Kluges Kulturmagazine

»Wir leben nicht mehr in der
Kultur des Wortes, sondern der Bilder.“?”’

Kluges Sendungen unterscheiden sich in vielerlei Hinsicht von ,gewohnten*

Kulturmagazinen in der Fernsehlandschaft. Was ist anders bei Kluge?

- Es gibt keine Voranklindigungen bzw. Querverweise auf Kluges Magazine
innerhalb der Privatsender/

- Es gibt kein Anfang und kein Ende/

- Es ist kein Logo am Bildschirmrand zu sehen/

- Es sind keine Moderatoren zu sehen/

- Es sind keine Off-Stimmen zu héren, die das Gesehene kommentieren/

- Bild und Ton stimmen nicht immer Uberein, d.h., die Bilder passen nicht
immer zum Text (vgl. Godard?’®, ,Sendung ohne Namen“?"?)/

- Die Form der Magazine wirkt fremd/ --

6.1 Charakteristik der Kulturmagazine

~Kluges Design schafft vielmehr
eine Trimmerwelt isolierter, aber doch
einen Zusammenhang bildender Reize." %%

~Die Formen der Sendungen kénnten kaum vielfaltiger sein: Neben den
Gesprachen stehen Montagen/ Collagen aus Bild-, Ton- und Textfragmenten, die
nicht allein die verschiedensten kulturellen Traditionen zitieren, sondern auch
Teile des eigenen (filmischen und literarischen) CEuvre in immer wieder anderen
Kontexten vergegenwértigen." !

Die unterschiedlichen Formen in Kluges Kulturmagazinen sind sehr
charakteristisch und stilpragend. Sie bilden sich durch einen undefinierbaren
Prozess der Materialaufbereitung, bei dem sich ausschlieBlich die Parameter

beschreiben lassen.

277 Lutze, ,Alexander Kluge und das Projekt der Moderne®, S. 36.
278 Scherer, ,Arbeit an der Filmgeschichte", S. 192.

279 Oesterreichischer Rundfunk, ,Sendung ohne Namen®.

280 Uecker, Alexander Kluge, S. 130.

281 Schulte, ,Fernsehen und Eigensinn®, S. 67.
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Die verschiedenen Formen bilden ein starkes ,Fundament," d.h., sind
charakterbildend und funktionell seit Anbeginn Kluges Fernseharbeit, und sind
zugleich so offen und flexibel, dass sie ,innerhalb bestimmter thematischer
Parameter nahezu jeden beliebigen Inhalt ins Programm zu integrieren“?? im

Stande sind.

6.1.1 Heterogenitat

Kluge will das Gegenteil einer runden, abgeschlossenen, strukturierten,
I6sungsorientierten, (bersichtlichen, klar verstidndlichen Fernsehsendung

gestalten. Ihm sind ein breites Spektrum und eine Formenvielfalt wichtig,

».die der Tatsache geschuldet ist, daB [sic!] die komplexe Wirklichkeit dieses
Jahrhunderts sich jedem identifizierenden Zugriff entzieht - sei es durch
ordnende Begriffe, eine lineare Erzahlweise entlang des roten Fadens, den
Pseudo-Abbild Realismus des Dokumentarfilms, die Stressdramaturgien des
Suspense-Kinos oder den stereotypen Programmaufbau des
Quotenfernsehens." %3

Es ist so, als wiirde man einen Spiegel auf den Boden werfen. Die Privatsender
wilrden versuchen, den Spiegel so detailgenau wie mdglich wieder zusammen zu
kleben. Ihnen ist beim Blick in den Spiegel ein mdglichst deckungsgleiches Bild
mit dem ihrer Vorstellung wichtig und daftr dirfen keine unebenen Stellen oder
Risse im Spiegel sein - sie haben den Wunsch im Spiegel das Bild ihrer

Vorstellung zu sehen.

Er selbst hingegen wirde die zerbrochenen Einzelstiicke spannend finden. Er
wilrde den Spiegel anders zusammenkleben als er vorher war. Dadurch wirde
naturgemafl das Problem entstehen, das die Einzelstiicke nicht

w284

zusammenpassen, es wirde viele ,Leerstellen (siehe 2.2) zwischen den

Einzelteilen geben. Genau diese , Licke" beabsichtigt Kluge, denn , es lenkt die

282 Uecker, Anti-Fernsehen, S. 84.
283 Schulte, ,Konstruktionen des Zusammenhangs", S. 49.

284 Schulte, ,Konstruktionen des Zusammenhangs", S. 71.
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Aufmerksamkeit des Zuschauers auf die Vielfalt jenseits des Bildschirms und das

eigene Wirklichkeitsverhaltnis.“2%>

~Wir Menschen sind in der Regel Gewohnheitstiere, die versuchen sich in einer
komplizierten Welt zurecht zu finden und sie flr uns zu verstehen. Wir suchen
Halt in klaren Verhaltnissen und bevorzugen in der Regel homogene Strukturen.
Wir verlieren sukzessive unsere Kritikfahigkeit und wollen uns nicht mit etwas
beschaftigen, das wir sowieso nicht verstehen. Wir finden uns selber und unsere
personliche bzw. berufliche Entwicklung wichtiger, als jene der Gesellschaft." In
solchen und dhnlichen Szenarien sieht Kluge ,die Gefahr eines Hineingleitens in
einen bloBen, durch kein Interesse an der objektiven Realitat der
gesellschaftlichen Verhaltnisse und der Geschichte ausgeglichenen
Subjektivismus."?®¢ Kluge will den Zusehern die Chance geben, sich kurze Zeit
von diesem Subjektivismus abzuwenden und in unklaren, neuen, ungewohnten

Perspektiven die Verhaltnisse in der ,Leerstelle" betrachten.

6.1.2 Rohstoffe
,Die ganze Welt ist Rohstoff.“?®’

Ein weiterer entscheidender Parameter in der Materialaufbereitung sind
Rohstoffe.

~Kluges Magazin breitet seine Waren aus der Geschichts- und Alltagsfabrik nicht

als Fertigprodukte aus, sondern im Rohzustand."?%¢

In der Sekundarliteratur, die sich mit Kluges Kulturmagazinen beschaftigt, ist im

Zusammenhang mit der Themenfindung und -aufbereitung auch von , Mullplatzen

w289

oder Trimmerfeldern® und ,Recycling"** zu lesen.

285 Schulte, ,Fernsehen und Eigensinn®, S. 71.

286 Lutz, ,Alexander Kluge und das Projekt der Moderne™, S. 36.
287 Uecker, Alexander Kluge, S. 124.

288 Jeuck/ Vogt, ,Fernsehen ohne ErmaBigung®, S. 16.

289 Uecker, ,Rohstoffe und Intermedialitat®, S. 88.
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~Dem Fernseh-Autor Kluge dient offensichtlich alles — die eigene Arbeit
eingeschlossen - als Materialsammlung, die bedenkenlos in ihre Bestandteile
zerlegt und immer neuen Kontexten wieder verwendet wird."??

Kluge thematisiert in seinen Sendungen Geschichten, theoretische
Abhandlungen, Mythen, wissenschaftliche Fragen, Zitate, usw. Er begibt sich wie
ein DJ auf Materialsammlung und kann wie er auf viel bestehendes Material

zurtckgreifen, dass Kluge auch sehr oft verwendet.

In dem nachsten Schritt bricht Kluge mit den gangigen Fernsehkonventionen. Er
bearbeitet das Thema nun nicht zu einer fertigen Ware, d.h. massentauglich und
allgemein verstandlich, sondern beleuchtet es von anderen Blickwinkeln, zerlegt
es in Einzelteile und versetzt es in andere Kontexte. Das macht er bsp. dadurch,
dass er neue Geschichten mit ,recycelten® Bildern erzahlt (vgl. ,Sendung ohne

Namen").

»~Die von Kluge gesammelten Rohstoffe werden also in diesen Magazinen weder
ordentlich sortiert noch in ihrer ganzen Informationsfllle ausgebreitet und
auswertbar gemacht, sondern vielmehr fragmentiert, auf kurze isolierte Reize
reduziert und dafiir aber in groBer Zahl aneinandergereiht."?*

6.1.3 Uberforderung

Jeuck und Vogt schreiben:

~DER ZUSCHAUER wird namlich total Gberfordert. Wer kann spat abends um 23
Uhr noch den komplexen Gedankengang des , Zeitforschers" Bohrer folgen?
Genau das aber mutet das Magazin DEM ZUSCHAUER zu. Kein Mittelweg.
Fernsehen ohne ErméaBigung.“?°?

Eine Uberforderung des Zusehers kommt durch das Zusammenspiel der oben

beschriebenen Charakteristiken in Kluges Kulturmagazinen zustande.

~Mdglicherweise liegt das Hauptproblem, die Schwierigkeiten, die Rezipienten

auch und gerade in ihrer Freiheit der Sinnkonstruktionen haben, darin, daB [sic!]

290 Uecker, ,Rohstoffe und Intermedialitat®.
291 Uecker, Alexander Kluge, S. 123.
292 Jeuck/ Vogt, ,Fernsehen ohne ErmaBigung®, S. 15.
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sich der Effekt, der sich in Kluges Verfahren einstellt, zumindest teilweise der

Versprachlichung entzieht [...]."%%

Hinzukommen Probleme wie Unstrukturiertheit, Themenvielfalt, Offenheit,
Montage, usw., alles Dinge die Kluge bewusst anstrebt. Er will ,eine
systematische Uberforderung der Zuschauer [...], die - in Kluges Sicht - erst auf
diese Weise zu aktiven Rezipienten, und das heifBt: selbst Produzenten

w294

werden“?** und somit ,die Bedeutungen eines Programms produzieren.“?*> (Vgl.

2.6 Eigensinn)

Zappverhalten

Auf der Sinnsuche kann sich der Zuseher auch selbst Uberfordern und das macht
er sehr oft. Als Beispiel sei hier das Zappverhalten vieler Zuseher erwahnt:

Der Zuseher schaltet von der Couch aus via Fernbedienung zwischen den
Fernsehkandlen um, bis er etwas findet das ihn interessiert, das er kennt, das er
lustig findet, etc. Vielleicht findet er auf mehreren Kanalen Interessantes, sodass
er o6fter umschaltet. Inhaltlich Gberfordert er sich mit diesem Verhalten selbst,
denn er wird in seiner Wahrnehmung alle Sendungen miteinander verbinden und

zwangsweise einen Sinnzusammenhang herstellen.

Die durch ein konstantes Zappingverhalten einhergehende inhaltliche und
technische Reizuberflutung kommt Gestaltung Kluges Magazinen ziemlich

ahnlich.

6.2 Visuelle Darstellung der Kulturmagazine

Alexander Kluge verwendet in seinen Kulturmagazinen fortwahrend dieselben
Stilmittel, mit denen er die Sendungen visuell aufbereitet. Nachfolgend werden
chronologisch nach Ablauf der Sendungen die einzelnen Stilmittel naher

beleuchtet.

293 Scherer, ,Arbeit an der Filmgeschichte", S. 186-187.
294 Uecker, Alexander Kluge, S. 100.
295 Uecker, Alexander Kluge, S. 153.
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6.2.1 Logo

Alle Sendungen beginnen mit dem Aufscheinen des dctp-Logos. Die Logos der
Fernsehanstalten, auf welchen die Kulturmagazine ausgestrahlt werden,

verschwinden dabei und scheinen wahrend Kluges Sendungen nicht auf.

Abb. 1 : dctp-Logo

Als zweites Bild ist eines der beiden Logos der Kulturmagazine zu sehen - 10 vor

11 oder News & Stories.

Abb. 2: 10vorll-Logo Abb. 3: News & Stories-Logo

6.2.2 Laufschrift

Darauf folgend wird jede Sendung mit einem horizontal aufscheinenden Lauftext
eingeleitet, ,,der am unteren Bildschirmrand, eingefasst zwischen zwei farbigen
Streifen, erscheint. Dieser Text mit der Funktion einer Exposition enthalt
Erlduterungen zum jeweiligen Thema der Sendung und, bei Interviewbeitragen,

kurze Informationen zur Person."“??®

296 Scherer, Bild und Schrift, S. 34.
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die Unglucke zu - -

Abb. 4: Laufschrift®®’ Abb. 5: Laufschrift?°®

Kluge Uber die Funktion der Laufschriften:
~Den Textstreifen verwenden wir, damit wir die Sendungen nicht standig mit

einem Off-Ton vollquasseln.“?%°

Die Satze werden im Lauftext durch Schragstriche und Leerstellen von einander

getrennt, ,wie eine Versfolge."

~Das Ende des Lauftextes wird markiert durch einen doppelten Gedankenstrich (-
-), der die Satze offen halt, als sei das Geschriebene noch nicht erschépft und

ihm méglicherweise noch etwas hinzufiigen."3%

Der doppelte Gedankenstrich symbolisiert, dass Gedanken nicht guillotineartig
voneinander getrennt werden kdnnen, da gibt es kein ENDE. Dies kommt auch in
den Interviewsendungen von Kluge deutlich zu Ausdruck, wenn die Gesprache

Uber den Abspann hinaus weiter zu hdren sind.

~Der Lauftext kann am Ende des Magazins wiederholt werden und wird in der
Wiederholung zum Rahmen des Sendebeitrags, bekraftigt bzw. erinnert das

Gesehene noch einmal schriftlich.“3

297 Kluge, Alexander (Regie), ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5 Uhr friih<™, Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln.
Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 0:39.

298 Ebenda, 0:41.

299 Deuber-Mankowsky/ Schiesser, In der Echtzeit der Gefiihle, S. 365.

300 Scherer, Bild und Schrift, S. 35.

301 Scherer, Bild und Schrift, S. 34.
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Im oberen Bildschirmrand, der zwei-drittel der Flache einnimmt, werden
statische und/oder bewegte Bilder platziert, die jeweils in irgendeiner Form zur

aktuellen Sendung Bezug nehmen.

6.2.3 Texttafel

Die Texttafeln sind wohl eine der charakteristischsten Montagetechniken [vgl. 2.4
Montage - Theorie des Zusammenhanges] in der Fernseharbeit von Alexander

Kluge.

Nach der Laufschrift [siehe 6.2.2] wird eine Texttafel eingeblendet, die , die

Informationen des Lauftextes noch einmal komprimiert auf wenige,

schlaglichtartige Informationen."3%?

FROHE
OSTERN

IM RAUSCH
/

"Das
ab 5 Uhr fruh"

" Als es noch Arbeit
im UberfluB gab"

Abb. 6: Texttafel>*> Abb. 7: Texttafel®*

Wahrend den Sendebeitragen sind Texttafeln in Form von Zwischentiteln zu
sehen und treten dabei als gezieltes Montageinstrument auf, deren Hauptaufgabe
es ist, Bruchstellen zu schaffen und den Zuschauer dadurch zu aktivieren. D.h.,
die in Punkt 2.1 ,Kino im Kopf" beschriebene Theorie von Prof. Kandel, dass in
der Halfte der Zeit des Kinobesuches ausschlieBlich Dunkelheit ,zu sehen™ ist und
somit ein Film fortlaufend Bruchstellen aufweist, die nur unser Hirn im Stande ist
wahrzunehmen, schafft Kluge mit seinen Texttafeln gezielt Bruchstellen, die auch

fir unser Auge wahrnehmbar sind. ,Angelpunkte einer konstituierenden Arbeit

302 Scherer, Bild und Schrift, S. 35.

303 Kluge, Alexander (Regie), ,Im Rausch der Arbeit. >Als es noch Arbeit im UberfluB gab< Hardcore-Tekkno Magazin®,
Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln. Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 1:00.

304 Kluge, Alexander (Regie), ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5 Uhr friih<", Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln.
Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 0:55.
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des Zuschauers sind die Bruchstellen einer Montage, dort, wo Kontinuitat

unterbrochen wird."3%°

Warum Texttafeln?

Christina Scherer schreibt dazu:

~Die Texttafel hebt einzelne Teile wie Satze und Fragen hervor, indem sie sie
isoliert prasentiert, setzt auf diese Weise Akzente und zieht im gleichen

Augenblick Aufmerksamkeit vom wahrend der Einblendung Gesprochenen ab.“3%

»~Als autonomes Schrift-Bild aber, mit dem eine gegeniber der Filmhandlung
differente Darstellungsform eingeflihrt wird, zerstért die Einblendung der
Texttafel gleichzeitig visuelle Kontinuitat, bricht den FluB [sic!] der Filmbilder auf.
Der Rezipient muB [sic] sich anstelle der filmbildlichen Anschauung auf einen
Lesemodus umstellen.“3%’

Wie funktionieren die Texttafeln?

Christina Scherer fihrt weiter aus:

~Das wesentlich Verbindende von Bild und Schrift im ‘Struktursehen® ist der
Symbolcharakter, Buchstabe und Bild sind Merk-Zeichen. Mit dem Rlckgang auf
das Struktursehen, [...] wird die Struktur dem Inhalt, der Symbolcharakter dem

Abbildlich-Mimetischen, die Abstraktion der Konkretion vorgezogen.™

305 Fischer, Die Wollust des Films ist keine Lust, S. 128.
306 Scherer, Bild und Schrift, S.36.
307 Scherer, Bild und Schrift, S.37.
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Beispiel:

Wenn wir bsp. das Wort ,,Wasserfall* lesen und dieses Wort vertikal auf einer
Texttafel geschrieben steht, nehmen wir zuerst das symbolhafte dieser
Darstellung wahr, d.h., wir assoziieren zuerst mit der Farbe, der Schriftart, der
Anordnung, usw. etwas, als das wir darliber nachdenken was dieses Wort in dem
bestimmten Satz bedeutet. ,Wortbedeutung und Typographie treten in ein

dialektisches Verhaltnis mit offenem Ausgang ein."“3®

~[N]icht das Bedeutete, sondern das Bedeutende steht im Zentrum der

Aufmerksamkeit."*% Signifikant vor Signifikat!

Wirkung der Texttafeln

Matthias-Johannes Fischer schreibt Gber die Wirkung des Wort-Bild Kontrastes:
~Haufig fuhrt ein rezeptiv untiberwindbarer Kontrast beider Ebenen zur
Verstandnislosigkeit, zur Uberforderung der Bereitschaft, subjektiven Sinn zu
stiften."3'% Diese Gefahr geht Kluge in allen seinen Arbeiten selbstbewusst und
kompromisslos ein. Er macht kein Fernsehen um gedanklich abzuschalten oder
sich zu erholen, er will aktive Zuschauer vor dem Fernsehgerat haben und das
kann nicht immer bequem sein. Wer keine Lust hat, kann immer aus- oder

umschalten.

Christina Scherer:

,Durch Formen und Binnenformender Wortbilder, durch wechselnde Abstande,
GrdBenverhaltnisse und eine uneinheitliche Flachengestaltung entwickelt der Text
einen eigenen, unruhigen Rhythmus. Diese Vorgehensweise ignoriert den dem
poetischen Text inhdarenten Rhythmus und lenkt die Aufmerksamkeit vom Inhalt
des Textes auf die Form, was insofern problematisch ist, da die Wortbedeutung
zwar an die sichtbare Oberflache des Wortes geholt wird, aber nicht in dieser
aufgeht.“3!!

308 Scherer, Bild und Schrift, S.43.
309 Scherer, Bild und Schrift, S.42.
310 Fischer, Die Wollust des Films ist keine Lust, S. 127.
311 Scherer, Bild und Schrift, S. 43.
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Stummfilm

Ein interessanter Nebenaspekt der Texttafeln bzw. Zwischentitel ist ihre
Verbindung zu den Stummfilmen, in denen sie vor allem den Nutzen hatten, ,um
narrative Kontinuitat her[zustellen].™ Die Zwischentitel dienten als Bindeglied der
~Einzelbilder,"” sie sollten die entstandenen bzw. unklar besetzten ,Licken"

schlieBen und gezielt Sinn stiften. 32

Christina Scherer schreibt, dass dieser ,Verweis auf den Stummfilm, einer der

wichtigsten &sthetischen Ankniipfungspunkte Kluges"3!3

ist. In dem Kluge von
diesem ,Stilmittel™ der Stummfilmara Gebrauch macht, dreht er den
urspringlichen Gebrauchszweck um 180°. Anstatt die Liicken fix zu besetzten
und Sinn zu stiften, will er mégliche stringente Handlungen bewusst mit seinen
Texttafeln unterbrechen und dem Rezipienten die Moéglichkeit geben, sich selber
in die Geschichte einzubringen oder ihn auf eine ihm neue unbekannte Fahrte zu

locken.

6.3 Drei Arten von Kulturmagazinen

Neben der besonderen Bedeutung der Form der Sendungen ist selbstverstandlich
auch ein Fokus auf die inhaltlichen Aufbereitungen zu richten. Im Mittelpunkt
stehen dabei Geschichten und aktuelle Ereignisse, die einerseits einen
~Subjektiven™ Charakter haben, d.h., den Bezug von Kluge zu den Geschichten
zeigen und andererseits eine ,objektive® Komponente, d.h., dass sie Platz
schaffen, damit der Rezipienten einen Bezug zur Geschichte herstellen kann. Die
Kulturmagazine spannen einen groB3en ,Wirklichkeitsbogen™ zwischen

~Realismus"™ und ,Antirealismus" [vgl.2.7.3].

Geschichten und aktuelle Ereignisse prasentiert Kluge nie in eindimensionaler
und chronologischer Form. Er erzahlt duzende Geschichten gleichzeitig, sodass
sich der Zuseher oft (iberfordert fiihit und den Uberblick im Koordinatensystem

der normativen Sinngebung verliert.

312 Scherer, Bild und Schrift, S. 36.
313 Scherer, Bild und Schrift, S. 36.
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Wie in Punkt 6.1 von Prof. Schulte zitiert, sind vor allem folgende
~Sendungstypen™ immer wieder zu sehen: Das sind auf der einen Seite die
Montage- und Collagesendungen und auf der anderen Seite die Interviews, sowie

Fake-Interviews.

6.3.1 Montage- und Collagesendungen

Die vielen verschiedenen ,Verfremdungstechniken"™ sind wohl die bedeutendsten

Gestaltungsmittel in Kluges Kulturmagazinen.

Grundsatzlich geht es Kluge darum, auf den standardmaBigen unsichtbaren
Schnitt und die damit erzeugten klinstlichen Anschliisse zu verzichten, die ,den
Charakter des Endprodukts hervorheb[en]." Kluges Antwort auf diese gangige
Form der Montage sind vor allem Verfremdungseffekte, die ,durch die
schockhafte Konfrontation der Bilder neue Zusammenhange erkennbar [...]

machen, die den isolierten Einzelteilen nicht anzusehen sind.“3*

Wie sieht nun konkret eine Montage- und Collagesendung von Kluge aus?

Exemplarisch wird die Sendung ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5 Uhr frih<"
herangezogen, die am 06.04.1998 auf RTL erstausgestrahlt wurde, naher

untersucht.

Einleitung

Die Sendung beginnt mit folgender Laufschrift:

~Die Ostertage erwiesen sich als zu kurz, um in diesen Tagen ein NEUES LEBEN
anzufangen/ Als Unterbrechung des Produktionsalltags waren sie zu lang/ Wenn

die Produktion stillsteht, nehmen die Ungliicke zu - -*3%°

314 Uecker, Alexander Kluge, S. 131.
315 Kluge, Alexander (Regie), ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5 Uhr frih<™, Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln.
Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 0:20f.
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Inhalt
Wadahrend den 24 min. dieser Magazinsendung werden finf voneinander
unabhangige Geschichten erzahlt, d.h., sie sind in Form von Schrifttafeln zu

lesen.

(1) Heilmeyer, Buttler, Schmidt und Pfortl

In der ersten Geschichte geht es darum, dass vier Arbeiter vom Karfreitag bis
zum Ostermontag, nach ,der Hetze der vergangenen Wochen"3'¢, das lange
Wochenende in Italien verbringen wollen. Sie fahren zuerst nach Viareggio,
entlang der KistenstraBe und wollen baden gehen. ,Sie werden von
Bademeistern angeschrieen, weil man hier nicht baden darf*3!’, sodass sie nach
Florenz weiterfahren, ,wo man aber Ostersonntag nichts interessantes kaufen
kann“3'®, In der Nacht auf den Ostermontag fahren sie iber den Brenner zuriick
nach Hause. ,Ab Montag mittag schlafen sie durch - es war alles sehr teuer,

obwohl sie nichts einkaufen muBten [sic!], und sie missen Dienstag frih fit

w319

sein/

einsetzt,

Abb. 8: Pfértls Reise3?° Abb. 9: Pfértls Reise3?!

316 Kluge, Alexander (Regie), ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5 Uhr frih<™, Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln.
Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 2:06f.

317 Ebenda, 4:10f.

318 Ebenda, 4:28.

319 Ebenda, 4:57f.

320 Ebenda, 2:01.

321 Ebenda, 3:22.
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(2) Ehepaar Pfeifer

~Das Ehepaar Pfeifer, beide arbeiten in einer Autofabrik in KéIn, war seit 6 Uhr
friih unterwegs/"3*? Als die Beiden unmittelbar vor ihnen eine Karambolage
entdecken, I18sen sie mit ihrem neuen Auto eine Vollbremsung aus, die
glicklicherweise einen Auffahrunfall auf das vor ihnen stehende Auto vermied.
Leider konnte der Lenker in dem Kraftfahrzeug hinter ihnen nicht so schnell
reagieren und prallte mit voller Wucht auf die Pfeifers, die dadurch zerdriickt
wurden. Die Polizei und die Unfallwagen konnten sich nur langsam zu den

Pfeifers vorarbeiten, da Uber 40 Kraftfahrzeuge in den Unfall verwickelt waren.

die vom

hei
Kassel waren /

Abb. 10: Ehepaar Pfeifer’?3 Abb. 11: Ehepaar Pfeifer>*

(3) Bretter

In dieser Geschichte geht es darum, dass jemand mit seinem Kombifahrzeug
mehrere Bretter transportierte. ,Die ungewohnliche Fracht war auf dem Dach
dieses Fahrzeuges locker befestigt."3?* Als ein nachfolgender Kleinbus das Auto
mit den Brettern streifte, geriet er ins Schleudern, kippte um und blieb mitten
auf der Autobahn stehen. ,Ein in unvermindertem Tempo fahrender Lastzug
raste in dieses Hindernis hinein und tétete funf Insasse des Kleinbusses, in dem
sich 14 Gastarbeiter nach Siiden bewegte/"3?° Die Insassen des Kombifahrzeuges

mit den verlorenen Brettern ,erfuhren von dem Unglick erst am nachsten Tage

322 Kluge, Alexander (Regie), ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5 Uhr frih<™, Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln.
Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 6:20f.

323 Ebenda, 7:18.

324 Ebenda, 6:10.

325 Ebenda, 10:17f.

326 Ebenda, 10:49f.
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aus der Presse und waren - (in ihrer unaufmerksamen Feststimmung) nicht

sicher, ob dieses Ungliick durch ihre ,Schuld" entstanden war/“3?’.

»Mit den Brettern wollten sie einem Cousin, der einen Stallanbau plante, eine

w328

Freude machen/

geriet ins
aet

oc®

und kippte

Abb. 12: Bretter®?® Abb. 13. Bretter*°

(4) Frau Miickert

Frau Mulckert ist in einem Betrieb alleine flr die gesamte Buchhaltung
verantwortlich und ,[n]ach drei Jahren ist dies ihr erster Urlaub [...]"**!. Sie
fuhlte sich in der Nacht , durch die Ubertriebene Benutzung des Wasserhahns [...]

durch den Zimmernachbarn [...] gestort*3?

und teilte dies am darauf folgenden
Tag der Rezeptionistin des Hotels mit. Die Dame an der Rezeption antwortete
Frau Muckert, dass sie sich nicht tber das ,laute™ aufdrehen eines Wasserhahns
beschweren kann. Frau Mlckert wurde zwar zornig, wollte sich aber nicht in das
Streitgesprach reinsteigern.

~Ihr wird in ihrem kurzen Leben Leistung um Leistung abverlangt, dagegen
Ubernimmt niemand die Flrsorge, fur die ihr nach Abzug der Arbeit
verbleibenden Kdrperteile, Nerven und Winsche, die sie in diesem Kurzurlaub

Zusammensammeln wollte/"333

327 Kluge, Alexander (Regie), ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5 Uhr frih<™, Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln.
Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 12:25f.

328 Ebenda, 12:53f.

329 Ebenda, 12:03.

330 Ebenda, 10:46.

331 Ebenda, 17:23.

332 Ebenda, 16:43f.

333 Ebenda, 18:58f.
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dab ein
Wasse! hahn

Jre,

ahgibt /*

Abb. 14: Frau Mickert33 Abb. 15: Frau Miickert>3®

(5) Der Direktor
Der Lehrstuhlinhaber und Direktor einer Universitatsklinik ,[...] litt seit Jahren

%336 Thm wird vorgeworfen, er habe einen Knaben, der im

unter Uberarbeitung/
Kino neben ihm saf3, an die Hoden gefaBt [sic!] und die bloBen Beine
gestreichelt/**” Der Direktor gab beim Verhor zu Protokoll, dass er von alledem
nichts wisse und gegebenenfalls unbewusst gehandelt habe. ,Es war den
Beamten offensichtlich, daB [sic!] sich der sechzigjahrige schamte/ Er bestieg
sein Kraftfahrzeug und fuhr in ein Waldchen im Siebengebirge, wo er sich eine

todliche Dosis eines Giftes spritze/">3®

Abb. 16: Der Direktor>>® Abb. 17: Der Direktor’*°

334 Kluge, Alexander (Regie), ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5 Uhr friih<", Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln.
Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, Kluge, Alexander (Regie), ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5
Uhr frih<", Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln. Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009,
18:10.

335 Ebenda, 19:29.

336 Ebenda, 21:11f.

337 Ebenda, 21:40f.

338 Ebenda, 22.19f.

339 Ebenda, 21:37.

340 Ebenda, 22:16.
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Montage

Vor, zwischen und nach den Zwischentiteln, auf welchen diese flinf Geschichten
erzahlt werden, werden dreiundzwanzig Montagesequenzen eingeblendet. Diese
Montagesequenzen werden hier in drei Bereiche eingeteilt: Verfremdungseffekte,

unbearbeitete Fotos bzw. Filmausschnitte und Zwischentitel.

Verfremdungseffekte
Zwolf dieser dreiundzwanzig Montagesequenzen sind mit Verfremdungseffekten
gestaltet, die typisch flir Alexander Kluge sind und die in seiner Fernseharbeit

fortlaufend auftreten.

Matthias Uecker zahlt in seinem Buch Alexander Kluge. Anti-Fernsehen? einige

Verfremdungstechniken in der Montage von Kluge auf:

~Beschleunigungen im Zeitraffer, den wechselnden Einfarbungen von
historischem Bildmaterial, der ,Historisierung" von neuem Material durch
Projektion auf verkratze Negativstreifen und den gelegentlichen Verzerrungen
oder Einrahmungen durch diverse Schablonen treten nun zahlreiche
Vervielféltigungs- und Uberlappungseffekte [...]."3*

341 Uecker, Alexander Kluge, S. 125.
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In dieser Magazinsendung sind folgende Verfremdungseffekte zu sehen:

- Historisierung

Abb. 18: Historisierung>*? Abb. 19: Historisierung*?

Dabei geht es darum, dass zwei Ebenen aufeinander gelegt werden, die zu einem
neuen Bild verschmelzen. Wahrend dieser Montagesequenzen ist am unteren
Bildschirmrand ein qualitativ schlechter Negativstreifen, d.h., verkratzt und mit
erheblichen Gebrauchsspuren, zu sehen, der statisch bleibt. Uber diesem
Negativstreifen werden halbtransparente Urlaubsvideos abgestielt, die durch die
Halbtransparenz neue Farben und vor allem den Charakter eines viel dlteren

Videos annehmen.

- Laterna Magica

Abb. 20: Laterna Magica344 Abb. 21: Laterna Magica 345

342 Kluge, Alexander (Regie), ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5 Uhr friih<", Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln.
Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 20:27.

343 Ebenda, 4:20.

344 Ebenda, 1:42.

345 Ebenda, 23:24.
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Diese Montagesequenzen bestehen ebenfalls aus einem statischen und einem
dynamischen Bild. Der Hintergrund zeigt ein statisches Bild vom Kosmos. Im
Zentrum ist, wie durch eine Laterna Magica Projektion aus dem Weltall, die Erde
zu sehen. Auf der Erde sind viele verschiedene bewegte Bilder zu sehen, die

inhaltlich mit ,,Verkehr" zu tun haben.

- Wellen

Abb. 22: Wellen3%® Abb. 23: Wellen3¥

Wahrend dieser Sequenzen sind gréBere und kleinere zackige und runde
~Verkehrswellen™ zu sehen. Die bewegten Bilder sehen durch die Montage wie
mehrere im 45° Winkel betrachtete Wellen aus, auf die bsp. fahrende Autos
projiziert werden. Durch die unterschiedlichen Wellenniveaus (Wellentiefe und
Wellenspitze) und den Betrachtungswinkel verandert sich auch die
Bildoberflache, die wie eine gefaltete Projektionsflache aussieht, die das Bild
verzerrt. Das Bild nimmt dabei die Wellenstruktur an, d.h., es bewegt sich wie

ein Segelboot bei starkem Wellengang.

In diesen Montagesequenzen sind mehrere unterschiedliche Filmaufnahmen zu
sehen. Neue Filmsequenzen bewegen sich eingeleitet mit einem schwarzen

vertikalen Balken von links nach rechts durchs Bild.

346 Kluge, Alexander (Regie), ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5 Uhr friih<", Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln.
Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 5:29.
347 Ebenda, 13:07.
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- Unbearbeitete Fotos und Filmausschnitte

Abb. 24: Filmausschnitt>*® Abb. 25: Filmausschnitt>*°

Bei diesem Montagetyp greift Kluge auf bestehendes Film- und Fotomaterial
zurlck und integriert es in die Sendung. Diese Methode zeigt, wie Kluge eine
Montage zum , Quadrat" anwendet, denn ,[w]as Kluge den Bildern (hin)zufligt,
[...] sind vor allem andere Bilder."**® Indem er eine von ihm ausgedachte
Geschichte ausschlieBlich mit Texttafeln erzahlt, der Rezipient also seine eigenen
Bilder produzieren muss oder kann und Kluge dazwischen bekanntes oder
unbekanntes Filmmaterial einblendet, d.h. neue Assoziationsmdglichkeiten
bietet, kann nur noch der Rezipient vor dem Fernsehgerat eine fir ihn schlissige

oder zumindest befriedigende Geschichte in seinem Kopf entwickeln.

- Zwischentitel

In dieser Sendung sind drei Sequenzen von mehreren aneinander gereihten
Zwischentitel zusehen, in welchen Kluge abseits der flinf Geschichten neue
Gedanken zu dieser Thematik einbringt. Mit dieser dritten Montageebene bietet
Kluge ein noch breiteres Spektrum von Assoziationsmdglichkeiten, das ,nach und

nach einen kaleidoskopartigen Zusammenhang"**! bietet.

348 Kluge, Alexander (Regie), ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5 Uhr friih<", Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln.
Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 15:45.

349 Ebenda, 15:47.

350 Uecker, Anti-Fernsehen, S. 130.

351 Schulte, ,,... ein Gegenbild, das mehr ist als ein Spiegel®, S. 88.
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In den drei Sequenzen sind folgende Zwischentitel zu sehen:

~ES kommen zu viele Absichten auf wenige Stunden der Freizeit (vier Tage)
zusammen/ und diese Absichten haben nicht die Prazision, die sie im

ProduktionsprozeB, durch die Kooperation vieler, vermutlich hatte/">*?

»,Wen die Produktion stillsteht, nehmen die Ungliicke zu/"33

~Zusammenfligen ,wie eine Vase die zerschlagen ist und jetzt mit Uhu gekittet
werden soll, damit sie nie neu aussieht mit schwarzen Rillen an den Klebestellen,

die vorher nicht da waren/"3>*

6.3.2 Experteninterviews

,Er neigt dazu, zu stéren.“>*>

Rainer Stollmann schreibt in seinem Buch Alexander Kluge. Eine Einflihrung Gber
Kluges Interviewsendungen: ,Er [Kluge, Anm.] reduziert seine Sendungen, auf
die lebendigen Beziehungen, deren Abwesenheit sonst all dieser Leere Aufwand
ersetzen soll: das Gesprach zweier Menschen, die ein Interesse an einer Sache

haben, die Neugier."%®

Peter C Lutze beschreibt Kluges Hauptsendeformat kurz und pragnant:
~Interviews bilden die Hauptressource von Kluges Fernsehproduktionen, da sie
schnell und billig produziert werden kénnen.“**” Fiir Lutze sind die zwei
charakteristischsten Merkmale der Interviewsendung, die Beleuchtung, die ,sehr

einfach gehalten" ist und die Kamera, die ,vollkommen stationar***® bleibt.

352 Kluge, Alexander (Regie), ,Frohe Ostern >Das Auto fahrt ab 5 Uhr frih<™, Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln.
Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 14:04f.

353 Ebenda, 15:28f.

354 Ebenda, 19:33f.

355 SeeBlen, ,Interview/Technik oder Archdologie des zukilinftigen Wissens", S. 134.

356 Stollmann, Alexander Kluge zur Einfiuhrung, S. 87.

357 Lutze, ,Alexander Kluge und das Projekt der Moderne®, S. 22.

358 Lutze, ,Alexander Kluge und das Projekt der Moderne®, S. 22.
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Ausstattung
Das Studio bzw. der jeweilige Sendeort (Foyers, Cafés, Wohnungen, usw.) wird
sehr minimalistisch ausgestattet. Wenn im Studio aufgenommen wird, wird der

Hintergrund sehr oft mit Bluescreen-Technik®*°

in der Post-Produktion gestaltet.
~ES ist ein besonderes Klima, das Kluge in seinen Gesprachen herstellt. Dabei ist
erstaunlich, was er alles nicht braucht: keine bizarren Mébel, keine aufwendige

Kostlimierung, keine originellen Sendeorte, keinen Prominenzkult."3%°

~Insgesamt Uberwiegt eine fast schon demonstrativ wirkende spartanische

Einfachheit.“36!

Kluge als Interviewer

Die gewohnte ,Schuss-Gegenschuss"™ - Methode der Kamera bei Interviews gibt
es in Kluges Magazinen nicht. Kluge ist zwar stimmlich standig prasent, der
Zuseher bekommt ihn jedoch in der Regel nicht in einer ,Totalen™ zu sehen.
~Kluge, der die meisten Interviews selbst fuhrt, bleibt lieber, gleichsam als

kérperlose Stimme, off-screen."*®?

Kluge ist ein duBerst ,aktiver Interviewer"3®3, der seine Gaste sehr oft
unterbricht, ihre Satze zu Ende fihrt und Gedanken in eine véllig andere
Richtung lenkt. Der Zuseher hat oft Mitleid mit den Interviewten, wenn sie keine
Satze ohne einen Einwand von Kluge beenden kdnnen. Kluge macht das nicht
aus einer ,Besserwisserei-Laune™ heraus, er will mdéglichst viele neuen Ideen und

Gedankengange einbringen.

~Kluges Fragen nehmen dabei bewusst Umwege Uber scheinbar Nebenséachliches,
wenig Spektakuldres in Kauf, um atmospharische Rdume herzustellen, und
ricken thematische Fokussierungen immer wieder in weite Horizonte, in denen
sich die Phantasie seines Gegeniibers bewegen kann."*%*

359 Der Bluescreen bzw. die Blue-Box oder was heutzutage 6fter vorkommt, der Greenscreen ermdglichen im Nachhinein den
Hintergrund zu verandern, d.h., z.B. Montageclips einzufiigen und den Interviewten davor zu setzen.

360 Stollmann, Alexander Kluge zur Einfuhrung, S. 87.

361 Uecker, Alexander Kluge, S 103.

362 Lutze, ,Alexander Kluge und das Projekt der Moderne®, S. 22.

363 Lutze, ,Alexander Kluge und das Projekt der Moderne®, S. 22.

364 Schulte, ,Fernsehen und Eigensinn®, S. 76.
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Interviewpartner
Kluge interviewt zu einem GroBteil Experten (Autoren, Wissenschaftler, usw.)
aus diversen Gebieten und ,in der Regel sind neu erschienene Blcher der Anlass

und die Materialgrundlage fiir ein Gesprach.“3%>

Eric R. Kandel,

Nobelpreistrager

-

Abb. 26: Eric Kandel®® Abb. 27: Hary Balzke>®’

Da sich Kluge mit den Verdffentlichungen des Experten beschaftigt, wird er wie
Matthias Uecker beschreibt, selbst Produzent, der Bedeutungen produziert®®® und
mit seinem Wissen neue Gedankenketten bildet. Somit bringt Kluge sein Wissen,
sowie die neuen Gedankenketten in das Gesprach ein und kann dadurch auf

~Augenhdhe"™ mit dem Experten diskutieren.

Atmosphare

~Wenn man diese Interviews also zunachst auf einer sehr einfachen Ebene
genieBen will, kann man einfach zwei mehr oder weniger glicklichen Spinnern

zuschauen, die trotz einiger Stérungen dann immer doch gemeinsam spinnen."3%°

Der Zuseher hért und sieht somit zwei ,Spinnern™ beim spinnen zu, die Aufgrund
des Heterogenitatsanspruchs (siehe 3.1.1) nie auf den Punkt kommen wollen.
Georg SeeBlen schreibt dazu: ,,Es geht um ein Denken, das weder ein Zentrum

hat [...] noch sich hierarchisch aufbaut.“3”°

365 Siebers, ,Mit Historie will man was", S. 175.

366 Kluge, Alexander (Regie), ,Das flexible Gedachtnis. Nobelpreistrager Eric Kandel tber die Biologie des Geistes", Alexander
Kluge. Seen sind fir Fische Inseln. Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 1:30.

367 Kluge, Alexander (Regie), ,Ab 50 Eisbein wird es schén!<", Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln. Fernseharbeiten
von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 8:21.

368 Uecker, Alexander Kluge, S. 100.

369 SeeBlen, ,Interview/Technik oder Archdologie des zukilinftigen Wissens", S. 131.

370 SeeBlen, ,Interview/Technik oder Archdologie des zukilinftigen Wissens", S. 133.
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6.3.3 Fake-Interviews

Wie in Punkt 2.6 beschrieben kann der Zuschauer in der Licke zwischen zwei
Bildern, die dem Antirealismus des Geflihls Platz einrdumt, eine Produktivkraft
entwickeln. Wie echt die Bilder auBerhalb der Licke sind ist fir das Funktionieren
der Licke als Projektionsflache des Antirealismus des Geflihls nebensachlich.
Ergo kann das Bild genauso erfunden, technisch falsch, inhaltlich verdreht, usw.
sein, sodass es passieren kann, dass der Rezipient die normativen
Bezugskoordinaten zumindest

Mit gefakten Interviews treibt Kluge dieses Spiel mit objektiv vs. Subjektiv und
realistisch vs. antirealistisch auf die Spitze. ,Man vergisst leicht, dass die
Fixierung eines Sachverhalts (Tatsache, fact) ebenso auf Konvention beruht wie

das Erfinden oder Erzahlen (Fiktion, fake).“3"!

Hier sind wir wieder beim Punkt, wer bestimmt was Wirklichkeit ist?

Wenn jemand bsp. eine Anekdote von einem Urlaubserlebnis erzahlt, kann die
Person jenes Erlebnis faktisch nie zu 100% so wiedergeben wie es war. Die
eigene Geschichte wird immer verandert, selbst interpretiert und abweichend
zum tatsachlichen Geschehen erzahlt. Die Geschichte wird mit realistischen und
antirealistischen Elementen erzahlt, bei denen je nach dem, das Eine oder

Andere die Geschichte pragt.

Kluge ist nicht nur der seriése intellektuelle Fernsehmacher. Kluge hat viel Spaf
am Spiel mit ,Wirklichem™ und ,Unwirklichem" in seinen Fake-Interviews, wie
z.B. mit Helge Schneider. ,Was Kluge an diesem Genre reizt, ist die Chance, auf

eine sehr prazise Weise alternative Realitdten zu erschaffen.“*”?

371 Kluge, ,Facts & Fakes", S. 2.
372 Lutze, ,Alexander Kluge und das Projekt der Moderne®, S. 25.
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Abb. 28: Renn- und Busfahrer®’3 Abb. 29: Kampfschwimmer?"*

,Kluges Uberbietung des Wahrscheinlichen [...] schafft einen Freiraum, der es
sowohl seinem Gegenuber als auch dem Zuschauer ermdglicht, imaginativ die

w375

Perspektive zu wechseln und somit die erzahlte Geschichte in eine Reihe von

vielen mdéglichen Geschichtsversionen reiht.

Kluge erfindet mit seinen Interviewpartnern in diesen Sendungen eine
Geschichte, die vielleicht frei erfunden ist oder vielleicht ,Facts"™ und ,Fakes"
miteinander vermischt. ,Dabei besteht die Grundregel darin, dass die einzelnen
Fragen und der Verlauf des Interviews nicht vorher besprochen werden."3’® Die
Interviewpartner nehmen in den Fake-Interviews eine Rolle ohne vorgegebenen

Text an.

Viel entscheidender als die Frage nach dem ,Fact" oder ,Fake" ist flr Kluge

Neugier zu schaffen ,[...] auf etwas, was die Wirklichkeit durchsticht.“*””

Die Moglichkeit dazu verschafft ihm das Fernsehen als Bilderzeugungsmaschine.

~Das Medium namlich kann nicht nur fakes als facts verkaufen [...], viel haufiger
noch verkauft es unentwegt facts als fakes [...]. So kann scheinbar
paradoxerweise eine Injektion von Inszenierung wiederum das Wirkliche retten,
unter anderem, weil es Offentlichkeit herstellt, statt Offentlichkeit zu
imitieren.“3’8

373 Kluge, Alexander (Regie), ,Das Fahrzeug ist die zweite Haut", Alexander Kluge. Seen sind fiir Fische Inseln.
Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 1:51.

374 Kluge, Alexander (Regie), ,Der Abschrecker. Helge Schneider als Kampfschwimmer vor Heiligendamm?®, Alexander Kluge.
Seen sind flir Fische Inseln. Fernseharbeiten von 1987-2008, DVD, Zweitausendeins 2009, 1:09.

375 Schulte, ,Fernsehen und Eigensinn®, S. 81.

376 Lutze, ,Alexander Kluge und das Projekt der Moderne®, S. 24.

377 Kluge, ,Facts & Fakes", S. 65.

378 SeeBlen, ,Interview/Technik oder Archdologie des zukilinftigen Wissens", S. 129.

108



Kluge zu ,Facts" und ,Fakes":

,Die Trennlinie zwischen wirklich und unwirklich hat den Wachter verloren.
Deshalb, entweder facts & fakes treten gemeinsam auf, oder man hat beides
nicht zur Verfiigung: weder Tatsachen noch Erzahlung.“3”®

379 Kluge, ,Facts & Fakes", S. 2.
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Resiimee

Alexander Kluge kann berechtigterweise und ohne Zweifel als Rebell in der
deutschen Fernsehlandschaft bezeichnet werden. Ein Rebell, der bereits Gber 20
Jahren Realitaten im Fernsehen schafft, die durch ein Zusammenspiel von
strategischen und politischen Entscheidungen respektive Konstellationen
zustande kamen. Durch seine Drittlizenzen hat Kluge seit 20 Jahren die
Mdglichkeit Fernsehen nach seinem Geschmack zu machen. Fernsehen das
gepragt ist von Vielfalt, Uberforderung, Dekontextualisierung und Offentlichkeit

fur Erfahrungserlebnisse zu schaffen.

Alexander Kluge ist ein Autor der Geschichten schreibt, erzahlt, formt und
zusammenflgt. In seinen Kulturmagazinen gibt es keinen roten Faden der den
Sendungen inhaltlich klar konnotierte kulturelle Codes zuweist. Es liegt auch
nicht in seinem Interesse die bereits bestehenden kulturellen Codes im
Fernsehen weiter zu habitualisieren. Kluge erzahlt Geschichten aus seiner Sicht,
mit seinen Uberlegungen, mit seinen Kontextualisierungen und der Zuseher
erhalt die Mdéglichkeit in den Licken interaktiv an der Geschichte ,mitzuarbeiten®.
Diese flr Kluge essentiell wichtigen Licken zwischen Bildern ermdglichen dem
Rezipienten unmittelbare Erfahrungen zu machen und dem Anspruch einer
klassischen Offentlichkeit gerecht zu werden. Kluge setzt der Hegemonie der
Habitualisierung von kulturellen Codes seine Gegenprodukte entgegen, die er
dem Rezipienten in einer Art Fremdkdrperfernsehen anbietet. Es ist ein
Fernsehen das dem Rezipienten nichts verkaufen, sondern mit ihm in Dialog
treten will und in Zeiten von Facebook und Twitter wissen wir, dass es ein
weltweites Bedlrfnis nach Kommunikation gibt. Bei den social communities
sehen wir sehr deutlich, dass viele Leute das BedUlrfnis haben ihren Antirealismus
des Geflhls, d.h., ihre Geflihle, Erfahrungen, Assoziationen, Wiinsche und
Phantasien, zu posten respektive mitzuteilen. Die Art wie sich Kluge eine
Kommunikation im Fernsehen vorstellt sehen wir also gut funktionierend in den
neuen social media - inhaltlich sind diese unterschiedlichen Bereiche natulrlich

nicht vergleichbar.

Auch bei der dctp dirften die aktuellen Entwicklungen im Fernsehmarkt dazu

beigetragen haben im Contentbereich verstarkt auf das Web zu setzen. Die dcpt
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hat eine Web-Prasenz eingerichtet, auf der ein umfangreiches Video-On-
Demand-Angebot, sowie ein Web.TV-Portal, mit Inhalten der Kultursendungen
kostenlos zur Verfligung steht. Das sich die dctp neben dem linearen Fernsehen
ein zweites Standbein im Web aufgebaut hat, ist strategisch gesehen ein
schlauer Schachzug, vor allem im Hinblick auf die im Jahre 2013 auslaufenden
Drittlizenzen bei RTL und SAT.1. Wenn die Drittlizenzen das vierte Mal
ausgeschrieben werden, ist es alles andere als sicher, dass sich die dctp erneut
durchsetzen wird. Egal wie das Verfahren ausgehen wird, die dctp scheint
bemerkt zu haben, dass sich das lineare Fernsehen in einem Umbruch befindet
und das Web immer weiter ins Zentrum der Medienwelt rickt. Wie sich Kluge mit
seinem Team diese Entwicklungen in den Neuen Medien zunutze machen kann,
wird sich zeigen. Der Rebell Alexander Kluge lasst sich weder von politischen
noch von technischen Veranderungen beirren und macht mit seiner Arbeit

einfach weiter.
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Abstract

Alexander Kluge kann zweifelsohne als Phdnomen in der europaischen
Fernsehlandschaft bezeichnet werden. Er ist ein Rebell, der in deutschen
kommerziellen Privatsendern Kulturprogramme gestaltet, die zu 100% mit deren
Programmausrichtung brechen. Er stellte fest, dass die Privatsender einer
~Scheindffentlichkeit™ strukturierte und manipulierte Wahrnehmung als Realitat
verkaufen wollten. Die Erfahrungen die in solchen Programmen gemacht werden,
basieren oft auf Lugen, falschen Zusammenhangen und puren
Verkaufsinteressen, in Form von Werbeprodukten, der Verantwortlichen. Kann
das im Sinne der Offentlichkeit sein und darf die Politik dieser Entwicklung
tatenlos zusehen? Kluge entgegnet diesem alarmierenden Zustand mit eigens
produzierten Kulturprogrammen. Kluge meint, dass das einzige Mittel, um gegen
eine derartige Hegemonie anzukampfen, die Produktion von Gegenprodukten sei.
Diese Diplomarbeit geht den Fragen auf den Grund, wie die Gegenprodukte
funktionieren, welchen theoretischen Unterbau sie haben, wie sie den Weg ins
Privatfernsehen geschafft haben und in welchen Channels sie in Zukunft zu

sehen sein werden.
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