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A. EinfUhrung und Methode

Das Gesamtwerk des Filmemachers und Schriftstellers Alexander Kluge ist ein
bestidndig anwachsendes, multimediales Netzwerk. Es ist das Ergebnis eines
hartnickigen Autors und Sammlers, der in den Weiten der Historie nach Geschichten
sucht und dessen Fundstiicke ein Inventar einer kommunizierenden Gegenoffentlichkeit
erstellen. Eine dieser anspruchsvollen Sammlungen widmet sich dem Kino und ist der

Hauptuntersuchungsgegenstand der vorliegenden Arbeit.

"Die Geschichten dieses Buches sind subjektiv. In einer Sache, mit der ich einen Teil

meines Lebens verbracht habe, bin ich parteiisch."'

Kluges Buch zum Film, die 2007 erschienen "Geschichten vom Kino", nehmen sich
dieser personlichen Affinitit zum bewegten Bild an und verarbeiten sie, ganz dem
Duktus des Autors entsprechend, in einer Sammlung unterschiedlicher Texte. Dieses
heterogene Material weist vielféltige filmhistorische und filmtheoretische
Bezugspunkte auf und schafft damit eine Querverbindung zwischen den beiden Medien
Film und Literatur. Wer Kluges Arbeit liber die Jahrzehnte verfolgt hat, erwartet
Achsen zwischen den einzelnen, gemeinhin als Medien bezeichneten Bereichen seines
Werks. So zeigt sich diese osmotische Durchléssigkeit von Schrift und Bild, das
unablissige Grenzgingertum zwischen Film und Literatur auch in der Rezeption der
"Geschichten vom Kino" sehr deutlich. In Kluges literarischem Werk finden sich immer
wieder einzelne Texte, die Film oder das Kino als Gegenstand behandeln. Die
"Geschichten vom Kino" beziehen eine Auswahl dieser vergangenen Textproduktion
mit ein und bereichern sie um zahlreiche Neuverdffentlichungen. Diese, fiir Kluge
typische Arbeitsweise erzeugt ein Konvolut von alten und neuen Texten, das keiner
konsequenzlogischen Ordnung unterliegt, sondern iiber einen fragilen Unterbau
peripherer Verwachsungen zusammengehalten wird.

Auch Kluges Medientheorie bedient sich einer bruchstiickhaften Aufarbeitung der
jeweiligen Themengebiete und sucht die iibergreifende Korrespondenz mit

andersgearteten Topoi. Das auf Film bezogene Theoriewerk macht hier keine

! Kluge (2007), S.7. Vorwort.



Ausnahme und bietet eine, aus unterschiedlichen Ansichten zu Film und Kino stets
erweiterte Fundgrube unterschiedlicher Textsorten.

Kluges "subjektiver" Zugang zur literarischen Aufarbeitung des Gegenstands Kino, der
sich in der oben zitierten Parteilichkeit niederschlégt, schafft einerseits ein
eigenstidndiges Textum, ein Gewebe freier Assoziationen in und zwischen den Texten,
anderseits kniipft diese Parteilichkeit an unterschiedlichen Textstellen an theoretische
Leitgedanken an, die Kluge im Laufe der Zeit zu Medien und Film entworfen hat.
Leitmotiv dieser Arbeit ist es einer bestimmten Auswahl markanter Thesen Kluges in
den "Geschichten vom Kino" nachzuspiiren und diese im Zusammenhang mit den
Theorietexten sowie seinen Filmen zu analysieren. Dabei steht nicht die komplette
Erfassung aller im Buch vorkommenden Querverbindungen im Vordergrund, sondern
einzelne, in den Subkapiteln ausgewiesene Teilbereiche werden iiber diverse

Quellentexte ndher erschlossen.

Theoretisches Voraussetzung dafiir ist eine, im Bereich I des Textes aufgearbeitete,
kompilatorische Zusammenschau der fiir die folgenden Teilbetrachtungen
mafgeblichen Ansichten Kluges zu Literatur, Film und Intermedialitdt, die sich sowohl
aus Klugeschen Primértexten, wie auch aus einschlégiger Sekundérliteratur
zusammenstellt. Da es sich hier um eine mdglichste weitreichende Gesamtiibersicht
ohne Anspruch auf Aktualitdt handelt, werden auch éltere Quellen in diese Kompilation
mit einbezogen.

Auch wenn in den folgenden Kernkapiteln die explizit literarische Interpretation der
"Geschichten vom Kino" nur als Seitenthema mitverarbeitet werden, legitimiert sich die
Zusammenfassung literarischer Standpunkte durch ihre aufschlussreiche Ahnlichkeit zu
Film und Medien, sowie durch die Aufschliisselung der literarischen Traditionslinie
Kluges, die auch die "Geschichten vom Kino" beherbergt.

Mit einem dhnlichen Schema erfolgt im zweiten und dritten Teil der Kompilation (I.)
eine Zusammenstellung der wichtigsten Ansichten Kluges zu den Gebieten Film und
Intermedialitét. Die dabei zusammengetragenen Standpunkte bauen die Basis, der in
den darauf folgenden Bereichen (II, III) gezogenen Schlussfolgerungen und Vergleiche
und wurden deswegen durch dhnliche, teilweiser deckungsgleiche Subthematiken

strukturiert.

Der anschlieende Teilbereich (II) verlegt den Focus auf "Die Geschichten vom Kino".
Texte die inhaltlich die Historie und Zukunft des Kinos verarbeiten, lassen vermuten,
dass sich in den einzelnen Textbeitrdgen auch Kluges theoretische Standpunkte zum

Umgang mit Film in transformierter Form wiederfinden. Eine Erwartung die sich selbst



bei oberflachlicher Lektiire und geeignetem Hintergrundwissen relativ rasch bestatigt
und dazu verleitet den Korrelationen zwischen fritheren Theorietexten und dem Buch
weiter auf den Grund zu gehen. Wie schnell sich diese erste Parallelen auch ziehen
lassen, ebenso komplex und weitreichend zerstreut ziehen sich mogliche Andeutungen
und Ankniipfungspunkte zu einzelnen Auffassungen Kluges durch die sieben Kapitel
des Buches und werfen dabei ausreichend viele Fragestellungen auf, die im Bereich II
durch eine detaillierte Literaturanalyse zur interpretativen Aufarbeitung gelangen. Das
Kernelement des vorliegenden Textes besteht darin, diesen Wechselbeziehungen
nachzuspiiren. Da sich diese Arbeit hauptsidchlich dem Vergleich von Kluges Theorie
und Praxistexten widmet und der Intertextualitéit in seinem Werk Rechnung trégt, leitet
diesen Teil der Analyse ein Text ein, der eine fiir den Autor typische Verschrankung
von Theorie und Literatur aufzeigt. Dies wird anhand einer Geschichte vom Kino
verfestigt und leitet in einen Themenbereich iiber, der Einsicht in Kluges "Utopie Film"
gibt und mittels verschiedener Geschichten und unterschiedlichen theoretischen Texten
aufgearbeitet wird. Daran kniipft Kluges Authentizitdtskonzept, in Form der
Vermischungsthesen von Dokument und Fiktion an, das in deduktiver Weise im
nichsten Unterkapitel mit Detailinformationen zur primiren optischen Wahrnehmung
und ihrer ZweckmaiBigkeit im Sinne Kluges prézisiert wird. AbschlieBend stehen in
Bereich II grundlegende Thesen zu realistischen Methode Kluges auf dem Priifstand der
vergleichenden Analyse mit den "Geschichten vom Kino."

Abschnitt III vermittelt zwischen Kluges Medien- und Intermedialitdtskonzept und
jenen Geschichten, die sich in heterogener Weise darauf beziechen. Am Anfang dieses
Vorhabens steht eine umfangreiche Auseinandersetzung mit dem Text "Die Hinrichtung
eines Elefanten", der von Kluge auch als Fernsehformat und Kurzfilm umgesetzt wurde.
Der Vergleich der beiden Versionen gibt iiber die mediendifferenzierte Arbeitsweise
Kluges Aufschluss und skizziert intermediale Grundsatztheoreme in Kluges
Gesamtwerk. Im zweiten Teilabschnitt des II1. Bereichs variiert die Interpretation
diverse Texte des Buches, die sich den Kinofilmen des Autors verschrieben haben und
arbeitet diese unter neuerlicher Betrachtung der Filme auf. Im letzten, abschlieBenden
Teil wird die Funktion der Fotos innerhalb des Textes, eine typischen intermedialen

Figuration Kluges, anhand einiger Einzelbeispiele ndher untersucht.

Wie oben angedeutet, vergleichen die beiden analytischen Kapitel dieser Arbeit Kluges
Theoriewerk mit den literarischen "Geschichten vom Kino". Die Querverbindungen
zwischen den Texten etablieren Ubereinstimmungen und positionieren sich somit
referenziell zu Topoi, die im Theorieverstindnis des Autors einen nennenswerten

Stellenwert einnehmen. Die Untersuchung variiert somit eine Form des



hermeneutischen Intentionalismus?, der die Bedeutung eines Textes in erster Linie an
der Bedeutung fiir den Autor misst. Im Mittelpunkt des analytischen Interesses steht
also primir die Suche nach reziproken Bezugspunkten der unterschiedlichen
Primarquellen. Diese werden jedoch bei begriindeter Moglichkeit um Quellen aus dem
ideologieverwandten Umfeld Kluges erweitert; diese sind jedoch immer als Ergdnzung
zu den erschlossenen Absichten des Autors zu verstehen. Auch wenn sich dieser Text
bemiiht Naheverhéiltnisse von Theorie und Praxis aufzuarbeiten, sollte dies nicht als
Positivierungsprozess einer Materie missverstanden werden, die sich im Grundsatz
gegen eine solche Einordnung verhilt. Der "Rétselcharakter® des Werks bleibt
unangetastet. Die Analysen der Geschichten bemiihen sich um weitreichendes
Verstindnis der einzelnen Schlussfolgerungen, bleiben aber durch die Absage an eine
absolute Konkretisierung aller Ergebnisse dem antipositivistischen Konzept Kluges

auch in seiner wissenschaftlichen Aufarbeitung verbunden.

% Quentin Skinner, Meaning and Understanding in the History of Ideas. In: James Tully, Meaning and
Context. Quentin Skinner and his Critics, Cambridge 1988, S. 44 ff.

* Adorno: Asthetische Theorie. S.??

"Das Ratsel I6sen ist soviel wie den Grund seiner Unldsbarkeit angeben: der Blick, mit dem die
Kunstwerke den Betrachter anschauen."



|. Literatur, Film und Intermedialitat bei Alexander Kluge

I.1. Literatur: Allgemeiner Uberblick

I1.1.1 SPRACHE

Stellt man sich die Frage nach einer iibergeordneten Kategorie, die Kluges sprachlichen
Stile subsumiert, bietet sich am ehesten die Gattung des Beschreibens oder jene der
Berichterstattung an. Lewandowski beispielsweise fiihrt Adjektive wie "niichtern",
"klar", "kiih]" oder "unaffektiv" an, um die stilistische Grundhaltung der Erzdhlelemente
begrifflich einzuordnen.* Die aus Versatzstiicken und Erzihlpartikeln
zusammengefiigten Geschichten werden hauptséchlich durch den Grundton eines
epischen Berichts, Protokolls oder Dokuments geprégt. Dieser deskriptive Gestus des
Erzdhlens stellt nicht die Frage nach Authentizitét oder Fiktion der einzelnen Partikel in
den Mittelpunkt des Interesses, vielmehr bemiiht er sich um eine authentische Wirkung
der Prosastiicke, an deren Sprache sich "das sozial noch denkbare ankristallisieren”
soll.”

Im traditionalistischen Sinn einer Aufteilung sprachlicher Ansétze in ein dichotomes
Gegensatzpaar von Beschreibung und Erzdhlung lésst sich anhand Kluges
Sprachgebrauch eine Tendenz zur iiberwiegend, als nichtfiktional konnotierten
Beschreibung feststellen. Die Sprache verstrickt sich nicht in ihren Selbstzweck, enthilt
sich dem Uberschwang der bildhaften Metapher und besitzt u.a. dadurch
Zusammenhalt. Die spiirbare Nivellierung poetischer Komplexitét erzeugt ein
konsequentes, wenn auch nicht durchgingiges Netz sprachlicher Stilistik, das sich unter
den variablen Ansitzen der Erzdhlformen, sowie zwischen den Briichen der einzelnen
Geschichten aufspannt. Asthetische Illusionierung weicht dem Gestus der einfachen
Feststellung bzw. einem Zustandsbericht.® Die diffizile und variantenreiche Bandbreite

der einzelnen Partikel der Geschichten bildet die Basis fiir die fein differenzierte,

* Lewandowski, Rainer: Literatur und Film bei Alexander Kluge. In: BShm-Christl, Thomas (Hg.).
Alexander Kluge. Frankfurt/M: Suhrkamp, 1983. S.234.

® Ebd. 5.235.

®Ebd. 5.235



niichterne Erzéhlhaltung. Dies schafft einen werkiibergreifend Zusammenhalt.
Aufgrund der langjihrigen schriftstellerischen Praxis Kluges stellt dies eine grobe
Verallgemeinerung dar, die anhand genauer Betrachtung einzelner Schaffensphasen im
Detail in Frage gestellt werden muss.

Beschreibung (Deskription) und Narration literaturwissenschaftlich in einem schlichten
Gegensatzpaar aufzuschliisseln, greift bei ndherer Betrachtung zu kurz. Strebt man
jedoch an, tiber eine vereinfachende Nivellierung der Unterschiede eine Definition von
beschreibender Literatur vorzunehmen, verhilft eine Zuordnung von Handlung und Zeit
zur Narration, und gegensétzlich dazu die Einordnung von Gegenstédnden, Orten und
Figuren in die Kategorie der Deskription, eine solche Bestimmung vorzunehmen.’ Ein
solches Muster erweist sich als unvollstindig, da allein eine zeitliche Komponente der
Beschreibung schon dann nicht mehr abgesprochen werden kann, wenn eine Figur zur
Beschreibung gelangt, die eine Handlung ausfiihrt.®

Neben entsprechenden Trennungsunschérfen findet sich die hiufig anzutreffende
Annahme, dass der deskriptive Anteil einer Erzdhlung stets ein narratives
Grundgeriistes braucht. Buch setzt dazu ein Gegengewicht und definiert eine
eigenstandige Deskriptionsliteratur:

"Von "Beschreibungsliteratur” in diesem Sinne konnte man dort sprechen, wo
die Beschreibung von einer urspriinglichen untergeordneten literarischen Technik zur
zentralen Darstellungsmethode wird, die andere literarische Kunstmittel — dramatische
Handlung, epische Erzihlung usw. - weitgehend verdringt."’

Kluges Literatur auf eine beschreibende Absicht im Sinne der Darstellung von Objekten
oder Orten zu reduzieren wire grundlegend falsch, ein Zurilickdrdngen erzihltechnischer
Mittel jedoch, das parallel dazu eine Verlagerung auf die Berichterstattung von

Vorgéngen mit sich bringt, veranschaulicht ein Grundkonzept seiner Poetik.

Wie bereits erwédhnt, vermag diese "einfachste Bauform des Erzéhlens", der "epische
Bericht", einen Zusammenhalt zu konstruieren, der das briichige in und zwischen den
Texten, u.a. durch einen Stil der Deskription zusammenhélt. Das niichtern
Nivellierende, um es etwas zu prézisieren, bewegt sich in jener Ausdruckswirkung, die
Lewandowski zur Annahme bringt, dass sie den Leser auf ,,Distanz* hélt und damit

Einfiihlung vermeidet, welche Kritikfahigkeit verhindert. Es ist der Mangel an

” vgl. Poppe, Sandra. Visualitit in Literatur und Film. Eine medienkomparatistische Untersuchung
moderner Erzahltexte und ihrer Verfilmungen. Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2007. S.36

® Ebd. 5.37.

® Buch, Hans Christoph: Ut pictura poesis. Die Beschreibungsliteratur und ihre Kritiker. Von Lessing bis
Lukacs, Miinchen: 1972.S5.7



Konkretem, niemals der Verzicht darauf, wenn es notwendig erscheint, durch den
Kluges Adaption von Beschreibungsliteratur der durchgéingigen dsthetischen
[llusionierung entsagt.

"Es gibt bei Kluge keine detaillierten Personenbeschreibungen — er begniigt sich
mit Hinweisen auf Augen, Mund, Hénde oder ein besonders auffallendes Merkmal, nie
sehen wir den ganzen Menschen -, noch gibt es Beschreibungen von Landschaften und
Stidten. [...]""". Ganz abgesehen davon, vertraut der Autor auf eine drastische
Reduzierung der narrativen Schilderung zeitlicher Abldufe, die eher zweckmafBig als

atmosphérisch verwendet wird.

Die sinnstiftende Methode traditioneller Erzihlmuster, die Asthetisierung narrativer
Erzihlstiicke oder eine poetische Beschreibung von Lebenswirklichkeit, all dies spielt
bei Kluge eine untergeordnete Rolle. Vielmehr lieBBe sich eine zugespitzte Beschreibung
seiner literarischen Methode primér aus folgender Schilderung ableiten.

"Hier wird zwar Uberblick behauptet, aus noch groBerer Distanz [...] doch der
Autor organisiert dieses Panorama nicht mehr erzidhlend, er >belegt< es nur noch mit
Fakten und Dokumenten [...]. Die Dokumente reden, der Autor arrangiert nur noch die
Fakten. Dem Erzéhler hat es die ordnende Sprache verschlagen.""!
Bezieht sich das vorangegangene Zitat auf Kluges friihes literarisches Schaffen, so
offenbart es dennoch einen gesamtkontextuellen roten Faden, der sich durch sein Werk
zieht und dabei stets offen fiir unterschiedliche Interpretationen der eigenen Methode

bleibt.

Fiir das ndhere Verstdndnis dieser Montagetechnik scheint es vorab notwendig, auf die
begriffliche Streuung des Uberbegriffes "Dokument" und die Vielfalt der verwendeten
Textbausteine einzugehen. Lewandowski verweist tiberblicksartig auf eine erhebliche
Reichhaltigkeit einzelner Partikel, die durch den Autor arrangiert werden. Mit dem
Hinweis auf die stattfindende Montage fiihrt er folgende Beispiele an, die jeweils den
beiden tibergeordneten Hauptkategorien "Reales und fiktives Dokument" zuzuordnen
sind und im Sprachduktus eines Protokolls aneinander gereiht werden und sich wie folgt

zusammensetzen:

1% ewandowski (1984), S.235.

1 vgl. Lewandowski (1984), S.234. Er zitiert hier Reinhard Baumgart, der sich hier auf den Band
"Schlachtbeschreibung” beruft.

Kluge, Alexander: Schlachtbeschreibung. (vom Autor Uberarb. Ausg.).Frankfurt/M: Fischer-
Blicherei, 1968.

Vgl.: Baumgart, Rainer: Unmenschlichkeit beschreiben. In.:R.B.: Literatur fur Zeitgenossen. Essays.
Frankfurt/M: 1966. S.15.



"Kombination von Berichten, von Zitaten aus anderen literarischen oder
theoretischen Texten, von fiktiven Zitaten, von richtigen Detailinformationen, von
falschen, von Gutachten, Bewerbungsldufen, von Briefen, von Geschichten und Versen,
von Ausziigen aus wissenschaftlichen Arbeiten, (die seine Figuren gerade schreiben),
von Stellungsnahmen (...), von physikalischen Formeln (von Tagebuchaufzeichnungen)
[...]""

Diese Liste behauptet keinen Anspruch auf Vollstidndigkeit, bezieht sich hauptsichlich
auf Kluges Buch "Lebensldufe", gibt aber durch einen {iberschaubaren Teilausschnitt
exemplarisch eine hinreichende Zusammenfassung iiber die Vielschichtigkeit der
verwendeten Erzdhlpartikel. Dies spielt nicht nur, wie in diesem Kontext erwéhnt, in der
Montage der einzelnen Partikel eine entscheidende Rolle, sondern deutet bereits eine
sprachliche Feindifferenzierung an, die sich an der Diversitit ihrer vielfaltigen
Bezugsquellen misst. Den tibergeordnet beschreibenden Sprachgestus der epischen
Berichterstattung durchziehen variable Ansétze in Grammatik, Wortwahl und
Ausdruck, die keinem einfach als durchgiingig zu bezeichnenden stilistischen Uberbau

unterliegen. In einem Aufsatz zu Kluges "Neuen Geschichten""?

, analysiert Bohm-
Christl einen Abschnitt einer der zugrunde liegenden Texte und weist auf die Ballung
vorher teilanalysierter Stilmittel des Buches hin: "Subjektiv umgangssprachlicher Ton",
"Wissenschaftssprachliches oder Hochsprachliches" und "formsprachliche Wendungen"
pragen das kurze Analyseobjekt. Wie in vielen anderen Texten offeriert der Autor auch
hier keine konstante perspektivische Identifikation mit den Figuren. "Sie (Perspektive)
ist gebrochen durch Gebrauch differenter Sprachschichten und Stilfarbungen, in der
Weise ihrer Mischung auch innerhalb kleinster Kontexteinheiten."'

Abgesehen von einem beschreibenden Stil, der allgemein durch den "Verzicht auf
absichtsvolles Schmiicken, sinnstiftendes Erzihlen" bzw. durch eine "Asthetik des

Kargen""”

gekennzeichnet ist, scheint es wesentlich auf die Feindifferenzierung
stilistischer Mittel hinzuweisen, die komplettierend einen Variantenreichtum der

sprachlichen Perspektivverschiebung in das Detail autonomer Erzdhleinheiten einbringt.

2 | ewandowski (1984), S.235.

B Kluge, Alexander: Neue Geschichten. Hefte 1-18. Unheimlichkeit der Zeit. Frankfurt/M: Suhrkamp,
1977.

' B6hm-Christl, Thomas: Sprachgesten der "Neuen Geschichten". In: BShm-Christl, Thomas (Hg.).
Alexander Kluge. Frankfurt/M: Suhrkamp, 1983. 5.127.

' Lewandowski (1984), 5.236.
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1.1.2 Politisierung von Literatur

"Der Auftrag der Sprache, und damit der Literatur" besteht darin, "was als unpolitisch

" '® Kluges politische Praxis hilt

gilt, aber ein Politikum ist, endlich einbringen zu helfen
gegenldufigen Tendenzen, die eine Abschaffung der Literatur zur Starkung politischen
Bewusstseins fordern, eine Erweiterung politischer Intentionalitdt um den Faktor
literarischer Moglichkeiten entgegen. Offenkundig besteht Kluges Literatur zu einem
hohen MaB} in der Anstrengung, wesentliche Teile menschlicher Produktions- und
Beziehungsarbeit, die in eine Art unbrauchbaren und damit unerkannten Raum
kanalisiert wurden, liber die Kristallisation von Erfahrung in das Bewusstsein zuriick zu
befordern. Seine politische Absicht besteht unter anderem in der Bewusstmachung der
"subjektiv-objektiven Verhiltnisse" der Geschichte und der "Freilegung unbewusster
Produktions- und Wahrnehmungsprozesse"'’. Dies stellt eine Férderung der
individuellen Wahrnehmung zur Stirkung autonomer politischer Alltagspraxis dar, die

nicht nur durch den Inhalt, sondern auch durch die Form der Epik angestrebt wird.

Unter Beriicksichtigung von Georg Lukacs Abhandlung "Erzédhlen oder
Beschreiben?'®, die auf die gliedernde Funktionsweise des Erzihlens, im Gegensatz
zur nivellierenden des Beschreibens hinweist, ergibt sich auch hinsichtlich Kluges
Poetik ein Erkldrungsmodell fiir die verwendeten stilistischer Grundformen.

Lukécs analysiert beschreibende "kapitalistische Prosa“ als Indiz fiir das "immer
Unmenschlicherwerden des gesellschaftlichen Lebens, als das Sinken des Niveaus der
Menschlichkeit."” Steinaecker fasst Lukacs Ansatz treffend zusammen:

"Indem der Protagonist >nicht als Beherrscher der Dinge, sondern als ihr
Zuhorer< erscheint, verwandelt er sich innerhalb der sich verselbststindigenden
Einzelheiten in einen >lebenden Leichnam<; anstelle eines Lesers, der die Ereignisse
durch die Augen des Protagonisten mitlebt, bietet sich das Bild eines vom Geschehen

20
ausgeschlossenen Beobachters."

16 Kluge, Alexander: Das Politische als Intensitat alltaglicher Gefiihle. Rede bei der Verleihung des
Fontane-Preis fir Literatur. In: Bohm-Christl, Thomas. (Hg.). Alexander Kluge. Frankfurt/M, Suhrkamp
1983.5.319.

'7 Steinaecker von, Thomas. Literarische Foto-Texte. Zur Funktion der Fotografien in den Texten Rolf
Dieter Brinkmanns, Alexander Kluges und W:G. Sebalds. Bielefeld: transcript, 2007. S.180.

18 Lukacs, Georg: Erzahlen oder Beschreiben. In: Ders.: Probleme des Realismus. Berlin:Aufbau-Verlag,
1955.

" Ebd. 5.118.

2% steinaecker (2007), S.183.
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Kluges liberwiegend antiillusionédrer Stil verleiht den von Lukacs aufgezeigten
Umsténden den entsprechenden Stellenwert und bezieht sich durch die emotionslose
Beschreibung von Gefiihlen auf das Wechselspiel von "objektiven" und "subjektiven"
historischen Kréften.

"Die Tendenz der Literatur zum Faktischen, zum Dokument, verrdt den Zweifel
des Schreibenden daran, dass man mit traditionellen Mitteln der Prosa die
gesellschaftlichen Verhiltnisse iiberhaupt noch beschreiben kénnte."?!

Weiter noch ldsst sich annehmen, dass Theodor W. Adornos Ansicht zur Poesie in
Hinblick auf die Griueltaten des dritten Reichs, die sich im vielzitierten Diktum "Nach
Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch" zuspitzt, Kluge als kritische
MaBgabe zur Selbstreflexion tliber den eigenen Umgang mit epischer und poetischer
Sprache inspiriert hat.”> Auch wenn Kluge diese, von Adorno spiter relativierte,
Radikalitdt nicht teilt, kann der Epochenbruch des zweiten Weltkriegs, dessen
Ereignisse auch Kluge an verschiedener Stelle als wesentlich fiir seine personliche
Entwicklung darlegt, als eine wichtige, durch den direkten Einfluss Adornos generierte,
MessgroBe fiir sein Schaffen interpretiert werden.” Ein Ereignis, das, wenn man es
verknappend formuliert, mit einer iberméchtigen organisatorischen Maschinerie, eine
entmenschlichte Willenlosigkeit aufgezeigt hat, hemmt das Selbstverstéindnis tliber die
Existenz des selbstbestimmten Menschen; dieser Epochenbruch beeinflusst auch Kluges
Literatur. Das gestaltlose, anonyme, biirgerliche Individuum versinkt in der
Undurchschaubarkeit der gesellschaftlichen Verhéltnisse.

"Ein literarischer Held kann von nun an nur noch existieren in dsthetischen
Werken, die diese gesellschaftliche Verdanderung ignorieren, die also anachronistisch,
irreal, unrealistisch und in diesem Sinne trivial sind."**

Eine Modifikation des Erzihlansatzes, die den liberschaubaren Einfiithlungscharakter
tradierter Narrationsmuster auflost und dabei den komplexeren Umstinden Rechnung
tragt, bezeichnet in seiner universalen Aussagebreite eine poetische Herangehensweise,

die auch auf Kluge zutrifft.

2 Lewandowski, Rainer: Alexander Kluge. Autorenbiicher. Miinchen.: C.H.Beck, 1980. S.15-16.

22 adorno, Theodor W: Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft (1951). In: Ders.: Kulturkritik und
Gesellschaft I. Gesammelte Schriften. Band 10.1. Hg. von Rolf Tiedemann. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1998 (suhrkamp 1977), S. 30.

Relativierung unter Anbetracht von Gedichte Celans

*Das Licht der Negation

http://www.taz.de/

Zugriff: 31.05.2010

"Kaum eine Zeile seiner (Adornos) Texte, von der Interpretation Aldous Huxleys "Schéner neuer Welt"
bis zum fulminanten Richtspruch tGber das unzumutbare Gelachter im Alltag, die nicht dem Verlust jener
Leben Rechnung tragt, die in Auschwitz vernichtet wurden."

** Lewandowski (1980), S.17.



Negt/Kluge zitieren in "Offentlichkeit und Erfahrung" einen Text von Traven.”. In
einem Interview mit Heiner Boehncke, schliisselt Kluge die schriftstellerische Praxis
des Autors auf und offenbart dabei Parallelen zu seiner eigenen Poetik.?® Die folgenden
Absitze fassen das Interview zusammen und geben damit einen Einblick in Kluges
politisch-literarische Grundsatziiberlegungen.*’

Sich dem Kapitalismus oder dem Imperialismus literarisch auf kritische Art und Weise
zu ndhern bedeutet fiir Kluge nicht, die Gesetze des Kapitalismus, wie sie bei Marx oder
Lenin beschrieben sind, auf literarische Weise in den Text einzuschleusen. "Ich glaube
nicht, dass ein Erzihler mit poetischen Methoden diese Analysen wiederholen muss.">*
Vielmehr verunmdoglichen bzw. erschweren die aullerhalb menschlicher Beziehungen
liegenden GesetzméBigkeiten dieser Gesellschaftsformen ein "Erzéhlen" und fordern
demgemal eine Form der Analyse systemischer Zusammenhinge ein. Die
Abstraktionsstdrke des Kapitalismus schwiécht die Produktion menschlicher Erfahrung;
d.h.: Er produziert zwar einen Protest im Individuum, vermag jedoch selbst keine
Erfahrung herzustellen, die in der Herstellung alternativer Formen von
Gesellschaftsiibereinkiinften niitzlich sein kdnnte. Traven bezieht seine realistische
Methode, die dem Interesse fiir die "wirklichen Beziehungen der Menschen" geschuldet
ist, aus der "Okonomie der Arbeitskraft".** Dies steht im Gegensatz zur realistisch
mimetischen Beschreibung der Okonomie des Kapitals, welche im besten Fall zu einer
"babylonischen Sprachverwirrung" fiihrt. Kluge spricht sich auch deswegen fiir eine
Beschreibung der "Okonomie der Arbeitskraft" aus, "weil sie mit den menschlichen
Energien und Haltungen zu tun hat, die auf Veridnderung dréngen und sie machen". Eine
solche Beschreibung von Arbeitskraft hat "qualitativen" Charakter und fiihrt stindig
"Protest gegen das rhetorische Realitdtsprinzip" mit sich, welcher formalistische
Strukturbriiche gegeniiber traditionellen Erzdhlmustern notwendig mit einschlie8t. Die
Erzdhlelemente begehen, "wissenschaftlich pripariert”, konsequent VerstoR3e gegen

tradierte Erzdhlkonventionen. Die Briiche und Spriinge in Travens Texten hidufen

» Kluge, Alexander. Negt, Oskar. Offentlichkeit und Erfahrung. Zur Organisationsanalyse von
biirgerlicher und proletarischer Offentlichkeit. Frankfurt/M: 1972. S.308.

?® Boehncke, Heiner. Kluge, Alexander. Die Rebellion des Stoffs gegen die Form und der Form gegen den
Stoff: Der Protest als Erzahler. In: Bohm-Christl, Thomas. (Hg.). Alexander Kluge. Frankfurt/M, Suhrkamp
1983. 5.299-309.

%’ Barg, Werner. Erzihlkino und Autorenfilm. Zur Theorie und Praxis filmischen Erzdhlens bei Alexander
Kluge und Edgar Reiz. Miinchen: Fink, 1996. S.211.

Barg stellt die Parallelen von Kluges Ausfiihrungen Gber Traven zu Kluges filmischen Arbeitsweise
heraus.

*® Boehncke/Kluge (1983). S.300.

** Ebd. 5.300-301.
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Wahrnehmungen nicht schlicht an, vielmehr messen sie mittels "Echolotverfahren" die
zwischenmenschlichen Beziehungen und ihre gesellschaftlichen Bedingungen. Dieser
epische Realismus unterscheidet sich von jenem, den Lukasz in seinem Aufsatz
schildert.

Als "Motor des Erzihlens"*', und des Lesens ortet Kluge abseits vernachlédssigbarer
"Kunstinteressiertheit" ein "rebellisches Potential", das seinen Ursprung in aus Not oder
Leid entstandenem Erfahrungsinteresse hat. Dieser aus Protestenergie gewachsene
Antriebsgrund steht einem "klassischen Sammlertrieb fiir ein imaginiertes Museum der
Kunstwerke" diametral entgegen. Die realistische Methode bezieht ihren Grundgehalt
aus der Arbeitsweise der menschlichen Sinne, also der "realistischen Verarbeitung von
Erfahrung", aus der ein sich widersetzendes Erzdhlen hervorgeht, dem ein Interesse an
den tatsdchlichen Beweggriinden menschlichen Handelns zu Grunde liegt. Dieses
Interesse iibertrégt sich durch Liicken bzw. "eine pordse" Auflenhaut der Texte
riickwirkend auf den Leser. Die Erzéhlweise nimmt sich den im Erzdhlinteresse
stehenden Gegebenheiten konkret an und verfahrt induktiv im Sinne
erfahrungsorientierter Beobachtung von unten nach oben und schlief3t stets die
Homogenitit von objektiven und subjektiven Kriften in ihre Uberlegungen mit ein;
"Dieses (biologische Zeitgefiihl) ist gesellschaftlich und das gesellschaftliche ist
menschlich-organisch." Im Zentrum solcher radikalen Beobachtungen stehen
"Messwerte eines antagonistischen Realismus."*?
Bei Traven entsteht durch diesen "sinnlich-selbsttitigen" Ansatz, so Kluge, eine
negative Form der Erzdhlung, die sich unter anderem "durch den Bruch der
kontinuierlichen Aufzdhlung und des Zeitkontinuums mitten in der Satzperiode"
manifestiert. Ein nicht beabsichtigter Effekt lagert sich somit durch die induktive
Arbeitsweise direkt in die Form ein.>
Der Sinnzwang von klassischer Erzdhlung, Kluge zufolge am "schéarfsten im
dramaturgischen Inzest des Theaterdramas" verwirklicht, verhdlt sich zum Hunger nach
Sinn des Rezipienten inkompatibel. Ideologisch gefiarbte Ansammlungen, die eindeutige
Tendenzen iiber eine Sinnpriaferenz zu einem konsequenzlogischen Gebilde
ausdifferenzieren und dabei scheinbar unvertrigliche Inhalte komplett ausblenden,
bieten keine entsprechend komplexe Struktur, um sich den tatsachlichen

Beweggriinden menschlichen Handelns anzundhern. Das basiale Interesse an der

% Ebd. Vgl. Kapitel 1.1.1
' Ebd. S.303.
*>Ebd. S.304.
** Ebd. S.303.
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Widerspriichlichkeit realer Beziehungen, das ein Verstindnis fern der
"Warenansammlungen" kapitalistischer oder eben auch "nicht kapitalistischer
Wahrnehmungen" anstrebt, bleibt offen gegeniiber jenen widerspenstigen Details der
objektiven und subjektiven Verhéltnisse, die eine, durch die realistische Methode
geschulte radikale Parteilichkeit den Dingen abringen kann. Diese polymorphe
Betrachtungsweise, die sich dem Antagonismus der Realitit anzunihern versucht,**
liegt auch Kluges Schaffen werkiibergreifend zugrunde und wird spéter, in Bezug auf

seine Filme, noch ndher beschrieben.

I.1.3 Verhiltnis von Dokument und Fiktion in der Literatur

Die Integration einer emotionalen Ebene in die deskriptive Basis aus Berichterstattung

und niichterner Grundhaltung bezeichnet einen entscheidenden Faktor in Kluges Poetik.

Die literarische Herangehensweise Kluges als rein protokollarisch oder als Fiktion in
der Ausdrucksform des Protokollarischen und Dokumentarischen zu betrachten, bietet
zwar eine zweckdienliche Orientierung, entkriftet sich vereinzelt bereits, wenn man die
berichterstattenden Passagen auf ihre Ausnahmen hin untersucht.*® Der unsinnliche
Anteil an "Nachrichten" erhilt einen Widerpart in Form eines Erzdhlers, der mit Hilfe
einer dichterischen Sprache den abstrakten Gehalt von objektiv berichteten Ereignissen
abschwicht und durch diesen Vorgang fiir den Leser erst erfahrbar macht.® Poetische
Sinnlichkeit fungiert nicht als Selbstzweck im Sinne von Atmosphére oder
Asthetisierung von Sprache, sondern schafft eine Wechselwirkung zwischen Text und
Leser, die auf die Erfahrung des Rezipienten wirkt und diese durch
"Kristallisationskerne" an die Geschichte bindet. Dabei ist nicht die Authentizitét oder
der Wahrheitsgehalt des Stoffes ausschlaggebend, die Wahl der Inhalte zielt hingegen,
wie bereits oben erwéhnt, auf die Augmentation der Anziehungskraft der
Kristallisationskerne ab und verleiht der Frage nach Dokument oder Fiktion einen
untergeordneten Stellenwert. >’

"Es fehlt dieser Nachrichten-Erzdhlform etwas, das in der klassischen

Offentlichkeit die Ton- und Textdichter hinzufiigten und das die Wiedererkennung, den

** vgl. Ebd. 5.307.

*> Lewandowski (1980), S.17-18.

Vgl: Kapitel. 1.1.1:. Beispielsweise sinnliche, alttagssprachliche Wendungen in den "Neuen Geschichten".
36 Kluge, Alexander. Das Politische als Intensitat alltaglicher Geflihle. S.313; S.316.

%7 Stollmann, Rainer: Die Entstehung des Schénheitssinns aus dem Eis. Gespriche tiber Geschichten mit
Alexander Kluge. Berlin: Kadmos, 2005. S.64.
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Gliickswechsel zum Guten, also Aristoteles' >vierte Stufe< des Tragischen, ausmacht.
Vereinfacht gesagt, es fehlt menschlicher Zusammenhang, d.h. Gegenwehr."*®

Es lieBe sich hier von einer Strategie der Versinnlichung sprechen, die durch die
Erweiterung der dokumentarischen Fakten um eine menschlich-emotionale Perspektive
Rezeptionsmoglichkeiten der Geschichten verbreitert, faktische Vorgénge also, durch
den sinnlichen Erzdhlvorgang tatsdchlich wahrnehmbar macht.

Kluges Geschichten durchziehen somit unterschiedliche Stilmittel, die, immer den
speziellen Topoi unterstellt, eine gewisse Form "menschlicher Einfiihlung" in das
Grundgeriist des epischen Berichts einweben. Erst sinnliche Sprache 6ffnet einen Kanal,
der die Einsicht in die abstrakten Zusammenhénge des Netzes von Geschichte und
Politik ermoglicht.

Der Leser verfiigt iiber sogenannte "Nihesinne"*’. Der Autor vollzieht in seiner Arbeit
eine Ubersetzungsarbeit der "Ferne" faktischer Ereigniskerne der Geschichte in eine
Néhe, welche die Erfahrung des Lesers ansteuert und diesen, wie von Walter Benjamin
in seinem "Erzihler"-Aufsatz beschrieben, in den Rang eines Schilderers hievt.*” Durch
den intendierten Assimilationsprozess wird der fremde Rohstoff zum eigenen; Kluge
wirkt als Autor dabei insofern ein, als das er, metaphorisierend betrachtet, durch den

"Feingriff" einer Hebamme die "Eigenbewegungen des Kindes provoziert".*!

Aus den vorangegangenen, zusammenfassenden Uberlegungen wird klar ersichtlich,
dass Kluges Texte sich nicht bemiihen, konsistent erzdhlend, als sprachliches Abbild der
Realitdt zu fungieren. Der Anschein, Sprache konne literarisch verfremdet Realitdt
wiedergeben, wirkt Kluge mit einfachen Mitteln entgegen. Diese Art Einfiihlung zu
reduzieren zeigt sich durch unterschiedliche Herangehensweisen; Kluge analysiert dies
beispielgebend durch den Aufbau der Geschichte "Heidegger auf der Krim".

"Da ist eine Art Stilbruch eingebaut, denn der Ich Erzdhler wird unterbrochen
durch einen, wenn sie so wollen, Romanerzéhler, und dann gibt es auch Zitate [...]Mir
schien, wenn man etwas, was ja nicht stattgefunden hat, erzihlt, dass man dies dann
auch in einer geniigenden Anzahl von Briichen referiert, und zwar nicht so, dass der

Leser einen Hinweis erhélt, sondern eher als das Gewissen des Textes selber, der jetzt

*®Kluge, Alexander: Das Politische als Intensitit alltiglicher Gefiihle. $.319

** ebd. 5.313

40 Benjamin, Walter. Der Erzdhler. in: Ders. Gesammelte Schriften. Band 1.2 Hg.. Rolf Tiedemann u.
Hermann Schweppenhauser. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977. S.446.

* Negt, Oskar. Kluge, Alexander. Geschichte und Eigensinn. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1981. S.21-
22.
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nicht Perfektion und Schematismus in eine Richtung anwenden darf, weil ja der
Grundansatz bereits eine Erfindung, einen Versuch enthlt."**

Diese Autonomie der Texte, ihre autarke Selbstorganisation, erstreckt sich somit nicht
nur auf den Inhalt der einzelnen Geschichten, sondern auch auf die verwendeten
sprachlichen Stilmittel, die sich innerhalb eines Textes divergente auspriagen. **
MaBgeblich fiir die Ordnung seiner Texte, fiir das Erzdhlen selbst, ist die Kategorie des
Zusammenhangs.

"Die Herstellung von Zusammenhang aus einem elementar erzidhlerischen
Moment — eine Stunde aus dem Leben von Iwan Popow oder wie immer einer hei3en
mag -, das ist eigentlich die Grundform des Erzihlens."*

Und diese Stunde aus dem Leben, "in der ein Mensch tétig ist", ist keine einfach
abzutrennende Einheit, sondern besteht nur im Zusammenhang zu seiner eigenen
Vorgeschichte und den ma3gebenden sozialen Umstdnden. Dieser Gehalt ldsst sich
nicht einfach anhand einer moglichst detailgetreuen Abbildung der Realitét
konstruieren, sondern muss aufgrund der diffizilen Wirkungszusammenhénge neu
erschlossen werden. Kluge verweist selbst hdaufig auf Brechts Diktum {iber das Konzept
der Realitit.

"Die Lage wird dadurch so kompliziert, dass weniger denn je eine einfache
Wiedergabe der Realitét etwas iiber die Realitét aussagt. Eine Photographie der
Kruppwerke oder der AEG ergibt beinahe nichts tliber diese Institute. Die eigentliche
Realitiit ist in die Funktionale gerutscht. [...].*
Bezieht sich dieses Zitat auf die optische Darstellung der Wirklichkeit, stellt sich,
medial verschoben, eine analoge Problematik in Bezug auf die literarisch-poetische
Arbeit dar. Kluges Anspruch spiegelt sich nicht in der Darstellung einer objektiven
Realitit oder der parteiische Schilderung von Sachverhalten durch die einfache
Ubermittlung von Informationen:

"Die poetische Parteinahme besteht in der Frage, was ist andockfahig fiir

Erfahrung? Was kann kristallisieren? Die Kristallisationskerne sind das Wichtige. Wenn

2 Kluge, Alexander: Verdeckte Ermittlung. Ein Gesprach mit Christian Schulte und Rainer Stollmann.
Berlin: Merve, 2001. S.62.

3 vgl. Ebd. S.41-42. Zur Autonomie von literarischen Texten. Kluge sieht hier eine ca. 1988 durch Heiner
Muller inspirierte Verschiebung seines Verstiandnisses zur Autonomie seiner Texte. Ein Ansatz der sein
Schaffen, weniger radikal, auch schon friher gepragt hat: "Das sich die Texte selber organisieren, ist ein
Gedanke den ich immer schon hatte."

* Stollmann (2005), S.63.

> Kluge, Alexander: In Gefahr und groRter Not bringt der Mittelweg den Tod. Texte zu Kino, Film, Politik.
Christian Schulte (Hg.). Berlin: Vorwerk 8, 1999. S.116.
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ein Irrtum, eine Verzerrung oder eine Entstellung von etwas Wirklichem eine hohere

Kristallisation von Erfahrung bewirkt, dann ist das das Poetische."*®

1.1.4 Bruch und Zusammenhang in Kluges Poetik

Der Bruch von Erzdhlkontinuitit deutet sich bei Kluge bereits dadurch an, dass sich
niichterner Beschreibungsstil und emotionaler Inhalt kontrastieren und verdichtet sich
im objektiv-subjektiven Verhéltnis des Inhalts selbst. Die "Theorie des
Zusammenhangs"*’ der literarischen Montage zeigt sich grundsitzlich im formalen
Aufbau und verfihrt im Wesentlichen auf drei Ebenen. Ubergeordnet besteht eine
werkiibergreifende Intertextualitit, auf unterster Stufe eine Montagepraxis innerhalb der
einzelnen Texte und ferner unterliegt die Anordnung der Geschichten in den einzelnen
Biichern ebenso einer Variation des Montageprinzips des Autors.

Kluge schildert die Kategorie des Zusammenhangs einzelner Geschichten, die sich quer
tiber die Chronik der Gefiihle verteilen anhand der Kristallisationskerne der einzelnen
Texte:

"Damit hat es in meinen Augen nicht eine Ordnung, sondern einen
Zusammenhang. [...], aber ich kann jetzt von einer Geschichte zur anderen gehen und
empfinde immer geniligend Konsistenz, geniigend Grund, aber wiederum nicht so viel

Grund, dass es wie eine Kette oder eine klappernde mechanische Verbindung wirkt."*®

Eine Kategorisierung der Poetik Kluges hinterldsst bei so manchem Autor eine Liicke.
Ist es schon Rainer Lewandowski, der die Reduktion des poetischen Prinzips auf
Dokument und Protokoll als nur einen Aspekt der literarischen Produktionsweise gelten
lasst und den literarischen Stil damit nur ungeniigend beschrieben weif3, meldet Helmut
Heienbiittel noch elementarere Zweifel an der Fassbarkeit des literarischen Konzepts an.
"Aber es geht weder um Dokument oder Kommentar, noch um das Authentische
oder das fliichtige Authentische, es geht nicht um den "Stil" des fingiert Authentischen,

*¢ Stollmann (2005), S.63.

* Kluge (1999), S.247.

Kluge dulSert sich hier im Interview mit Klaus Eder zum Prinzip der filmischen Montage.
*® Kluge. (2001), S.42.
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nicht um das Real-Mégliche oder, was immer das sein mag, um soziologische
Phantasie."*

Heissenbiittel nimmt an, dass sich die literarischen Analysen diverser Autoren
deswegen als unzureichend erweisen, weil sie sich dem Schaffen Kluges mit "der Norm
des tiberlieferten Literaturbegriffs" ndhern, mit dessen Standardisierungen das Werk nur
mangelhaft begriffen werden kann. Er extrahiert aus dem Nachwort zu "Geschichte und
Eigensinn" seiner Auffassung nach drei wesentliche Begriffe, in deren Spannungsfeld
sich der Eigensinn Klugscher Literaturproduktion auftut: "notwendige Provokation"
(durch die Inkompetenz des Zitats), "Eigentétigkeit des Lesers" und "das Fragment" -
denn "die fragmentarische, liickenhafte Erzdhlweise provoziert dadurch, dass sie

weglisst." ™

In Kluges Biichern findet eine grobe Aufteilung durch, auf den ersten Blick,
voneinander unabhéngigen Geschichten statt, die groBtenteils in Kapiteln subsumiert
werden und damit das Fragmentarische auch in die Gliederung einzelner Werke
einbringen. Die Trennung durch Uberschriften schafft einzelne Bausteine, deren
Zugehorigkeit nicht durch einen narrativen Erzahlstrang konstruiert ist, sondern iiber
einen fragilen, diffizilen Unterbau erschlossen werden kann. Die einzelnen Texte selbst
entstehen durch eine "mikrostrukturelle Erzdhlweise", setzen sich also aus kurzen
Abschnitten und Textpartikeln zusammen, die selten linger als einige Seiten sind.”' Wie
bereits in Kapitel I.1.1 beschrieben ist die Auswahl an verschiedenartigen Bausteinen
sehr variabel und fiihrt von Interviews, iiber diverse Zitate bis hin zu Abbildungen und
Fotografien unterschiedlichsten Ursprungs. Zwischen diesen Textbausteinen, aber auch
zwischen den einzelnen Geschichten, findet sich die literarische Entsprechung der
filmischen Montage, die durch assoziative Proportionsbildung zwischen den
unterschiedlichen Erzdhlpartikeln einen "Schnitt" setzt, durch den die eigentliche
Mitteilung des Textes transportiert wird.* In den einzelnen Erzihlelementen finden
sich inhaltliche Motive von Interesse, die jedoch nicht abgetrennt zur Wirkung
gelangen, sondern durch ihren Kontrast Oppositionen konservieren. Dieser
Zusammenhang disparaten Gegenstlicken bewirkt den wesentlichen
Aktivierungsvorgang, der die Rekonstruktion durch den Leser erst ermdglicht. Dabei

bleibt die "Spannung der Unvereinbarkeit" der gegensétzlichen Pole erhalten und es

49 Heissenbuttel, Helmut: Der Text ist die Wahrheit. In: Text und Kritik. Zeitschrift fur Literatur.
Minchen. 1985. S.2.

**Ebd. S.3.

>! ygl. Steinaecker (2007), S185-186.

>2 Kluge (1999), S.249.
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entsteht eine heterogene Masse an Elementen, die dem "schénen Schein">® des

Kunstwerks widerstrebt.

Die verwendeten Versatzstiicke der Texte zeichnet ein hoher Grad an Diversitit aus, der
unmerklich auch die Frage nach der Authentizitéit des verwendeten Materials an den
Rezipienten libermittelt. Fakten oder Zitate stehen fiir Kluge im reziproken Verhiltnis
zu erfundenen Inhalten. "Je mehr Fake, also Erfindung, umso mehr Wirklichkeit. Das ist
eine Gegenbewegung, die nicht ganz exakt messbar ist, das macht man nach Gefiihl."**
Die Bergung des Dokumentationsmaterials beruht auf einem historischen und
zeitgendssischen Interesse, das sich in einer vielschichtigen Sammeltitigkeit des Autors
manifestiert, die u.a. in der Abhandlung "Der Chronist Alexander Kluge" weitreichend
aufgearbeitet wird.>® Diese Fundstiicke gelangen unter anderem in Form von Zitaten in
die Erzdhlungen und unterstiitzen dabei die Montagepraxis des Autors.

"[...] Diese Zitate bringen ein Moment der Fremdheit in den Text, das die
Langeweile iibrigens unterbricht. Die Mechanik des gelungenen Textes wird
unterbrochen durch einen Findlingsstein, durch einen Schatz, eine Trouvaille, und das
ist zundchst das Wesen des Zitats."

AuBerdem vertreten Zitate eine ganz und gar andere Funktion als die eines
"allwissenden Erzédhlers" und konnen in der Gegeniiberstellung zu
Komplementdrmaterial dazu dienen, "Widerspriiche offenzulegen und evozieren
gleichzeitig ein ganzes fremdes Werk", und stehen damit beispielgebend fiir die
konzeptionelle Unabgeschlossenheit der einzelnen literarischen Texte.”’ Eine Methode,
die auch in der Theorietdtigkeit Kluges nachgewiesen werden kann. Claude Lévi
Strauss' Sinnbild des "Bastlers", das in der Programmschrift "Das Wilde Denken"
Parallelen zwischen "Formen des mythischen Denkens und dem Prinzip der Bastelei"
herstellt, steht in artverwandter Beziehung zu Klugescher Theorie- und Kunstpraxis.>®
Diese beabsichtigt unvollkommene Form spiegelt auch eine Methode, die Benjamins
"Passagen"-Werk prigt und damit die philosophische Tradition des Autors zeigt.”’ Im

literarischen Schaffen greift dieser eigenwillige Baustellcharakter des Montageprinzips

>3 Adorno, Theodor W: Asthetische Theorie. Frankfurt/M: Shurkamp, 1970. S.234.

Vgl. auch Steinaecker (2007), S.186.

>* Stollmann (2005), S.64.

> Reichmann, Wolfgang: Der Chronist Alexander Kluge. Poetik und Erzdhlstrategien. Bielefeld: Aisthesis,
20009.

*® Kluge (2001), S.55.

*" Ebd.

*8 Zit. nach. Somboek, Andreas: Eine Poetik des Dazwischen. Zur Intermedialitdt und Intertextualitat bei
Alexander Kluge. Bielefeld: transcript, 2005. S.92.

> Ebd.
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auf einen noch weitreichenderen Spielraum zuriick und schafft sich diesen Raum
beispielsweise durch die eigenstindige Erfindung von fingierten Zitaten® und beendet
seine Suche nach neuen Anschlussmoglichkeiten der Inhalte nicht an der Grenze eines
Buchbandes.

Literatur, wie auch Film oder Fernsehen, ist fiir Kluge nicht anders als intertextuell
denkbar. Dies gilt nicht nur fiir das Gesamtwerk des Autors, sondern bezieht die eigene
Produktion auf die Gesamtheit der literarischen und kiinstlerischen Tradition und
versteht sich als ein damit korrespondierender Knotenpunkt mit der gesamten
literarischen Historie.

In der >Sammlung des Sammelns<, der "Chronik der Gefiihle", tritt das Prinzip der
Kontrastierung oberfldchlich schon im Verhéltnis zwischen karger und niichterner Form
einerseits und der inhaltlich thematischen Ebene des Gefiihls andererseits zu Tage.
Kann hier grundsatztheoretisch eine deutliche Polarisierung bemerkt werden, eroffnet
sich auf der Ebene des Zusammenhangs der einzelnen Geschichten ein dhnliches
Prinzip, das den Kontrast, in Form der Montage auf vielschichtigere Weise als ein
wesentliches Mittel der Zugehorigkeit im Sinne unterirdischer Vertunnelungsstrategien
verwendet.

,Das Fragmentarische, das bei Musil noch wie ein Scheitern aussieht, ist in
Kluges Arbeitsweise in der Form offener Montage aufgehoben. Deutlicher als “Die
Chronik der Gefiihle* es tut , kann man nicht zeigen, dass alle Geschichten
zusammengehdren, dass aber mindestens da, wo eine authort und die néchste anfangt,
»Schnitt®, Raum fiir mogliche Ergénzungen, fiir das Kniipfen anderer Faden durch

Spriinge zu anderen Geschichten (oder ganz anderen Texten) vorhanden ist.¢'

% vgl. Kluge (2001), S.55.
61 Kluge (2001), Vorwort Schulte, S.10.
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1.2. Film: Allgemeiner Uberblick

I.2.1. Verhiltnis von Dokument und Fiktion im Film

Kluge zieht die Entstehung filmischer Ausdrucksweisen und Genres des frithen Kinos
heran, um zwei Hauptinteressen von Film darzustellen, die sich auch in seinen Werken
widerspiegeln. Die beiden filmhistorischen Striange, die sich hauptsdchlich durch die
Verschiedenartigkeit des dokumentarischen Ansatzes der Briider Lumiére zum fiktiv-
erzdhlerischen von Georges Meli¢s heraus gebildet haben, offenbaren grundlegende
Neigungen der Rezipienten, denen Kluge durch seine filmischen Mischformen
zwischen Dokument und Spielhandlung entgegenkommt. "Lumiére beobachtet einfache

Vorginge [...] Meliés erzahlt erfundene Geschichten."®

Diese Trennung fiir die eigene
Produktion absolut zu setzen, kime einer Verkiirzung der filmischen Handhabung
realistischer Vorgdnge gleich. Das eine Grundinteresse, isoliert vom anderen betrachtet,
bietet lediglich eine unvollstindige Anndherung an die Voraussetzungen im
Aufnahmebediirfnis des Zusehers. Die rein dokumentarische Beobachtung und
Erklarung der Realitit ohne einen subjektiven Bezug reduziert durch Verengung der
Aussageintention den Zusammenhang auf sichtbare Tatsachen. "Der naive Umgang mit
Dokumentation ist deshalb eine einzigartige Gelegenheit, Mérchen zu erzdhlen."® Und
diese trennende Vorgehensweise verhindert ein reziprokes Wechselverhiltnis, das
jedoch fiir ein gesamtheitliches Verstindnis des beobachteten Gegenstands unabdingbar
ist. "Dokumentation allein schneidet Zusammenhénge ab. Es gibt nichts Objektives
ohne die Gefiihle, Handlungen, Wiinsche, d.h. Augen und Sinne von Menschen die
handeln."®* An anderer Stelle fithrt Kluge dies nochmals auf die Grundbedingungen im
Wirklichkeitshaushalt eines jeden potenziellen Rezipienten zuriick.

"Soziologie und Mérchen sind eben nicht, wie man annimmt Gegensitze, sie
sind Pole ein und derselben Sache, die verschieden aussieht, je nachdem, ob man von
der Fahigkeit des Menschen, es mit Fakten auszuhalten, oder von seiner Fahigkeit,

Wiinsche zu bilden ausgeht."®

®2 Kluge (1999), S.115. Vgl. auch Lewandowski, Rainer. Literatur und Film bei Alexander Kluge. In: BShm-
Christl, Thomas (Hg.). Alexander Kluge. Frankfurt/M: Suhrkamp, 1983. 5.240-241.

* Ebd.

* Ebd, S.116.

% Kluge (1999), S.59.
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Diese unterschiedlichen, aber gleichermalBlen verbundenen Ebenen menschlichen
Umgangs mit Realitdt schlagen sich in einer addquaten filmischen Form nieder, die
sich, jeden Gegenstand spezifisch aufarbeitend, einer Kombination der fiktiven und
dokumentarischen Gestaltungsmittel bedient. Eine Reduktion auf ein singuldres
Verfahren ist meist unzureichend, und es besteht, wie auch in Kluges Literatur, eine
"kontrapunktische Beziehung" zwischen beiden Ausdrucksformen.®® Sofern namlich
primitive Dokumentation unweigerlich elementar menschlichen Zusammenhang
ausblendet, bleibt auch ein narrativer Versuch ohne die Mittel des Dokumentarischen
unvollstindig.

"[...] Deshalb gelingt keine Erzdhlung ohne ein gewisses Maf} an authentischem
Material, also Dokumentation. Sie gibt den Augen und Sinnen sozusagen den
Kammerton A: wirkliche Verhiltnisse kliren den Blick fiir die Handlung." ©’
Entsprechend dem Geschichts- und Realitdtsverstindnis von Kluge handelt es sich unter
der Annahme, dass Personen immer in einer Art historischen Gesamtkontext
eingegliedert sind, dann um eine verkiirzte Ideologie, sobald der Anschein erweckt
wird, einzelne Personen wiren verantwortlich fiir die Geschichte. Fakten vermitteln hier
zwischen dem Eigeninteresse der Figuren und den wirkungstrachtigen Einfliissen einer
historischen Immanenz, also den auf die Herkunftsgeschichte zuriickzufiithrenden
gesellschaftlichen Umsténden, die auf die gegenwirtige Situation objektiv einwirken.
"Es muss moglich sein, die Realitdt als die geschichtliche Fiktion, die sie ist, auch
darzustellen."®® Kluge schildert beispielsweise die Uberschneidung von individuellen
Wiinschen und realistischen Umstdnden anhand einer Liebesszene, die ihren Real-
Gehalt nur in der Konfrontation von romantisierender Gegenwart und destruktiv
hemmenden historischen Einfliissen entfalten kann. "An der Schérfe dieses Konflikts
messen sich alle anderen Wahrnehmungen. Isoliert davon, nur >gegenwértig< wird die
Liebesszene ideologisch."®’

Die schlichte Illustration der Vorginge, die reine Abbildung der Wirklichkeit sagt kaum
etwas iiber das Abgebildete aus, schneidet mittels der sichtbaren Tatsachen
Zusammenhénge ab, die rekonstruierbar erst dann werden, wenn sich der Blick den in

die Funktionale gerutschten Systemzusammenhéngen widmet. " Im selben MaB ergibt

% Kluge (1999), S.127. Vgl. auch Béhm Christl (1983), S.242

&7 Kluge, Alexander: Die Patriotin. Texte/Bilder 1-6., Frankfurt/M: Zweitausendeins, 1979. S.41.

® Kluge, Alexander: Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. Zur realistischen Methode. Frankfurt/M:
Suhrkamp, 1975. 5.225

% Kluge (1999), S.127.

7% vgl. Kluge (1999), S.116.

Kluge zitiert hier Brecht: "Die Lage wird dadurch so kompliziert, dass weniger denn je eine einfach
Wiedergabe der Realitat etwas Uiber die Realitat aussagt." (Am Bsp.: Krupp oder AEG Werke)
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sich die Aufgabe, durch Organisation und Komposition von dokumentarischen und
fiktionalen filmischen Komponenten, die Komplexitit der tatsdchlichen Verhéltnisse
aus der Tarnung ideologischer Darstellungsweisen zu 16sen; sei es aus
dokumentarischer oder erzdhlerischer Ideologie. "Realismus ist das Gegenteil von

"7 Das komplexe

Erscheinungswirklichkeit und ihrer illusiondren Erginzung.
antagonistische Realismuskonzept Kluges* erhilt seiner filmpoetischen
Herangehensweise nach audiovisuelle Hilfsprothesen, die auf der Leinwand etwas
"Kiinstliches" und "Gestelltes" aufbauen, das mit Hilfe diverser dramatischer und
sprachlicher Mittel die Oberflichenabbildung des jeweiligen Gegenstands durchbricht
und damit einen tiefergehenden Einblick in die Materie durch den autark Rezipienten
ermoglicht.

Das Dokument bedarf der Spielhandlung, die Spielhandlung des Dokuments. Um zu
einer Aussage iiber die Realitit zu gelangen, bendtigt der Dokumentarfilm das
subjektive Interesse des Spielfilms, menschliche Beziehungen abzubilden und
Sinnzusammenhénge zu stiften. Die einfiihlende Identifikation des Rezipienten mit dem
narrativen Plot bzw. handelnden Protagonisten soll jedoch, entgegen der Berechnung
des klassischen Erzdhlkinos, vermieden werden. Eine Darstellungsform, die sich einer
direkten Erlebbarkeit verschreibt und diesen Direktzugriff damit fordert, dringt ebenso
wenig als aussagekriftiges Objektiv in die Realitét ein, wie es eine abgeschlossene
faktische Darstellung vermag. Die briichige Strukturierung beabsichtigt durch die
hergestellte Distanz einfiihlende Suggestion beim Rezipienten zu verhindern und mehrt
diese hemmende Wirkung durch die Wechselbeziehung zu den dokumentarischen
Bildinhalten. Ein Grundprinzip, das Kluges Filme durchgingig begleitet.”

Varianten, die den "Scheingegensatzes von Dokumentation und Fiktion" autheben, sind
vielfaltig. Beispielgebend dafiir sind die "Montage von Dokumentaraufnahmen und
Spielfilmszenen, (poetische) Kommentare aus dem Off [...] das Anhalten von

74 . .
""", oder auch die Verschrinkung

Dokumentarbildern und das Hervorheben von Details
von tatsdchlichen historischen Abldufen und der narrativen Rahmenhandlung, wie es
z.B. die Szene rund um den Parteitag der SPD 1978 im Film "Die Patriotin" verhandelt.
Ein eigenwilliges Exempel fiir die unweigerliche Zusammengehdrigkeit von

historischen Tatsachen und subjektivem Erleben, das in einer Art "lebendiger Montage"

& Stollmann, Rainer. Alexander Kluge zur Einfihrung. Hamburg: Junius, 1998. S. 67.
72 .
Vgl. Kapitel 1.2.4
73 Bshm Christl, (1983), 5.242.
Obwohl Filme wie "Abschied von Gestern" oder "Der starke Ferdinand" eher als narrativ konsistenter
beschrieben werden kdénnen als beispielsweise "Die Macht der Gefiihle" oder "Der Angriff der
Gegenwart auf die Ubrige Zeit"
"% Stollmann (1998), S.70.
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filmisch ein Verstdndnis davon gibt, wie schon Marx das Selbstverstindnis der Masse
zu den geschichtlichen Vorgingen interpretiert hat."”

"Die Menschen machen ihre eigene Geschichte, aber sie machen sie nicht aus
freien Stiicken, nicht unter selbstgewéhlten, sondern unter unmittelbar vorgefundenen,
gegebenen und iiberlieferten Umstinden."""®
Kluge verfolgt damit und durch seine Verschrinkung von Dokument und Fiktion eine
Philosophietradition der objektiv-subjektiven Realitit, die bereits Kant und Marx in
unterschiedlicher Auspragung als Kernthesen vertreten haben und von Marx durch ein
einfaches und eingéngiges Bild in seiner praktischen Kernverstindlichkeit zum
Ausdruck gebracht wurde.

"Z.B. ein Kleid wird erst wirklich ein Kleid durch den Akt des Tragens; ein Haus, das

nicht bewohnt wird, ist in fact kein wirkliches Haus."”’

1.2.2. Kopf-Film. Intersubjektive Produktivkraft Phantasie

"The whole film strip and its revolving images are simply an embodiment of the
way the mind works.... the closest we can come to the world's naked presence through a
medium, till perchance a machine be invented to record the image-by-image process of

the brain." ’®

Kluge weist in Theorietexten und Interviews hiufig darauf hin, dass ein entscheidender
Teil des filmischen Wirkspektrums erst durch die Konstruktionsarbeit der Rezipienten
zum Tragen kommt. Das durch die "wirklichen Menschen" erarbeitete "Medium der
gesellschaftlichen Erfahrung" wird durch Zuseher und "Nicht-Zuseher" im
gesellschaftlichen Zusammensein gepriagt. Somit produziert die Phantasie aller
potentiellen Rezipienten den Gehalt des Geschehens auf der Leinwand und greift dabei

auf eine elementar menschliche Eigenschaft zuriick.”

" ebd.

e Marx, Karl. Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte, 1852. In: Marx-Engels-Werke (MEW), 43
Binde, Dietz Verlag, Berlin/DDR, 1956-90

77 zit. nach Stollmann (1998), S.149. Vgl.Karl Marx. Grundrisse der Kritik politischer Okonomie. Berlin:
1974,S.13.

78 parker Tyler. The Shadow of an Airplane Climbs the Empire State Building: A Worl Theorie of Film.
Garden City, NY: Doubleday, S.72-73;

® Kluge (1999), S.139. "Die Medien stehen auf dem Kopf"
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"Seit einigen tausenden Jahren gibt es Film in den menschlichen Képfen —
Assoziationsstrom, Tagtraum, Erfahrung, Sinnlichkeit, Bewusstsein. Die technische

Erfindung des Kinos hat dem lediglich reproduzierbare Gegenbilder hinzugefiigt."™

Dadurch ergibt sich ein grundsatztheoretisches Konzept, bei dem das Kunstwerk auf der
Leinwand nie fiir sich selbst existiert, sondern stets eine Form der wechselseitigen
Interaktion mit der filmdhnlichen Phantasietdtigkeit des Rezipienten anstrebt. Kluge
lokalisiert die "wahre Frontlinie der Filmgeschichte" bei jenen Werken, die
"Unbestimmtheitsstellen" anbieten, an denen Raum fiir die Eigentétigkeit der Phantasie
des Zusehers entsteht und dennoch gleichzeitig "bildlich etwas mitgeteilt wird". Diese
"vollig andere Seite der Unterhaltung" erdffnet die Moglichkeit zur vitalen Aneignung
neuer Inhalte, "die nicht an die Schule oder an Zwénge erinnert." Dies wiederum
bedient "reale Bediirfnisse", die mit der Phantasie des Autors kommunizieren und ihn,

sofern seine "Antennen richtig arbeiten", "auf Bestellung" einen Film konzipieren lésst,

) ) .. o . 81
der sich diesen realistischen Bediirfnissen annimmt.

Dieser Kern filmtheoretischer Uberlegungen, die intersubjektive "Produktivkraft
Phantasie"™, die das wesentliche Geschehen von der Leinwand in den Rezipienten
verlagert, richtet den Film auf Assoziationen aus, "die soweit sie berechenbar, soweit sie
vorstellbar sind, vom Autor im Zuschauer ausgeldst werden."*® Dieses Grundkonzept,
relativ unproblematisch als Gegenentwurf zum klassischen Erzdhlkino interpretierbar,
mindert Einfiihlungstendenzen einer geschlossenen narrativen Form und fordert eine
kritische Distanz, die anhand rezeptiver Storungen ein nahtloses Betrachten verhindert.
Selbst in narrativen Filmen, wie "Abschied von Gestern", stechen filmstilistische
Merkmale und Montagekriterien heraus, die, ohne das es einer ndheren Analyse bedarf,
eine augenscheinliche Divergenz der filmischen Partikel offenbaren. Kluges Filme
wenden sich nicht an einen libidindsen Pulk, sondern an den Kopf des Zusehers; d.h.:
an "[...] Emotionswerte, die im Film selbst nicht, sondern nur im gesellschaftlichen
Bewusstsein, also im Kopf des Zuschauers vorhanden sind." ** Film als Ideologiekritik
néhert sich kritisch jenen gesellschaftlich vorgeformten Assoziationen, die in ihrer
standardisierten Form unbewusst die Alltagserfahrung des Rezipienten ordnen. Der

Autor Kluge nimmt seine eigene Subjektivitit bewusst zuriick, um die subjektive

% Kluge (1975), S.208.

® Barg. (1996), S.187-188. Barg zitiert Kluge in einem Interview aus: Filmkritik 9/66.

82 ygl. Barg (1996), S.187.

8 vgl. Lewandowski (1980), S.52. Vgl. Barg (1996), S.188.

# Reitz Edgar. Kluge, Alexander; Reinke Wilfried: Wort und Bild. In: Sprache im technischen Zeitalter. Hg.
Walter Holler. Sonderheft: Die Rolle des Wortes im Film. Stuttgart: 13/1965, S.1026..
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Autarkie des "Zuschauer-Autors" zu stiarken, dringt in die Briiche des Bewusstseins ein
und unternimmt somit den Versuch, eine Eigenbewegung in der Suche nach neuen
Anschliissen anzuregen oder das verborgene Potential eines autkeimenden
intersubjektiven Widerspruchs zu nutzen. ®

Unter welchen Bedingungen kann eine solche "Produktivkraft Phantasie" hervorgerufen
werden und welche Mittel stehen Kluge zur Verfiigung, um wider der
Erwartungshaltung des Zusehers mit seinem Phantasiepotential zu korrespondieren?
Offensichtlich greift er auf eine briichige Montage zuriick, die Liicken und Spriinge im
Bedeutungskontext aufreilt, damit unbesetzten Raum schafft und eine praktikable
Eigenstindigkeit des Rezipienten in den erzeugten Leerstellen evoziert.

"Das Wechselspiel, die Spannung und die Widerspriiche zwischen den leitenden
Assoziationen des Films und gefiihrten Assoziationen des Zuschauers sollen im
Rezipienten einen Lernprozess auslosen."™
Dariiber hinaus geht es Kluge um die Aufrauung und anschlieBende Transformation der
Oberfliachengenauigkeit und der universellen Konkretion des Films in eine
facettenartige Aufsplitterung aus vielen kleinen Konkretheiten. Dies versucht zu
verhindern, dass die Erfahrung des Zuschauers am einfachen Abbildrealismus
abprallt.®” Ein Hilfsmittel dazu ist der Kommentar.

"Es ist die Frage, ob der Film sich im Einzelfall durch Verbindung mit dem
Wort aus dieser Zwickmiihle herausretten kann. Dies geht wahrscheinlich nur dann,
wenn man mit den Mitteln des Wortes iiber Dinge spricht, die im Bildteil des Films
selbst nicht vorkommen."®*
Die Integration diverser medialer Ausdrucksmoglichkeiten und die damit erreichte
Anhidufung von Darstellungsformen ldsst Liicken entstehen, an denen sich die
Erfahrung des Rezipienten neu kristallisieren kann. "Der Ausdruck verdichtet sich nicht
materiell im Film selbst, sondern entsteht im Kopf des Zuschauers aus den Bruchstellen

zwischen den filmischen Ausdruckselementen."

Ein anspruchsvolles Konzept, dem einiges an Konfliktpotential inne wohnt. Barg
bestimmt bei Kluge, parallel zur Zunahme seiner gesellschaftstheoretischen Praxis, die
Unterwanderung der filmischen Erzdhlstrange durch eine zusétzliche "abstrakt-

philosophische Bedeutungsdramaturgie". Diese weitere Ebene gesellschaftstheoretisch

% vgl.: Lewandowski (1980), S.53; und Barg (1996), S.188.
% Lewandowski (1980),. S.52-53.

Vgl. Kapitel 1.2.3

¥ Lewandowski: In: Bhm Chist! (1983), S.238.

% Ebd. S.30.

% Kluge (1999), S.28.
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entschliisselbarer Bestandteile tritt in Kommunikation bzw. in Widerstreit mit der
offenen Konstruktion von Auslassungen, Andeutungen sowie Assoziationen und
verunmdglicht, so kritisiert Barg, die autonome Stimulation intersubjektiver
Produktivkrifte des Rezipienten.”

Im Weiteren erscheint Kluges Filmform, im Vergleich mit giangigen gesellschaftlichen
Nivellierungstendenzen der Filmindustrie, teilweise als abgehobene Nischenkunst. Ein
Kritikpunkt, der sich vor allem deswegen als problematisch erweist, weil sich u.a. als
elitiren empfundenen Filme darum bemiihen, einen Bewusstseinsprozess an der
gesellschaftlichen Basis einzuleiten. Das an Brecht angelehnte autorenfilmische
Verfahren, welches darauf baut, "dass zum Erfahrungs- und Vergniigungsinteresse des

Zuschauers eine unterirdische Verbindung besteht"”!

, muss sich angesichts der teilweise
geringen Offentlichkeitswirkung diverser Filme einer Kritik aussetzen, die auf die
Uberforderung des Zusehers durch ein undurchschaubares Geflecht an mdglichen
Bedeutungszusammenhingen abzielt; Schiitte formuliert dies am Film
"Gelegenheitsarbeit einer Sklavin":

"[...] ob das tollkiihne Vertrauen, das der Film in die Zuschauer setzt, weil er
sich ihnen als Baustelle, Materialsammlung zur Herstellung des eigenen
"Lebenszusammenhangs" fast schutzlos darbietet [...] obgleich doch der Zuschauer
doppelte Arbeit leisten muss: seine eigene Phantasie, die weitgehend gedrillt und
verborgen ist, im verbogenen Zerrspiegel von Roswithas Erfahrungen nicht nur

. . . 2
wiederzuerkennen, sondern auch hinter sich zu lassen."®

Kluge weiB um die mogliche Uberforderung des Zusehers, sowie um die tief im
Publikum verankerte Akzeptanz gegeniiber der Formenwelt des klassischen
Kommerzfilms, welche nicht pauschal abgelehnt werden kann, weil "sie auch
Zuschauerinteressen reprisentiert, und zwar oft solider als Autorenfilm". ** Dies

griindet sich vornehmlich auf den Versuchen des Autorenfilms, fiir jeden Gegenstand

0 vgl. Barg (1996), S.190: Barg sieht hier eine dsthetische Uneinigkeit, die mit Kluges Filmtheorie nicht
harmoniert.. "Das ist der Kern des theoretischen Irrtums [...] Der Kopf-Film des Publikums entsteht eben
nie ohne Tatigkeit des Klinstler-Subjekts, dessen enorme theoretische Phantasie ein kompliziertes
Montage-Kino produziert, das einer freien Produktion des Zuschauer-Autors standig im Weg steht."

o1 Kluge, Alexander. Reiz, Edgar. In Gefahr und grofSter Not bringt der Mittelweg den Tod. Was heift
Parteilichkeit im Kino? Zum Autorenfilm-dreizehn Jahre nach Oberhausen. In: Kirche und Film. H1/1075,
S. 1-5.

Vgl. Barg (1996), Barg. S.197.

%2 Schiitte, Wolfram: Planspiele mit der Phantasie. In: Frankfurter Rundschau. 9.2.74.

% Kirche und Film. S.3 Reiz/Kluge — siehe u.a.: Realismus als Prinzip. (Mittelweg S. 118) Im Vergleich zur
Pointe und Sinnzwang im klassischen Dokumentarfilm fihrt Kluge dies fiir den Spielfilm aus: " Aber der
Druck der Handlung ist wesentlich vehementer [...] Es geht um Wiinsche. In dieser Umformung alles
Realen in spannende Handlung liegt der im Zuseher vorproduzierte Schematismus aller Spielfilmgenres."
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individuell eine authentische Erzdhlweise zu generieren und dem Mangel an
Autorenfilmen an der Peripherie des Aufnahmebediirfnisses, was zur
Komplexititsreduktion der Darstellung von Lebenswirklichkeit fiihrt und damit den
einzelnen Filmen die Basis eines reichhaltigen Assoziationsreservoirs vorenthilt.”* So
duBert sich Kluge hinsichtlich der zweigleisigen Charakteristik, die filmische
GroBprojekte aufweisen, mit einer daraus entstehenden Verpflichtung, die aufgrund des
neuen Mdoglichkeitsraums dazu veranlassen sollte, die durch das GroBprojekt neu
geschaffene Offentlichkeit mit weiteren B und C Filmen zu flankieren, die sich der

eigenstindigen Reprisentation der emotionalen Nebeninteressen verschreiben.”

Die Authentizitét filmischer Erzéhlsprache ist sich nicht Selbstzeck, sondern resultiert
aus der analytischen Methode des antagonistischen Realismus und stellt mit der
sinnlichen Beobachtung der gegensténdlichen Situation die Forderung auf, dass fiir
jeden filmischen Gegenstand, im Idealfall eigenstindig entwickelte Formgesetze

aufgestellt werden miissten."”®

Die Entscheidung, das spezifische Angebot zur
Kooperation zwischen Film und Zuseher anzunehmen, das Ermessen die Autonomie der
eigenen Phantasietétigkeit anzuwenden, verbleibt stets dem Individuum. Dennoch bleibt
eine Differenz zwischen kollektiver Aufmerksamkeit und Wirkung, die nicht allein
durch den Autor oder das einzelne Individuum geschlossen werden kann.

"[...]. Die Produktivkraft Kino kann nur gemeinsam mit den
Wahrnehmungskriften der Zuschauer entfaltet werden: es ist deshalb nicht nur eine
Frage der Anstrengung der Filmemacher, ob sie auf dem Wege zur ,,Einheit des

Mannigfaltigen® unterwegs stecken bleiben."*’

1.2.3. Montage, Bruch und Zusammenhang der Filme

Das Erscheinungsbild von Kluges Filmen wird groBfldchig durch eine heterogene
Masse an fragmentarisch angeordnetem Bild- und Tonmaterial bestimmt. Diese
Informationspartikel mischen sich mit variierenden thematischen Ansitzen und
Abbriichen, Themen und Zeitspriingen, scheinbar unmotiviert eingesetzten

Protagonisten und Zitaten aller Art, die zusammen ein audiovisuelles Mosaik in der Zeit

% vgl. Barg (1996), S.193-194.
% Kluge (1999), S.72.

*® Kluge (1999), S. 130.

7 Kluge (1999), S.121.
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anlegen. > Kluges Filme durchbrechen gingige Rezeptionsmuster, sind dafiir vom

Filmemacher ausgelegt und widersetzen sich einer kontinuierlichen Lesbarkeit durch
n99

nn nn

das Publikum. Thre "zerrissene", "zerstiickelte", "unkonzentrierte" oder "chaotische
Wirkung widerspricht einer traditionellen Rezeptionserwartung und greift, um einen
solchen Effekt zu gewihrleisten, auf origindre Mittel der Montage zuriick, die sich auf
einen Widerspruch aufeinander folgender Einstellungen berufen.

,»Wenn ich Realismus als eine Kenntnis von Zusammenhéngen begreife, dann
muss ich fiir das, was ich nicht im Film zeigen kann, eine Chiffre setzen. Diese Chiffre
heiBt Kontrast zwischen zwei Einstellungen; das ist ein anderes Wort fiir Montage.*'*
Barg stellt eine Verbindung zwischen Kluges Montagepraxis und Adornos dsthetischer
Theorie her und ergidnzt um den Faktor des realen Protests:

"Montage, so scheint es, stellt bestimmte Haltungen gegentiber dem
Realitdtszusammenhang her, die in ihrer Summe aber etwas Unbestimmtes, Ritselhaftes

als inhaltliches Prinzip des Authentischen ergeben." '"'

Barg weist in seiner Abhandlung, zum Erzdhlkino und Autorenfilm von Edgar Reiz und
Alexander Kluge, drei Montagetypen bzw. reflexive Bezugsfelder fiir Kluges filmische
Praxis als wesentlich aus. Diese drei "Metastrategien", die Barg dem losen Prinzip der
methodischen Beschreibung von freier Assoziation gegeniiberstellt, bieten einen
eindriicklichen Uberblick zur Bild-Montage und sollen hier verkiirzt iibernommen

werden.

1.) Die historisch-kommentierende Montage.'*

Eine realistische Herstellung gegenstindlicher Situationen, so Kluge in einem seiner
Essays, ist nur unter der Bedingung moglich, dass die Vor- und Nachgeschichte der
ausgewdhlten Szene in die gegenwirtige mit eingeschnitten wird. Diesem Prinzip leistet
Kluge in all seinen Filmen auf unterschiedliche Art Folge. Dies wird unter anderem am
Beispiel der Patriotin ausgefiihrt, deren reale Wiinsche von einer, wie FuBBnoten
eingeschobenen Schar an dokumentarisch-fiktionalen historischen Materialien umlagert
wird.

Die Anordnung des Bildmaterials als Entsprechung des literarischen Konzepts von

iibergeordneten Themen und sprachlichen Oberbegriffen erfolgt assoziativ und

% Lewandowski (1980), S.51.

 vgl. Ebd.

100 Kluge Alexander. Ein Hauptansatz des Ulmer Instituts. In: Klaus Eder. Alexander Kluge. Ulmer
Dramaturgien. Reibungsverluste. Miinchen, Wien: 1980. S.98.

1% Barg (1996), S.233.

1% Barg (1996), S 265-270.
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achronologisch. Die lediglich als zusammenhanglos erscheinenden Bildgefiige, in denen
aber abgeschlossene Syntagmen vorkommen, sind mittels Textzeichen, Kommentar und
Musik auditiv verklammert. Diese iibergeordnete historisch-kommentierende
Montagestrategie, so Barg, setzt sich gegebenenfalls in einer Mikrostrategie des
"organisierten Erinnerungsvermogens" fort. Die Assoziationen verkniipfen sich dabei
durch historische Begriffsfelder.

Hier setzt der Hauptkritikpunkt Bargs an, der sich dadurch ausdriickt, dass die
assoziationsférdernde Unbestimmtheit des Begriffs mit dem bestimmten,
geschichtstheoretisch begriindeten Organisationsprinzip des "Erinnerungsvermogens"
unvereinbar sei. Die vorkonstruierte Logik Kluges und die Phantasietétigkeit stiirzt den
Rezipienten in ein Wechselbad von Verstdndnis, "das seine Rezeptionshaltung zerriittet
wie Wiistengestein, das im Wechsel von téglicher Hitze und néchtlicher Kilte zerbricht

. 1
und verwittert. '

2. Die gesellschaftstheoretisch orientierte Montage. '™

Als gesellschaftstheoretische Parallele zur historisch-kommentierenden Montage
bemerkt Barg eine Organisationsform von Inhalten, die soziale Theoriestandpunkte
Kluges mit Hilfe des Schnitts andeutet. Anhand einer Szene aus “Die Patriotin®
interpretiert er eine in kiinstlerisch, dsthetische Formen aufgeldste Theoriekategorie.
Mogliche Assoziationsketten bestehen also nicht nur aus historischen Verdstellungen,
sondern liefern bei genauerer Betrachtung die Aufarbeitung gesellschaftstheoretischer

Tendenzen Kluges, die, so Barg, relativ klar entschliisselt werden konnen.

3. Die imaginir emotionale Montage. '*°

Lassen sich die in Punkt 1 und 2 genannten Montagetypen nicht ausmachen, wendet
Kluge eine weiteren an, welcher die Bildfolge nach freien Assoziationen organisiert und
fiir Barg dem filmtheoretische Phantasiekonzepts Kluges am ehesten entspricht. Diese
Montagesequenzen zeichnen sich meist durch eine dominierende "Ton-Musik Ebene"
und der Loslosung des Bilds von der Determinierung des sprachlichen Begriffs aus.
Unbestimmte Begriffe wie Zeit, Bewegung oder Geschichte bilden einen losen
Zusammenhang, in dessen Liicken die Phantasietétigkeit des Zusehers produktiv

ansetzen kann.

103 Ehd. 5.193-194.
0% Ehd. 5.270-273.

105 Ehg. 5.273-275.
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Diese drei Montagestrategien als vollstindige Analyse der komplexen Organisation des
Zusammenhangs aus heterogenem Bildmaterial heranzuziehen scheint auch, bereits
aufgrund der Uberschneidungsformen unzulissig, nichtsdestotrotz bilden sie eine
wertvolle Orientierungshilfe im meist als undefinierbar ausgewiesenen Montageraum
Kluges.

Ungeachtet der konkreten Schnittintention, versteht Kluge die offene Form der Montage
vielfdltigen Bildmaterials als eine Organisationsform wider dem unsichtbaren Schnitt,
der eine Kontinuitit gewidhrleistet, die unerwiinschte Passivitit im Rezipienten
hervorzurufen vermag.

,,Kluges Montagepraxis steht im Dienst von Diskontinuitit und
Unabgeschlossenheit, sie verfolgt das Ideal des sichtbaren Schnitts, des cinéma impur
und schafft so weitere Rdume, Erfahrungshorizonte, in denen sich das
Vorstellungsvermdgen neu
organisieren kann.*'*

Eingefordert wird die Mitarbeit des Zuschauers an einer experimentellen Baustelle, die
grundsétzlich imperfekt, das uneingeldste Programm des politischen Autorenfilms

ausmacht. 7

Die fragmentarische Bauform der Filme Kluges stellt sich auch gegen die Konkretheit
des filmischen Abbildes und versucht durch Massierung von Bildinhalten eine
"Typisierung der Wirklichkeit" zu verhindern, "die immer nur den Schluss von etwas
Konkretem auf ein allgemeines Klischee" zuldsst. Neben der Verdichtung optischer
Einzelinformationen verhilft die Kontrastierung des Bildes zu Nicht-diegetischem Ton
aus dem Off die Oberflichengenauigkeit des Filmbildes aufzurauen. Aber auch die
Montage befremdlich wirkender Textsequenzen nutzt Sprache, um den Film, wie bereits
oben erwiéhnt, in Verbindung mit dem Wort aus dieser Rezeptionswirkung
herauszulosen. '

Dafiir importiert Kluge die Ausdrucksmoglichkeiten unterschiedlicher Medien, wie
Ton, Photographie und Literatur in seine Filme und erreicht damit nicht nur Leerstellen
zwischen den divergenten Inhalten, sondern ebenso zwischen diesen, ins filmische
transkribierten Ausdrucksmoglichkeiten der Einzelmedien. Ein Aspekt, der auch in

dieser Arbeit unter dem Stichwort Intermedialitit noch genauer betrachtet wird.

1% Kluge (1999), S.13.14.

Vgl. Ebd.
Kluge (1999), S30.
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1.2.4. Die Realistische Methode

Wenn wissenschaftliche oder theoretische Texte, wie jene von Kluge, sich mit einem
essayistischen Stil einer libergeordneten Stringenz entziehen, noch Kernthesen
begriinden oder methodische Pramissen offenlegen, dann lieBen sich diese Arbeiten als
Protest gegen die géngige Form wissenschaftlicher Vermittlung interpretieren. Was
Kluge, gemeinsam mit Oskar Negt, zu einem seiner Hauptthemen macht, konzipiert
also bereits das formalistische Prinzip des Theoriewerks selbst. Fokussiert man den
Schaffensbereich Film, ldsst sich an den kinematographischen Konstruktionen, vor
allem der 70er und 80er Jahre, ein dhnliches Prinzip ablesen, das mit bestindigem
Protest gegen den Tatsachensinn der Bilder aufbegehrt. Als "protestierender Erzéhler"
konstruiert Kluge Bildwelten, die das Realitétsprinzip des ausgewihlten Materials
brechen. '’

Auch Stollmann schildert einen artverwandten Kardinalsgedanken Kluges, der seiner
Autorenbiographie bestindig anhaftet. Diesen "Antirealismus der Gefiihle"
(Antirealismus des Protests) beschreibt Stollmann wie folgt:

"Es gibt nicht nur ein menschliches Bediirfnis nach Wahrnehmung, Aneignung,
Erfahrung der Welt, in der wir leben [...], sondern es gibt gleichzeitig eine Abwehr
dagegen aus dem einfachen Grund, weil uns wenig in der dulleren Wirklichkeit, so wie
sie ist, gliicklich macht. Alles, was Kluge macht, ist, diesen Widerspruch sehr ernst zu
nehmen [...]"""°
Eine historisch gewachsene Trennung zwischen Individuum und Objektwelt, eine
grundsétzlich auf Marx referierende Position, bedarf bewusster
Wahrnehmungsprozesse der duleren Verhéltnisse, um eine Authebung dieser
Scheidelinie zu ermdglichen. Versteht man Realismus im Sinne Kluges als Subjekt-
Objekt Beziehung,''" tritt nun notwendigerweise ein Konflikt der individuellen
Subjekteigenschaften mit den gesellschaftlichen Umsténden ein, der sich in
verschiedenen Formen des Protests duBert.''? "Das Motiv fiir Realismus ist nie
Bestitigung der Wirklichkeit, sondern Protest."'"?

Wenn typisierende Filme, gleich ob Dokumentar- oder Spielfilme, sich {iber einen

"handwerklichen Direktzugriff" der Realitdt ndhern, und mittels deduktiver oder

199 Barg (1996), S.221.

"9 Ebd.

1 ygl. Stollmann (1998), S.149. FN 16: "Im Kern des Realismus steht auch bei Kluge die Bestimmung von
Realitat als subjektiv-objektiver Zusammenhang, die in der deutschen Philosophietradition seit Kant
vorliegt."

12 vgl. Barg (1996), S.213.

B Kluge (1999), S.128.



"verkappt induktiver"''* Methode den abstrakten Gehalt von Wirklichkeit erhohen,
widerspricht dies einer, auf sinnlicher Beobachtung beruhenden analytischen Methode,
die notwendig wire, um abstrakte Wirklichkeit u.a filmisch zu dekonstruieren.

"Film als eine reiche >>Totalitdt<< von vielen Bestimmungen und Beziehungen
entsteht nicht durch den Direkt-Zugriff, sondern durch die analytische Methode, die
keine Sache des Kopfbewusstseins, sondern die Grundform der sinnlichen Erfahrung
ist. Man lernt diese Methode aus dem Widerstand der Sinne."'"

Diese sinnliche Komponente funktioniert nur in Verbindung mit einer historischen
Dimension. Im Geschichtsprozess sind Bewegungsgesetze der Wahrnehmungsarbeit
entstanden, in denen eine "analytische Methode verborgen" liegt, "die riickiibersetzt
werden muss", weil sie "das Ergebnis der Protestarbeit der ganzen Menschengattung
enthalt." '

"Die Wurzel einer realistischen Haltung, ihr Motiv: das ist eine Haltung gegen
das, was an Ungliick in den realen Verhiltnissen ist; es ist also ein Antirealismus des
Motivs, eine Leugnung des reinen Realititsprinzips, eine antirealistische Haltung.""!”
Kluge zielt auf eine Reorganisation der Wahrnehmungskrifte der Menschen ab, und
strebt dabei eine Loslosung dieser Krifte aus der Umklammerung des mittleren
Realismus des klassischen Erzidhl- und Dokumentarkinos an; Dazu bedarf es dazu einer
spezifischen Methode, die er im Essay "Die schirfste Ideologie" Schritt fiir Schritt
erklart. Dieser komplexe Ansatz bezieht mit ein, dass auch der Protest selbst
antagonistischen Charakter hat und als einzig realistische Komponente wiederum
Unrealistisches produziert.''® Grundlegende Aufgabe des Filmemachers besteht also im
Sinne der realistisch-analytischen Methode darin, nicht dem Direkt-Zugriff auf Realitét
zu erliegen, sondern induktiv, {iber die Herstellung sinnlicher Unterscheidungsfahigkeit
bis hin zur "Produktion des Erfahrungshorizontes" eine radikale Parteilichkeit
gegeniiber dem jeweiligen Gegenstand herzustellen. Dabei kommt es auch auf die
Offenheit des Wunsches gegeniiber der Tatsache an. (v.v) "Realistisch ist eine

Darstellung dann, wenn sie beides beriicksichtigt — eben nicht ins blo3 Subjektive

1 Kluge (1999), S115.

“° Ebd. 5.120.

18 ygl. Barg (1996), S.213.

Kluge, Alexander. Das Politische als Intensitat alltaglicher Geflihle. Red bei der Verleihung des
Fontane Preises fur Literatur. In: : Bohm-Christl, Thomas (Hg.). Alexander Kluge. Frankfurt/M: Suhrkamp,
1983.S5.310.

8 Die schirfste Ideologie: dass sich die Realitat sich auf ihren realistischen Charakter beruft. In: Kluge
(1999), S.127-134. Den Details dieser Methode wird an dieser Stelle nicht Rechnung getragen
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(Roman, Nostalgie (...)) oder Objektive (Naturalismus, Dokumentarismus)
verfallt,[...]"""

Einen zentralen Aspekt der realistischen Methode arbeitet sich an der "Produktion des
Erfahrungshorizontes" und der damit verbundenen "Umproduktion von Offentlichkeit"
ab. Dabei ist die "konsequente Herstellung realistischer Produkte", so Kluge, das beste
Mittel, um "Offentlichkeitsschranken" zu durchbrechen und "Erfahrungshorizonte zu
verdandern". Wird beispielsweise eine Verdnderung der Wahrnehmungskrifte des Kinos
angestrebt, eignen sich dazu Filme, die aus einer addquaten Analyse der realistischen
Umstinde hervorgegangen sind.'* Dies steht in reziproker Beziehung zu
gesellschaftlich verkiirzten Wahrnehmungsformen, die von "Aufen" in die
Kinodffentlichkeit eindringen und dabei Einfluss auf die Produkte, sowie in Folge auch

auf den Wahrnehmungshorizont der Masse ausiiben. '*'

1.3. Intermedialitit: Allgemeiner Uberblick

In einer Rede zur Verleihung des Fontane Preises spricht Kluge iiber den sogenannten

,» Vielfaltigkeitsroman®. In Bezug auf Fontanes ,,Der Stechlin* und die Haltung eines der
handelnden Protagonisten, der ,,sich niemals in den Terror wirklicher Verhéltnisse
verliebt, sondern stets nach Auswegen sucht, stellt Kluge das Potential von
wechselseitigen Wirkungseinfliissen dar:

"Im begrenzten Einzelverhiltnis gibt es diese Auswege nicht, sondern es kann
sie, wenn es sie liberhaupt geben soll, nur im Kooperativ, d.h. in Zusammenhéingen
geben, und im Zusammenhang gibt es immer einen Ausweg.«'**

Neben der scheinbaren Widerspriichlichkeit der Aussage, die einerseits die Moglichkeit
fiir einen Ausweg eingeschrinkt behauptet, andererseits sie im Zusammenhang absolut
setzt und damit einer eindeutigen Bestimmbarkeit entsagt, erhellen die Ausfiihrungen
einen grundlegenden schaffenstheoretischen Ansatz, der sein Werk iiber alle medialen
Grenzen hinweg, einen Silberstreif am Horizont potentiell mit eingeschlossen,

konsistent begleitet. Dieser Ausweg im Zusammenhang aber, ist keine Frage des

% stollmann (1998), S.31.

Kluge (1999), S131.
Ebd. S131-132.
Bohm Christl, S.314.
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Schicksals; "Das Innere eines Menschen, der sich Miihe gibt, ist mit einem Labor, einer
"123 K luge selbst stellt

Zusammenhénge her und sein Labor zur Herstellung dieser Verbindungen endet nicht

Werkstatt oder einer Hexenkiiche zu vergleichen.

an der Grenze eines Mediums.

[.3.1. Kluges Medienkonzept

Einen schliissigen Medienbegriff Kluges zu formulieren, bedeutet eine Vielzahl
heterogener Texte auf Uberschneidungspunkte zu iiberpriifen, den unterschiedlichen
"Selbstverstindigungstexten eines Autorenfilmers"'** nachzuspiiren und daraufhin mit
diesen Textbausteinen, Essays, Interviews, Notizen, Thesen und Theorietexten eine
kritische Fédhrtensammlung auf ein Konzept zu verengen.

Die antipositivistischen "Suchbewegungen"'** Kluges, die meist auch eine Uberlappung
von gesellschaftstheoretischem Unterbau und Medienbegrift beabsichtigen, bilden
neben ihren, dem jeweiligen Text innewohnenden Ausfithrungen, einen "Gesamttext"
aus, der sich als gedankliches "Substrat" von den Einzeltexten absetzt.'*® Eine poetische
Filmtheorie, isoliert vom Erfahrungshorizont und Ausdrucksvermdgen einer
gesellschaftlich, historischen Komponente, beschreibt ein "sinnloses Unterfangen", das
durch die fragmetarische Konstellation der einzelnen Textvarianten und ihrer
Ankniipfungsbausteine erschwert wird. Beispielgebend dafiir kann das Essay "Utopie
Film" (1983) herangezogen werden, das von gesellschaftstheoretischen Texten
(Benjamin) iiber Beobachtungen der technischen Entwicklung, bis hin zu
psychologischen Einsichten alles in einen Text zu Film und neuen Medien subsumiert.
Der Assoziationsreichtum des Textes kann allein aufgrund der anderen Texte "Utopie
Film" (von 1964 und 1979) als nicht abgeschlossen angesehen werden.'?’

Dieses Beispiel zeugt davon, welchen Schwierigkeiten eine Methodik gegeniibersteht,
die sich dem "Gesamttext" Kluges verschreibt und ihn in Bezug auf eine
Teilkomponente, wie z.B. den Medienbegriff, aufarbeitet. Die in den Texten beinhaltete
Suchbewegungen Kluges sowie der negative Raum, der dadurch immer wieder hinter

den konkreten Formulierungen entsteht, erschweren bzw. verhindern eine simple

123 Kluge (1979), S44-45.

Kluge (1999), Schulte Vorwort. S.14
125
Ebd.
126 Carp, Stefanie: Es ist namlich ein Irrtum, daR die Toten irgendwie tot sind. Zu Alexander Kluges Film:
Die Patriotin. In: Praxis Deutsch 57, 1983, S.79.
27 ygl. Kluge (1999), S.73-112.
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kompilatorische Zusammenfassung; nichtsdestotrotz finden sich tragende Séulen, die

eine hinreichende Einsicht ermoglichen.

Auch die theoretischen Hauptwerke "Offentlichkeit und Erfahrung" (1972), "Geschichte
und Eigensinn" (1981) und "MaBverhiltnisse des Politischen" (1992), entziehen sich der
Erwartungshaltung an einen stringenten theoretischen Text. Die herkdmmlichen
Mafgaben der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit einem Gegenstand erweisen
sich als ungentigend und fiihren zur Irritation.

"Keine Angabe ist prizise. Die methodischen Pramissen werden nicht
klargelegt. Die Begriffe metaphorisieren sich gegenseitig. Literarische Zitate werden als
historische Quellen benutzt. [...]""** Die Begrifflichkeit ist keine eindeutige, die
Kategorien diffundieren und im beabsichtigten Mangel wissenschaftlicher Prazision
entfaltet sich ein Grundkonzept Kluges, das durchgiingig, aber medial justiert, in allen

129

anderen Wirkungsbereichen ebenso anzutreffen ist. ~". Dessen ungeachtet unterscheidet

sich die theoretische Arbeit von der 6ffentlich-fiktiven in ihrer "Produktlosigkeit":

"Texte, Reden, Diskurse, Beziehungen seien "eigentlich eher
Aufbewahrungsformen der lebendigen Arbeit, des Denkens und nicht Produkte. (...)
Theoriebildung, verstanden als ein Probehandeln im Geiste", hat vor allem mit
Zusammenhang und Verhiltnissen zu tun."'*°
Die Theorie Negt/Kluges verzichtet darauf, vorgefertigte Antworten im Mantel
wissenschaftlicher Praktikabilitét zur Verfiigung zu stellen, sondern gibt die Fragen in
Form der Montage vororganisierten Materials an den Leser weiter. Die
zusammengetragenen "Nebenprodukte traditioneller Geschichtsschreibung" sind, so
Negt/Kluge, dazu konzipiert, "als Werkzeug benutzt zu werden". !

"Vom Leser wird bei diesem Buch Eigeninteresse erwartet, indem er sich die
Passagen und Kapitel heraussucht, die mit seinem Leben zu tun haben. Auf diese Weise
gliedert sich das Buch rasch auf. [...] Mehr als die Chance, sich selbststdndig zu
verhalten, gibt kein Buch.""*

Im Nachwort schreiben Negt/Kluge folgendes:

"Alles wirklich Brauchbare besteht in Aushilfen."'

128 Carp, Stefanie: Kriegsgeschichten. Zum Werk Alexander Kluges. Minchen: Fink, 1987. S 13. — Carp

auBert sich in Bezug auf "Geschichte und Eigensinn".
2% Sombroek (2005), S. 91.

" Ebd. 5.88

"1 Ebd. 5.91.

32 Kluge. Negt. (1981), Vorwort.

3 Hinzu fiigen Negt/Kluge ein Gedicht von Brecht.
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Die Theorie, darauf weist auch Sombroek hin, erhebt bei Negt/Kluge keinen Anspruch
auf ein abgeschlossenes Ergebnis, sondern reprisentiert durch Neukonstruktion die
verschiedenen Versatzstiicke, bei denen es nicht notwendiger Weise auf "Richtigkeit"
ankomme, sondern um das Verhéltnis ihrer Funktion als Orientierungshilfe im

Denkprozess zu den gegebenen gesellschaftlichen Umsténden.'**

Die folgende Zusammenfassung orientiert sich hauptséchlich an Sombroeks
Abhandlung zur "Intermedialitit des Dazwischen" und bezieht bedarfsweise
Erweiterungen mit ein.'>

Kluges Medientheorie fordert einer Spurensuche im Konvolut der Theorietexte, welche
u.a. auch den Medienbegriff im gesamtheitlich gesellschaftlichen Kontext

mitverhandeln. Die "Utopie Film"'*

und artverwandte Texte fiihren ihrem Topos
entsprechend die Klinge ndher am Gegenstand "Medien"; ausgegangen aber wird vom
Theorieband "Offentlichkeit und Erfahrung", der auch in seiner begrifflichen Breite am
ehesten dem Medienbegriff als Definition eines technischen Verbreitungsmittels
nachspiirt. Fiir den auf einer Ubertragungsmetapher basierenden Medienbegriff, und das
scheint nahezu selbsterkldrend, gilt vorwiegend, dass

"das Medium nicht nur im Zusammenhang mit anderen Medien und als Teil
eines vernetzten Kommunikationskontextes zu begreifen ist, sondern dieser mediale
Kommunikationsprozess, etwa Massenkommunikation, wird seinerseits in den
{ibergreifenden Kontext von Kultur und Gesellschaft eingeordnet."'*’
Um den Kernbegriff der Offentlichkeit gruppieren sich die fiir dessen Entstehung
wesentlichen Organe, wie institutionelle Medien, Sendeanstalten und Medienkonzerne,
die zur Schaffung dieser Offentlichkeit systeminhirent beitragen. Dieser Verbund wird
von Negt/Kluge als "Bewusstseinsindustrie" bezeichnet und greift den Begriff der

138

"Kulturindustrie" von Adorno/Horkheimer auf und adaptiert ihn. ~" In Erweiterung zum

"Ginge da ein Wind

Koénnte ich ein Segel stellen.

Ware da kein Segel

Machte ich eines aus Stecken und Plane"

(Bert Brecht, Bruckower Elegien, gesammelte Werke)

* Sombroek (2005), 5.93

Vgl. Sombroek. (2005), 5.93-103.

Ebd. S.84-85. Sombroeck listet hier eine Reihe von Texten, die er fir diesen Begriff fir maRgeblich
halt.

37 Ebd.S.95. zitiert nach Faulstich (1991), S.16-17. Faulstich, Werner. Medientheorien. Einfiihrung und
Uberblick. Géttingen: Vandenhoeck und Ruprecht, 1991.

138 vgl. Adorno, Theodor W. Horkheimer, Max: Dialektik der Aufklarung. Philosophische Fragmente.
Frankfurt/M: Fischer, 1996. 5.128-177.
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Kulturindustriekapitel der "Dialektik der Aufklarung" sehen Negt/Kluge die Beziehung
der industriellen Vorgénge der "Kulturerzeugung" im Verhiltnis zum "Rohstoff
Bewusstsein" als einflussreichstes Untersuchungsgebiet. Sombroek fasst, unter
Beriicksichtigung dieser Kernthese, wie folgt zusammen:

"Die Bewusstseins- und Programmindustrien verarbeiten den "Rohstoff
Lebenszusammenhénge", d.h. sie verwerten menschliche Erfahrungen, die ohne diese
Okkupation durch diese Massenmedien zur Ausbildung eines kritischen Bewusstseins
eingesetzt werden konnten. [...] die vorgegebenen Erfahrungsmuster der Massenmedien
lassen dem Zuseher/Zuhdrer keinen Raum zur Selbstbestimmung und verhindern auf
diese Weise, dass Menschen an "der Organisation ihrer eigenen gesellschaftlichen
Erfahrung" arbeiten konnen." '

Kam bei Adorno/Horkheimer dem Rezipienten die reine Opferrolle zu, zichen
Negt/Kluge unter "kritischer Reflexion der Gesellschafts- und
Produktionsbedingungen", die Eigentétigkeit des Rezipienten als emanzipierende
Moglichkeit der Massenmedien in Evidenz. Das Ideal einer initiierten
Gegenoffentlichkeit besteht in einer wirksamen Contraproduktion zur gédngigen
massenmedialen Praxis, die vor allem dann vermehrt produktiv, aber auch erschwert
wird, wenn sie in Konkurrenz zu den damals von Kluge als Medienverbund
bezeichneten Monopolkonzernen tritt.

Die gesellschaftspolitischen Dimension des Medienbegriffs allein, die ausschlieBliche
Fokussierung auf sozial gepragte Topoi verkiirzt diesen um seine dsthetischen und
kommunikationstheoretischen Komponenten, ldsst aber vor allem eine unerléssliche
Erweiterung um die Phantasietétigkeit als perzipatorisches Potential unbeachtet. Dieser
Ansatz findet sich am anschaulichsten in einem vielzitierten Abschnitt aus dem
Filmbuch "Die Patriotin".

"Man spricht von Filmproduzent, Filmautor. Entsprechend hélt sich das
Fernsehen, halten sich die Video-Konzerne, das Radio oder das Kino fiir ein Medium.
Tatséchlich sind sie Formen, Bedingungen, unter denen ein Medium entsteht. Das
wirkliche Medium der Erfahrung, der Wiinsche, der Phantasien, eigentlich auch: des
Kunstverstands, sind die wirklichen Menschen, niemals die Spezialisten." 140
Der Medienbegriff expandiert seinen Einflussbereich auf dem Emotionshaushalt der
"wirklichen Menschen" sowie auf die damit verbundene VerhéltnismaBigkeit "zwischen
der Organisation des Materials und der Verarbeitungsfahigkeit der Kopfe". Dies 16st das

Einbahnstralendenken vom medienmanipulierten Rezipienten zugunsten eines

39 Sombroek (2005), 5.97. zit. nach Kluge/Negt (1972).

10 Kluge (1999), S.139.
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Erfahrungsreservoirs der Masse, von dessen Substanz die géngigen
Verbreitungsapparate zehren. Eine wirksame Gegendffentlichkeit, darauf verweist auch
Sombroek hin, reduziert sich somit nicht mehr auf von den Medien initiierte Verfahren,
sondern wirkt ebenso durch eine Verdnderung des Erfahrungsreichtums der Basis, die
den "verwaltenden" Medienapparaten die Grundlage ihrer Produktionsbemiihungen

c i 141
umorganisiert.

1.3.2 Intermedialitiit

Sind es die Kopfe der Rezipienten und ihre, auf deren Erfahrungsreichtum basierende
Phantasietatigkeit, welche die wahren Medien ausmachen, bereichert dies auch den
Begriff der Intermedialitit um eine intrasubjektive Ebene. Unbeachtet, in welcher Form
intermediale Verschrinkung stattfindet, das eigentliche Medium bleibt der Emotions-
und Erfahrungshaushalt des Menschen. Besteht nun ein mogliches Ziel medialer
Produktion im Versuch an den Erfahrungsreichtum des Rezipienten anzudocken, bringt
dies konsequenterweise mit sich, die Anschlussmoglichkeiten auf multiplen Ebenen des
perzeptiven Spektrums des Adressaten zu suchen. Intermedialitit ist somit nicht auf ein
rein dsthetisches Programm zuriickzufiihren, sondern kann auch als ein Experiment an
der zu Eigenbewegung animierbaren Erfahrungsmasse der Empfénger betrachtet
werden. Die Intermedialitit wird zur Intramedialitdt im Subjekt.

"Da Kluge zufolge ohnehin alle dulleren Eindriicke — seien es Worte, Bilder oder
Tone — in einen Strom innerer Bilder umgewandelt und im Kopf des Rezipienten neu
zusammengesetzt werden, [...], ist nicht eigentlich die materielle Basis des jeweiligen
AuBenreizes — sein technisches Medium — von Bedeutung, sondern das Verhiltnis
zwischen der Organisation des Materials und der Verarbeitungsfihigkeit der Kopfe."'*
Das auf verschiedenen medialen Ebenen beruhende Wahrnehmungsprodukt verlagert
sich durch den Rezeptionsvorgang auf die differenten subjektiven
Reprisentationsformen im Vorstellungshaushalt des Individuums. Vereinfachend
ausgedriickt bedeutet dies, dass z.B.: ein ruhendes Bild in einem Text einen anderen
"Ansprechpartner" im Gehirn als der Text selber hat.

"Der Mangel an Nihe ergreift auch das Bewusstsein. Ein Mensch kann vier, finf

unvereinbare Bewusstseinsstrukturen mit sich herumtragen, und es hiangt von den

! Sombroeck (2005), S.101-102.

Uecker, Matthias. Rohstoffe und Intermedialitit. Uberlegungen zu Alexander Kluges Fernsehpraxis.
In: Schulte/Siebers (2002). 5.84.
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Herausforderungen des Umfelds ab, welche seiner verschiedenen Personen
antwortet."'**

Die, dem Werk Kluges anhaftenden experimentellen Konzeptverschiebungen des
asthetischen Ausdrucks, so lief3e sich vermuten, fahnden nach einer Kommunikation
zwischen den separierten Schichten menschlichen Bewusstseins oder nach einer
Kategorie des verlorenen Zusammenhangs, der nicht fiir sich selbst steht, sondern als

Reibungsfliche denkbar ist, die verloren gegangenen Erfahrung zugénglich macht.

In Kluges Produktionspraxis zeigt sich dies durch die Durchléssigkeit der Medien.
Selbst eine oberflichliche Betrachtung der unterschiedlichen Arbeitsbereiche Kluges
macht es unumgénglich, den Aspekt der Intermedialitét als zentral aufzufassen. Sowohl
aus mediendsthetischer (Biicher, Filme, Fernsehen), als auch aus medienpolitischer
(Theoriebinde) Perspektive verlieren sich die Grenzen zwischen den gangigen Medien.
Als Agenten gegen die "Komplexitéitsreduktion der Wahrnehmung" bewegen sich die
einzelnen Werke als intertextuelle Referenzeinheit, als Grenzgidnger zwischen den
etablierten Medien. '**

Betrachtet man Kluges vielschichtiges, antagonistisches Realititskonzept und richtet
dabei den Blick auf die entscheidende Rolle sinnlicher Wahrnehmung zur
Dekonstruktion des Abstraktionsgehalts von Realitit, ist es kaum verwunderlich, dass
Kluge einem einzelnen Medium und den ihm zugehorigen perzeptiven Spezifika
abspricht, autonom den Komplexititsgraden der Wirklichkeit gerecht zu werden.'*’
Kluge greift eine Ansicht von Marx auf und ortet einen historischen Prozess der
Simplifikation von Wahrnehmung. "Die Arbeit der fiinf Sinne, das sinnliche Produkt
der Weltgeschichte, ist durch den ganzen Uberbau von Gehirn-Sinnlichkeit
iiberlagert."'*® Diese Simplifizierungstendenzen der Wahrnehmung bilden ein
gesellschaftliches Phianomen aus. "[...] alle Ausdrucksformen der biirgerlichen
Offentlichkeit [..] zerschneiden [...] die Komplexitit der Wahrnehmung, die eigentlich
die Grundform der Sinne ist."'"’

Kluges transmediale Formen arbeiten dagegen an und dienen einerseits dafiir, "die
Leistungsfahigkeit aller Medien zu testen", andererseits Moglichkeiten und
intermedialen Montagekonstellationen nachzuspiiren, an denen sich durch Starkung der

Einzelmedien eine hohere Bindekraft an die Erfahrungsmasse der Rezipienten bilden

% Kluge (1999), S.217.

Sombroek (2005), S.142.

Vgl.Kapitel .2.4

Kluge (1999), S.149.

Kluge (1975), S.222. vgl. Sombroek S.131.
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kann.'*® Dies schlieBt nicht aus, dass monomediale Ausdrucksformen wirkfahig sein
konnen, eine manifeste Fixierung darauf weicht jedoch einer osmotischen Flexibilitit,
die, unter variablen Bedingungen, gegeniiber dem Eindringen anderer Medien offen
bleibt. An den Membranen, den Bindeflachen, oder wie Kluge es ausdriickt, den
"Nahtstellen", "entsteht regelméBig ein intelligenter Funke." '* Ein Wirkanspruch, der
im Idealfall nicht auf das Subjekt beschrénkt bleibt, sondern in einem breiteren Kontext
besteht. "Das Erscheinen multimedialer Texte kann somit zur Diagnose

gesellschaftlicher Lagen fruchtbar gemacht werden." '™

1.3.3. Wechselspiel zwischen Film und Literatur

"Ich bin Autor. [...] Egal was ich mache, ob ich mich nun poetisch, begrifflich, oder in
Film und Fernsehbilder ausdriicke.""”!

Diese fachiibergreifende Autorenschaft in Personalunion legt eine Stimmigkeit der
Produktionsweisen nahe, die iiber die Schranken der einzelnen Medien hinweg besteht.
Herangehensweisen und Methoden, welche die Arbeitsweise in einem Feld prigen,
konnen in entsprechend modifizierter Weise auch in anderen Bereichen nachgewiesen
werden. Produktionsarten sowie angestrebte Rezeptionsmuster in Film, Literatur oder
Fernsehen beziehen eine elementare Verkniipfung aus einem konsistenten theoretischen
Unterbau; (dass auch die Theorie selbst eben unter diesen Aspekten zu verstehen ist,
wurde bereits oben ndher erldutert.) Prosa und Film variieren den Eigensinn des
Autors; dabei stechen Beriihrungspunkte ins Auge.

Vorerst lieBe sich verknappend von einer Literarisierung des Films und einer

Filmisierung der Literatur sprechen.'>

(Die Verwandtschaft des ,,Fernsehens der
Autoren® fillt nicht in den Bereich dieser Zusammenschau). Die strukturelle
Verbundenheit der beiden Medien, auch im Gesamtkontext des Werkes Kluges, als
gegenseitig ergidnzend zu betrachten, erhilt Substanz aus der Analyse des jeweils
einzelnen. Die Prosa besticht durch einen Gestus zur Liicke - Und die filmische
Diskontinuitéit geht wesentlich aus der Liicke durch Schnitt hervor. Film und Literatur

sind bei Kluge keine Gegensitze, sie entfalten sich erst durch das jeweils andere

% Sombroek S.131. zitiert nach Uecker (2002), S.87.

Kluge (1999), S.218.

Bechthold, Gerhard. Die Sinne entspannen. Zur Multimedialitat in Alexander Kluges Texten, In: Bbhm
Christl (1986). S.216.

31 zit. nach Stollmann (1998), S.25.

Lewandowski. (1983), S.233.

149
150

152

42



Medium und beruhen auf einem dhnlichen dsthetischen Ansatz. Die filmischen oder
literarischen Textgebilde bedingen notwendigerweise den "Status der
Unabgeschlossenheit" und des "Unvollstindigen", deren offene Struktur ein komplexes
Bedeutungsgeflecht aus heterogenen Materialien erstellt, das die aktive

Aufmerksamkeit des Rezipienten bindet.'>

Die viel gebrauchte Formel des Bruchs von Erzéhlkontinuitét greift wohl kaum sonst so
vehement wie bei Kluge. Zeitspriinge, formelle Ellipsen, Auslassungen und
Ergdnzungen, permanente und/oder abrupte Perspektivwechsel pragen die Produkte
beider Medienkategorien. So offensichtlich sich prosaische Erzidhlformen allgemein an
Methoden bedienen, die die Handlungen in Zeit und Ort verschieben, so
augenscheinlich ist dies auch bei beinahe jedem filmischen Erziahlwerk. Montage von
Raum und Zeit ist in beiden Ausdrucksformen ein Allgemeinplatz und fiihrt nur iiber
detaillierte Betrachtung und Analyse ausdifferenzierter Unterkategorien zu brauchbaren
Ergebnissen. Insofern ist es nicht verwunderlich, dass diese Trivialitit auch bei Kluge
greift. Dass Lewandowski sie anhand genauer Untersuchung des Gesamtwerks als
zentral herausstellt, beruht jedoch auf einer, iiber das Mal} normierter
Verwendungszwecke hinaus gehenden Anwendung von Montagekriterien in Schrift und
Bild, die eine enge Verbundenheit mit dem jeweils anderen Medium aufweisen.'™
Allein die verwandtschaftliche Beschaffenheit des zur Montage verwendeten Materials
in Film und Prosa fallt auf. Stills, isolierte Dialoge, Zitate usw. pragen den Gestus der

jeweiligen Stilkonzepte.

Inwieweit aber wird der Differenz der beiden Medien ausreichende Rechnung getragen?
Die Anwendung des Montagebegriffs der filmischen Praxis direkt, ohne die medialen
Unterschiede mit einzubeziehen, auf die Literatur Kluges umzulegen, gibt zwar einen
wichtigen Hinweis auf transmediale Vorgange, erfiillt die Komplexitit des Vorgangs
aber nur unzureichend. Zweifelsohne finden sich implizite Anhaltspunkte, die das
Prinzip der filmischen Montage in der Literatur festmachen. "Film und Literatur 16sen
sich so nicht ab, sondern vervollstindigen sich und dienen einander." '>> Die

Organisationsstrukturen von Film und Literatur beruhen in ithrem beabsichtigten

>3 ygl. Bechtold (1983), S.219.

% Ledwandowski (1983), $.243. "Das wesentliche Moment ist die Montage durch den Schnitt, der Bruch
im Ablauf des Geschehen, der Sprung in Zeit, Raum, Perspektive und Handlung. Der Film lduft dadurch
Giber Stationen, komprimiert dabei die Zeit, obwohl er in Dialogsituationen auch Phasen authentischer
Zeitstruktur besitzt. Gleiches gilt auch von Kluges Literatur. [...] "

155 Just, Gottfried: Von der Literatur zum Film. Alexander Kluge. In: Reflexionen. Zur deutschen Literatur
der sechziger Jaher. Pfullingen: Neske, 1972. S.56-60
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Naheverhiltnis auf dhnlichen Formen, die offensichtliche Uberschneidungspunkte
aufweisen. Dennoch beruhen die einzelnen Medien selbst auf grundverschiedenen
Ausdrucksmitteln, die eher eine Divergenz der Darstellungskonventionen, denn eine
verwandtschaftliche Konvergenz vermitteln. Nichtsdestotrotz sieht Kluge aufgrund der
gemeinsamen erzahlerischen Wurzel die "Heimat des Films" eher in der Literatur, als
in der Photographie, *° verweist aber an mehreren Stellen auf die hervortretenden
Kontraste im Wechselverhiltnis zwischen Film und Literatur. Die verdnderliche
Priferenz Kluges gegeniiber einem der beiden Medien, oder die autorenpolitisch
motivierte Indifferenz gegeniiber dem Mittel zur "Herstellung von Offentlichkeit",
entledigt den spezifischen Erzdhlansatz Kluges nicht einer dsthetischen
Differenzanalyse, die die medieninhdrenten Ausdrucksmerkmale der beiden
Erzdhlmittel im Einzelfall abwégt. Kluges Theorietexte geben an diversen Stellen
dartiber Aufschluss, dass es auch fiir ihn von weitreichender Bedeutung ist, ob nun ein
Thema mit literarischen oder filmischen Mitteln bearbeitet wird. Beispielsweise die
"absolute Differenz zwischen verbaler Sprache und filmischer Bewegung" oder die
Differenz zwischen unterschiedlichen Rezeptionsweisen sind Thesen, die Kluges Werk
begleiten."”’

Die reziproke Beziehung der Ausdrucksmittel, sowie die Gewichtung der tatséchlichen
kiinstlerischen Produktion sind iiber die Jahre seiner Laufbahn deutlichen
Schwankungen unterworfen, deren Ursprung Uecker nicht als "unsichere Identitdt eines
Autors" festmacht, sondern als "eine Strategie" bezeichnet, "die sich ganz bewusst
zwischen den technischen Medien und im stidndigen Transfer von einem zum anderen
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ansiedelt."”

Die Suche nach dem passenden Ausdrucksmittel fiir eine bestimmte
Intention verschreibt sich vorab der Abwigung theoretischer Ansichten zu den
einzelnen Vor- und Nachtteilen von Film und Literatur, betreibt aber gleichermallen
eine experimentelle Praxis in der Produktion selbst. Um den medialen Unterschieden
bei Kluge zu geniigen, greift Sombroek in seiner Untersuchung auf das
Transkriptivitdtskonzept als theoretischen Rahmen zuriick. Transkriptionsverfahren
weisen sich dadurch aus, dass sie "Differenzen sowohl iiberbriicken, indem sie
Lesbarkeit ermoglichen, als auch neue Differenzen erzeugen, insofern sie ihre eigene

[...] Medialitét zu erkennen geben." 139

1% Sombroek S.129

157 Ebd

138 Uecker, (2002), in: Schulte/Siebers (2002), S.86-87.

Sombroek (2005), S.128. zitiert nach: Balke, Friedrich: Medien und kulturelle Kommunikation.
Positionen eines Forschungsprojekts. In: Transkriptionen. 2003. Nr.1, S.30-32.
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Grundlegende Unterschiede zwischen Film und Literatur bestehen z.B. durch einen von
Kluge vielfach zum Ausdruck gebrachten Gedanken, dass ein ungeheurer Vorsprung
der literarischen Tradition an Ausdrucksformen gegeniiber den Massenmedien besteht.
Eine Begebenheit, die sich in einem enormen Reservoir an Metaphern und einem
verwertbaren Abstraktionspotential von Sprache niederschldgt und damit
Verallgemeinerungen und Differenzierungen zulésst, die dem Film als "Findelkind"
ohne abstrakte Universalsprache nicht zuginglich sind. Es fiihrt aber auch dazu, dass
Literatur als "monomediales Ausdrucksmittel breite Teile der Wirklichkeit abprallen
lasst, weil sie die Dinge zwar einspinnen, aber nicht fassen kénne."'® Eine
Beobachtung, die sich auch in der Arbeitsweise Kluges niederschlégt.

"In der Literatur bin ich angewiesen auf die Bedeutungen, die den Worten
beigelegt werden, das ist doch stark traditionell bedingt, wihrend ich bei den Bildern
eigentlich lediglich eingeengt bin durch das, was sich die Zuschauer vorstellen
kénnen," !

Im Gegensatz zur Literatur erschweren die Rezeptionsbedingungen des Films die
Anwendung des Montageprinzips, das viele Einzelaspekte montiert und dabei die
Eigentétigkeit des Lesers/Zusehers ansteuert. Die Tendenz der literarischen Sprache zur
Abstraktion ermdglicht dem Leser seine eigene Erfahrung an die Sprachkonstruktionen

anzulagern. Er behilt dariiber hinaus die Gewalt {iber den Zeitrhythmus seiner eigenen

Leseerfahrung. Eine Voraussetzung die die Vorfiihrbedingungen des Kinos nicht bieten.

Auch die Offenheit der Begriffe, an der die Erfahrung des Rezipienten ankristallisieren
kann, verliert durch die bildliche Repréisentation an Substanz. So muss der Film
versuchen, "durch Eingriffe in die Wirklichkeit, Brechung der an sich konkreten
Information" zu erreichen.'®

In der Pluralitét des Films, also "der Aufeinanderschichtung von Ausdrucksformen"
besteht die Moglichkeit, "dass der Stoff sich in den Bereichen zwischen den
Ausdrucksformen ansiedelt" und dadurch, so die Einschédtzung Kluges, eine radikale
Erweiterung literarischer Mittel zuldsst. Das dialektische Verhéltnis zwischen
Anschauung und Begriff ist ein im Gegensatz zur Sprache weitreichend weniger
stabiles, das sich auch an den Konkretisierungen filmischer Parameter auflost.'®
"Stérker noch als Buchtexte oder Fotos arbeitet die Ausdrucksweise des Films

mit sogenannten Nebenvalenzen, dem zum Teil winzigen Informationsiiberschuss von

%0 Ebd. 5.130.

161 7it. nach. Lewandowski (1980), S.50-51.
? zit nach. Lewandowski (1980), S.53.

'3 Sombroek. $.130. .
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Bildern und Bewegungen, den Zwischenwerten zwischen Bildern, Tonen, Inhalten und
Bewegungen." o4

Neben den offensichtlichen Parallelen der filmischen und poetischen Textproduktionen
und der eigentlichen Verschmelzung der Impulse als Eigenbilder im urspriinglichem
Medium der Vorstellungskraft des Rezipienten, bezieht Kluge mediale Differenzen
durchaus in seine Uberlegungen mit ein und errichtet darauf divergente
Herangehensweisen, die einerseits Ahnlichkeiten aufweisen, andererseits aber auch

durch ihre Unterschiedlichkeit gekennzeichnet sind.

Kluges "Geschichten vom Kino", die bereits im Titel das Zusammentreffen der beiden
Medien ankiindigen, bieten ein breites Feld an Erzédhlungen, das indirekt, durch die
literarische Beschiftigung mit Kino, Riickschliisse auf das Spannungsfeld zwischen
literarischer und filmischer Produktion zuldsst, iiberwiegend aber einen lohnenden
Einblick in die filmtheoretischen und filmhistorischen Ansichten Kluges offeriert.

164 Kluge, Alexander: Bestandsaufnahmen: Utopie Film. Zwanzig Jahre neuer deutscher Film.

Frankfurt/M: Zweitausendeins, 1983, S43.
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ll. Analyse: Filmtheoretische Anschlusse an die
"Geschichten vom Kino".

I1.1 Kluge und Benjamin. '"Das Gefiihl besteht aus Unverbrauchtem."

Um eine ungefdhre Annéherung an die Verschrinkung zwischen Theorie und
literarischer Praxis zu gewiéhrleisten, steht der Analyse der "Geschichten vom Kino",
eine eingehende Untersuchung, eines im Filmbuch "Die Macht der Gefiihle" erschienen
Textes voran.'® "Das Gefiihl besteht aus Unverbrauchtem" ist einerseits beispielgebend
fiir die intermediale Arbeitsweise Kluges, da das Filmbuch, welchem der Text
entstammt, in beabsichtigter Korrespondenz mit dem gleichnamigen Film "Die Macht
der Gefiihle" von 1984 steht. Weiters bietet er sich als Anschauungsmaterial fiir die
Symbiose von Theorie und Praxis eines Autors an, dessen intellektueller Werdegang
eng mit kritischer Theorie verwoben ist und diese in Form literarischer Mittel
fortschreibt. Diese Verschrankung etabliert sich in einem reziproken Verhéltnis
zwischen Theorie und Praxis, das sich iiber Jahrzehnte der intermedialen
Textproduktion einen an Kant angelehnten Leitgedanken zur Maxime gemacht hat:
,.Begriff ohne Anschauung ist leer. Anschauung ohne Begriff ist blind.*'*

Auch der Text "Das Gefiihl besteht aus Unverbrauchtem" bedient sich eines, bei Kluge
haufig anzutreffenden Stilmittels, das die Kernthesen der Ausfiihrungen hinter einem
tiberschaubaren narrativen Plot mitverhandelt und dabei mitunter den Eindruck einer
schlichten Schilderung von Vorgéngen erweckt. Diese unbedarfte Rezeptionshaltung
bricht spatestens der Satz: "Ein solches Zwischenstadium zwischen Kldrung und Nicht-
Klirung ist ein Gefiihl, das eine Balance halt."'®’

Um was fiir ein Gefiihl handelt es sich hier und wie kann es in einen theoretisch
kontextuellen Zusammenhang gebracht werden? Einen plausiblen Ansatz bietet Walter

Benjamins Erinnerungs- bzw. Geddchtnistheorie. Im weiten Sinne versteht Benjamin

1% Kluge (1999). S.136. bzw. Kluge, Alexander.: Die Macht der Gefiihle. Frankfurt/M: Zweitausendeins,

1984.

166 Kluge, (1999), S.29. Vgl..: Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft (KrV B75, A51):
"Gedanken ohne Inhalt sind leer, Anschauungen ohne Begriffe sind blind."

' Kluge (1999), S.136.
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Erinnerung, unter Voraussetzung von Prousts mémoire involontaire, als
"unwillkiirliches Zusammentreffen von einer vergangenen und einer gegenwértigen
Erfahrungseinheit".'®® Durch diese Kollision entstehen Bilder, die aus einer bis dahin
unverfligbaren reaktiven Erfahrung stammen. Es werden also autonome
Erinnerungsspuren erzeugt, die mit dem Bewusstsein nicht vereinbar sind und auf einen
Begriff von Vergangenheit hinweisen, der sich im Verhéltnis zur Gegenwart stets mit
verdndert; d.h.: Vergangenheit verdndert sich mit jeder neuen Gegenwart und bleibt
damit unbestimmt und vage.'®’

"Das wahre Bild der Vergangenheit huscht vorbei. Nur als Bild, das auf
Nimmerwiedersehen im Augenblick seiner Erkennbarkeit eben aufblitzt, ist die

Vergangenheit festzuhalten*'”°

In Kluges Text steht nicht das Erinnern oder die Erzdhlung dariiber im Vordergrund,
sondern die Aggregatszustinde der Gefiihle repriasentieren selbst vernachlissigte
Erinnerungsspuren in der Erfahrungsmasse der Protagonisten. Eine spezifische,
augenblickliche Situation, das Missverstdndnis der Freundinnen um einen
Hummerschwanz, bewirkt eine Gefiihlkonstellation, die etwas "Interessantes oder
Studierenswertes" mit sich fiihrt. "Den ganzen Happen an sich ziehen", verbunden mit
einer vergangenen Erfahrungswucht "war ein ganz dhnlicher Schwebezustand, in den
blitzartig ganze Jahrzehnte des Sparens hineinschieBen."'”

Ahnlich dem "Bild der Vergangenheit", das bei Benjamin "vorbeihuscht", "schieft"
hier eine Masse an unkonkreter Erfahrung der Vergangenheit "blitzartig", mit enormer,
das eigentliche Objekt der Begierde, den Hummerschwanz weit iibersteigender
Bedeutungskraft in einen gegenwirtigen Moment. Vergleichbar mit Benjamins These
vom Aufeinandertreffen zweier zeitverschobener Erfahrungseinheiten, die voraussetzen,
dass eine verlorene Erfahrungspriasenz nur nachtréglich bewusst werden kann, referiert
auch jenes "Gefiihl aus Unverbrauchtem" auf eine erhebliche, iiber Jahrzehnte
angehdufte Priasenz eines subdominant zusammengetragenen Gefiihlshaushalts des
Sparens. Dieses allgemeine, alltigliche Reservoir an Erfahrung bendtigt einen
besonderen, durch den Hummerschwanz reprasentierten, gegenwértigen Impuls, der

eine vage gefithlsmafige Wiedererkennung der langfristigen Verhaltens- und

168 Ohlschlager, Claudia: Gender/Kérper. Gedichtnis und Literatur. In: HG. Erll, Astrid. u. Ansgar
Niinning: Gedachtniskonzepte der Literaturwissenschaft. Theoretische Grundlegung und
Anwendungsperspektiven.. Berlin: De Gruyter, 2005. S.227-249. 5.233.

169 Vgl. Taubes, Jakob: Der Preis des Messianismus: Briefe von Jacob Taubes an Gershom Scholem und
andere Materialien. Wiirzburg: Kénighausen & Neumann, 2006. S.81.

0 zit. nach: Taubes (2006), S.81.

! Kluge (1999), S.136.
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Internalisierungsweise hervorruft und es damit in einem unabhangigen Moment neu
entstehen ldsst. "So etwas gibt es nur unter der Bedingung, dass ihr noch nie jemand ein
solches fischiges Fleischstiick angeboten hatte." Dieses Gefiihl, das sich pldtzlich durch
den Impuls einer unbeabsichtigten Situation aus der personlichen Erfahrungsmasse
herauslost, bedarf keiner aktiven Erinnerungsarbeit und behélt die ihm eigene,

"172 ih einer Art

plasmaartige Konsistenz "zwischen Klarung und Nichtkldrung
Schwebezustand bei und steht damit in einer scheinbaren Abgrenzung zum aktiven
Prozess der Erinnerungsarchéologie bei Benjamin.

"Wer sich der eigenen Vergangenheit zu ndhern trachtet, muss sich verhalten
wie jemand, der grabt. Vor allem darf er sich nicht scheuen, immer wieder auf einen
und denselben Sachverhalt zuriickzukommen."'”

Eine Lektiire die den Schreibprozess selbst mit einschlieB3t, eroffnet eine grundsétzliche
Trennung, indem Kluge hier selbst eine fiir seine Gefiihlserinnerungsthese modifizierte
Archidologie betreibt und damit eine Unterscheidung des Beschriebenen zum Prozess
des Beschreibens getroffen werden muss. Die Protagonisten bleiben von der Grabung
nach ihren Erinnerungsspuren verschont, verschonen diese auch selbst, um sie nicht zu
beschidigen, der Autor Kluge hingegen entwirft eine ungefihre Kartographie des
beschriebenen Impulses und kommt damit den Anweisungen Benjamins zur
Verfahrensweise der Suche nach Erinnerung nahe.

"So miissen wahrhafte Erinnerungen viel weniger berichtend verfahren als genau
den Ort bezeichnen, an dem der Forscher ihrer habhaft wurde.[...], wie ein guter
archiologischer Bericht nicht nur die Schichten angeben muss, aus denen seine
Fundobjekte stammen, sondern jene anderen vor allem, welche vorher zu durchstof3en
waren."'”*

Im Fall des epischen Berichts "Das Gefiihl besteht aus Unverbrauchtem" entwirft Kluge
eine solchen Darstellung nicht explizit fiir das geschilderte Gefiihl, sondern erstellt
einen Entwurf, um jenen "Ort" oder seine kennzeichnenden Umsténde zu lokalisieren,
wo vernachldssigte Erfahrungsmasse an die Oberflache einer bewussten Wahrnehmung
durchdringt. Eine Frage also danach, wie Gefiihle iiberhaupt in Erscheinung treten und
damit auch nach den Orten und Begebenheiten, die Erfahrungsmassen zum Unikum
eines gegenwirtig empfundenen Gefiihls werden lassen. Kluges Interesse an den

Geflihlen, "die man nicht sofort als solche erkennt, die also eingebaut sind in den

172
Ebd.
73 Benjamin, Walter: Ausgraben und Erinnern. In: Walter, Benjamin.: Denkbilder. Frankfurt / M:
Suhrkamp, 1994. S.100-101.
* Ebd.
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Institutionen"'”

und erst durch "Selbstvergessenheit" also im "Ernstfall" tatsdchlich
eintreten, erfahrt durch die mit dem Hummerschwanz herbeigefiihrte Konstellation, so
lieBe sich verkiirzt behaupten, eine Art Probehandlung. Als Beispiel fiir einen solchen
Ernstfall berichtet Kluge in einem Interview von der Eventualitit, dass eine Mutter ihr
Kind vor einem herannahenden Traktor mit dem Einsatz ihres eigenen Lebens bewahrt.
"Das ist eine kurze Impulshandlung, wie man sie berechnend gar nicht zustande
bekommt. Das ist Gefiihl."'’® Abgesehen davon, dass auch im Hummerschwanztext die
Mutter den tliberraschenden Impuls der Delikatesse fiir ihren "Sohn verldngern” wollte,
handelt es sich, neben den unterschiedlichen Beweggriindungen und Reaktionen der
Miitter, auch in dieser Geschichte um eine plotzliche Rekrutierung langfristiger
miitterlicher Gefiihlserfahrungen in einer aullergew6hnlichen, wenn auch
abgeschwichten Situation, der Kluge in jener Szene Interessegehalt zugesteht.

An Freud angelehnt folgert Benjamin in seinen Uberlegungen zu Gedichtnis und
Geschichte, "dass zu einer unwillkiirlichen Erinnerung nur das werden kann, was sich
dem Subjekt als Erlebnis entzieht." Dem Bewusstsein wird die Funktion als Trdger von
Gedichtnisspuren abgesprochen, es iibernimmt vielmehr den Schutz vor den Reizen der
"ibergroBen, drauflen arbeitenden Energien." Kommt es dazu, dass ein solcher
Reizschutz durchbrochen wird, spricht die Psychoanalyse von einem "Chock". Fiir
Benjamin wird dieser Chock verhéltnisméfBig dann zu einem Erlebnis, "je unabléssiger
das Bewusstsein im Interesse des Reizschutzes" arbeitet.'”’

Die auslésende Situation, welche das Studierenswerte am Hummerschwanz
heraufbeschwort, besteht aus einem Missverstdndnis, das die Protagonistin gieriger
erscheinen ldsst, als sie von sich selbst vermutet. Der Hummerschwanz fallt ihr
versehentlich in den Sand. Die unerwartete Konstellation, so liee sich argumentieren,
durchbricht kurzfristig den Schutz des Bewusstseins vor der tatsdchlichen
Befindlichkeit und des unbewussten Gefiihlshaushaltes und legt in der Art des
bezeichneten Schockcharakters des Erlebnisses einen Sichttunnel auf die
missverstandlichen Vorgédnge und das Gefiihlsreservoire im Hintergrund der Vorgénge.
Ist der Schock hier ein eher subtil, die Erwartungshaltung der Figur durchbrechender
Reiz, macht das Beispiel der Mutter, welche unter Einsatz ihres Lebens das Kind vor
dem Tod bewahrt, noch klarer, inwiefern ein Ereignis den Reizschutz des Bewusstsein

lahmlegen kann, um daraufhin ein Gefiihl zu erzeugen, das "nichts mit dem Gefiihl, das

7 Kluge (2001), S.43

¢ Epd.
Y7 Ohlschliger. (2005), S.234.
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wir aus dem Theater kennen" zu tun hat, sondern, so Kluge, eigentlich eine

Niheverhiltnis zu einer intuitiv zweckmiBigen, korperlichen Arbeit hat.'”

Ein entscheidender Unterschied zwischen dem Gedachtniskonzept Benjamins und dem
von Kluge geschilderten Gefiihlsgedichtnis besteht, wie bereits oben angedeutet, darin,
dass bei Benjamins aktive Aneignung von Vergangenheit an die Figur der
Wiederholung gekoppelt ist, wihrend Kluge den aus der Vergangenheit emittierten
Geflihlsimpuls an eine einmalige Erlebbarkeit bindet. ("So etwas gibt es aber nur unter
der Bedingung, dass ihr noch nie einer ein solch fischiges Fleischstiick angeboten
hatte.") Fraglos, so zeigt auch dieser Hinweis, handelt es sich bei Benjamins und Kluges
Ansidtze um unterschiedliche, jedoch nicht inkommensurable Prozesse; dennoch ist eben
jener Hinweis auf die fragile Entstehung einer Gefiihlserinnerung und ihrer nicht
reproduzierbaren Natur ein Fingerzeig auf die mediale Funktionsweise des
Erinnerungsapparats, dessen Erinnerungsparktikel vom einfachen Wideraufrufen einer
vergangenen Erfahrung entbunden werden. Eine vollstindige Rekonstruktion von
Erinnerung bleibt aber auch bei Benjamin ausgeschlossen:

"Nie wieder kdnnen wir Vergessenes ganz zuriickgewinnen. Und das ist
vielleicht gut. Der Chock des Wiederhabens wére so zerstorend, dass wir im
Augenblick authren miissten, unsere Sehnsucht zu verstehen."'”

Auch diese Zeile deutet auf eine Kraft in der Wiederkunft des Erinnerns hin, die dem
Durchbrechen des Reizschutzes bei Kluge, z.B.: im geschilderten Fall der geretteten
Tochter, dhnlich ist. Geht es Benjamin mehr um bestimmbare Geschehnisse, die sich im
Erinnern selbst wieder finden und Kluge um den offenen Raum einer aus einem
Erfahrungskontinuum kommenden Gefiihlserinnerung, so enthiillt dieses Zitat aber
auch, wieweit schon Benjamin den diversen Vorgédngen einen Freiraum zugesteht, der

tiber das konkretisierende Begreifen hinaus geht.

In dieser Tradition des Denkens steht auch Kluge. Denn, wie bedeutungsvoll und
schlagkriftig diese Art von "Blitzen" durch Kluge auch geschildert werden, im gleichen
MafBe ungreifbar und lose umrissen ist jenes "Studierenswerte" der akuten Empfindung,
das sich nur dadurch erhélt, weil "es nicht weiter besprochen wird." Die hier ersichtliche
fehlende Konkretisierung, oder vielmehr sogar die davor ausgesprochene Warnung, (
(...) "genauso wie die gedankliche Kliarung den gliicklichen Moment beenden wiirde"

(...)), schickt eine negativ dialektische Methode voraus, an der die Fortfiihrung der

78 Kluge (2001), S.43.

78 Benjamin Walter. Berliner Kindheit um Neunzehnhundert. GieRBner Fassung. Hg. Rolf Tiedemann.
Frankfurt/M, Suhrkamp, 2000. S.70.
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Denkinhalte der Frankfurter Schule durch literarische Mittel im grundsétzlichen
Analyseverstandnisses des Autors zur verhandelten Sache augenscheinlich wird.
Wie eine solche Auseinandersetzung des Autors in den "Geschichten vom Kino", in
Bezug auf Film aussieht und wie er dabei die Traditionslinie seiner eigenen
Theoriepragung dialektisch literarisch erzéhlend aufarbeitet, zeigt die Analyse der
Geschichte "Ein lebendiges Verhéltnis zur Arbeit", die auch in der Werksammlung
"Chronik der Gefiihle" von Kluge direkt vor den Text "Das Gefiihl besteht aus

Unverbrauchtem" montiert wird.

I1.1.2 "Ein lebendiges Verhiltnis zur Arbeit." Kritik an Walter Benjamins Begriff

der Aura.

Zunéchst gilt es, die Aufmerksamkeit auf eine der Detailverdnderungen zwischen der
Erstverdffentlichung des Textes und der Version im Band "Geschichten vom Kino" zu

richten. %

Neben einigen grammatikalischen und den Satzbau betreffenden
Korrekturen, sowie den zwei zusétzlichen erklidrenden Fullnoten, erhilt der Protagonist
einen erginzenden Buchstaben an das Ende seines Namens; aus der 1999er Urform
Sigris wurde Sigrist. (Die erwédhnten Stellen erfuhren bereits in der 2001 erschienenen
Chronik der Gefiihle- Basisgeschichten eine Abdnderung) Eine Anpassung, die
durchaus darauf hindeutet, dass dem Namen eine Bedeutung anhaftet, die fiir das
Verstindnis der Geschichte entscheidend ist. Sigrist oder Siegrist ist eine Bezeichnung
fiir einen, in der Schweiz und Siiddeutschland vorkommenden Familiennamen, der im
Wortursprung die Bedeutung des Messners oder Kiisters in sich triagt. Ein religidses
Amt also, das vereinfacht gesagt zur Vorbereitung der Messe und anderer klerikal,

administrativer Angelegenheiten bestimmt ist.

In der Geschichte "Ein lebendiges Verhéltnis zur Arbeit" fungiert Sigrist als
Filmvorfiihrer. Im Vorwort zu den "Geschichten vom Kino" findet eben jener Sigrist, in
Verbindung mit der Widmung des Buches an die primitive Diversity des Kinos, seine

exklusive Erwdhnung:

180 Vgl. Die Versionen aus Kluge (1999), S.301-305. (Erstveroffentlichung) und. Kluge (2007), S.305-307.
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"Meine Geschichten widme ich diesem geliebten Zwitter, bestehend aus Zufall,
ernstem Charakter (siche die Sorgfalt des Vorfiihrers Sigrist), Genie, Inkompetenz und
Gliick.""™!

Das im Text beschriebene Verhalten des Vorfiihrers Sigrist verleitet zu einer solchen
Attribuierung, die von ernst oder sorgfaltig iiber radikal bis hin zu dogmatisch reicht
und damit den religidsen Anklang des Namens auch in der Haltung des Protagonisten
gegeniiber dem "Gegenstand" Kino zum Ausdruck bringt. Seine Einstellungen oder
Glaubensgrundsitze gegeniiber der Authentizitit und dem Material Film besitzen eine,
dem Dogma zumindest teilanaloge Art der absoluten UnumstdBlichkeit. "Er war weder
bereit, in dieser radikalen Frage nachzugeben, noch war er bereit, sich die Néchte fiir
etwas Relatives (=Halbgutes) um die Ohren zu schlagen."'®

Dieses "Halbgute" entstiinde dann, wenn der Filmvorfiihrer durch das Schneiden des
Films und der Aussparung der fiir ihn {iberfliissigen Szenen den Film (inhaltlich)
verbessern wiirde, dafiir aber die unzumutbare Qualititsreduktion des Filmmaterials in
Form von "Klebestellen und hésslichen Bumsern" in Kauf nehmen miisste.

Der Materialaspekt sticht damit frappant ins Auge. Alle Parameter, die auBBerhalb der
Beschaffenheit des Filmstreifens eine Rolle spielen, so der Eindruck, den Sirgist
erweckt, spielen eine untergeordnete Rolle, sind von sekundérer Tragweite, wenn es zur
vergleichenden Konfrontation der jeweiligen ideellen Gewichtungen kommt. "[...] die
Qualitét der Kopie aber ist die Stralle, auf der sich sdmtliche Inhalte, auswechselbar
oder nicht, bewegen."'®® Auch die Herstellung eines "schrammenfreien" Films durch
Filmrestaurierung wire nur dann zumutbar, wenn Sigrist selbst das Vorrecht erworben
hitte, das makellose Produkt privilegiert vorab betrachten zu konnen, ohne dass ein
anderer "unbegabter Vorfiihrer" das Material durch Kratzer wieder beschadigen konne.
Eine idente, auswechselbare eins zu eins Kopie scheint es flir den sorgsamen
Filmvorfiihrer Sigrist als solche nicht zu geben. Das Material, seine Qualitdt und die Art
es zu behandeln machen einen Unterschied, selbst oder gerade dann, wenn es sich um

ein- und denselben Film handelt.

Die bereits im Kontext der Geschichte "Das Gefiihl besteht aus Unverbrauchtem”

angedeutete Verbindung Kluges zum Werk Walter Benjamins ist eine, die fiir den Autor

181 Kluge (2007), S.7. (Vorwort)

82 Epd. 5.307.
83 Ehd.



einen hohen Stellenwert einnimmt und von Christian Schulte im Essay "Kairos und

Aura" 184

ndher aufgearbeitet wird. In einem Interview bestétigt Kluge diese Beziehung:
,ZAuf die Frage nach der Beeinflussung durch die Theorie Benjamins kann ich
nur mit einem klaren Ja antworten, selbstverstiandlich! Allerdings hingt diese Néhe
zusammen mit meiner Herkunft aus der ,Kritischen Theorie’. Durch diese Vermittlung
und natiirlich auch durch die ,Jiidische Theologie’ ergibt sich mein enges Verhéltnis zu

. 185
Benjamin."

"Man kann, was hier ausfillt, im Begriff der Aura zusammenfassen und sagen:
Was im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkiimmert, das
ist seine Aura. [...] Die Reproduktionstechnik, so liee sich allgemein formulieren, 16st
das Reproduzierte aus dem Bereich der Tradition ab. Indem sie die Reproduktion
vervielfaltigt, setzt sie an die Stelle seines einmaligen Vorkommens sein massenweises.
1186
Wenn Benjamin daraufthin formuliert, dass die katharsische, destruktive Seite u.a. des
Films, des "michtigsten Agenten" der Massenbewegungen der damaligen Tage zur
"Liquidation des Traditionswertes am Kulturerbe" fiihrt, da es gleichzeitigen die
Auflosung der Aura des Kunstwerks mit sich trégt, vertritt die Figur des Filmvorfiihrers
Sigrist beinahe widerstindisch eine damit unvereinbare Position. Uber die Definition
der Aura, welche fiir Benjamin die Erscheinung einer Ferne ist, so nah das sein mag,

. 1
was sie hervorruft,'®’

ergibt sich eine filmische Entsprechung, die fiir Sigrist z.B. dann
zutrifft, wenn er sich liber die Einmaligkeit der Sichtung einer "schrammenfreien"
Kopie eines Films dufert, deren Besonderheit in der Perfektion der Restaurierung liegt.
Dadurch wird dem Medium Film und den einzelnen technischen Reproduktionen etwas
von der Aura eingerdumt, die ihnen Benjamin in seinem Kunstwerkaufsatz genommen
bzw. in seiner gesellschaftskritischen Analyse nicht zugestanden hat. Der "Messner"
Sigrist, seine radikale, ansatzweise dogmatische Handhabung des Filmmaterials eroffnet
eine religios anmutende, auf den rituellen Ursprung von Kunst riickreferierende Ebene
des Films, dem nicht allein aufgrund seiner reproduzierten Herkunftsbiirde seine "Aura"

abgesprochen werden kann. In Sigrists Vorstellung vom Kino verfiigt auch der Film

'8 Schulte, Christian: Kairos und Aura. Spuren Benjamins im Werk Alexander Kluges. 2004.

www.alexander.kluge.de

Zugrif: 15.05.2010

'8 Gerhard Griber: Was hat die Geschichtslehrerin Gabi Teichert mit Walter Benjamin am Hut? Ein
Gesprach mit Alexander Kluge. In: Anachronistische Hefte 1 (1980), S. 60-66; S-61.

186 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Drei Studien
zur Kunstsoziologie. 26 Aufl. Frankfurt/M: Suhrkamp, 2001. S.13-14.

¥7 Epd.

54



noch iiber eine spezifische Bindekraft zur urspriinglichen Ritualfunktion, die auch fiir
Benjamin maBgeblich fiir die auratische Daseinsweise des Kunstwerks ist.'*®

Diese Schlussfolgerung bestirkt eine Aussage Kluges, die er zur Thematik der
Abgrenzung zwischen neuen und alten Medien getroffen hat und die dabei auf
Konfrontationskurs mit dem zentralen Aspekt in Benjamins Kunstwerkaufsatz geht.

"Walter Benjamin setzt eine Grenze zwischen den klassischen Kiinsten, z.B.
dem Theater und den Filmen. Das Theater, behauptet er, sei noch auf Seite der
klassischen Kiinste, der Film dagegen iiberschreite diesen klassischen Rahmen. Er habe
keine Aura. Diese Feststellung Benjamins ist eine Ubertreibung. Teile der klassischen
Aura entschwinden bei den Filmen, dafiir werden durch den Zuschauer neuartige
Formen der Aura in den Kinosaal hineingetragen." '

Sigrist als einen solchen Zuschauer zu begreifen liegt nahe. Er spiegelt ein
Extrembeispiel fiir eine innovative Eigenbelebung einer Aura, die sich aus den aparten
Gesetzen des Kinos autark zu entwickeln weil3. Der Ritus findet anschlieBend an seine
genuine archaische Historie und sofern gewisse Kriterien in den variierenden
Begebenheiten erhalten bleiben stets zeitgeméfe Anfiange, die auch das konservative
Fundament des Ritus in sich tragen. Kluge folgert weiter:

[...]Der Kernpunkt tritt vielmehr hervor, wenn wir die Situation im Kino, den
Umgang des Zuschauers mit bewegten Bildern auf der Leinwand und in seinem Kopf,
mit dem Original vergleichen. [...] Der Reichtum der Erfahrung und das
Geschichtenerzihlen sind die Grundalge der klassischen Offentlichkeit. Fiir diesen
Verkehr gelten die Kriterien: Einmaligkeit und Dauer." "

Geht es Kluge in diesen Ausfiihrungen hauptséchlich um die Abgrenzung bzw. den

Ubergang von klassischer Offentlichkeit zu den neuen Medien, "'

sind es aber genau
jene von Benjamin im Kunstwerkaufsatz geprigten Begriffe der "Einmaligkeit und
Dauer", die vorwiegend das Verhéltnis Sigrists zum vorgefiihrten Kunstwerk

ausmachen. Die Einmaligkeit in Form der Perfektion des gescreenten Materials, die

%8 ebd.: ,Es ist nun von entscheidender Bedeutung, daR diese auratische Daseinsweise des Kunstwerks
niemals durchaus von seiner Ritualfunktion sich 16st. Mit anderen Worten: Der einzigartige Wert
des »echten« Kunstwerks hat seine Fundierung im Ritual, in dem es seinen originaren und ersten
Gebrauchswert hatte. Diese mag so vermittelt sein wie sie will“.

189 Kluge (1999), S.184.

%0 Epd.

Y1 Epd. Kluge prézisiert seine Uberlegungen: "Die Grenzen zwischen neuen Medien und klassischer
Offentlichkeit liegt also eher zwischen Kino und Fernsehen, vermutlich aber noch jenseits des
Fernsehens an der Schwelle zur Digitalisierung und bei der Kombination von neuartigen Medien
Techniken und sich darauf griindenden Privatunternehmen."

vgl. dazu Kluge (2007), S.248. Der Wechsel von Film zu digitalen Medien findet durch die Geschichte
"Intoleranz zwischen Chemie und Elektronik" eine Entsprechung, die die Unvereinbarkeit der beiden
technischen Entwicklungsschritte symbolisch wiedergibt.
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Dauer als kritische und angespannte Beziehung zur Diskussionsrunde im Vorfeld der
Projektion sowie der radikalen Verkiirzung des Films zur Riickgewinnung der durch das
Expertengesprich verlorengegangenen Zeit.
In diesem viablen Kontinuum von Einmaligkeit und Dauer, in dem sich neue Formen
der Aura entwickeln konnen, entsteht durch vitale Beschiftigung, also in einem
lebendigen Verhéltnis zur Arbeit, ein eigenstindiger Zugang zum Gegenstand, der sogar
zur Verwunderung dariiber fiihrt, dass man Kopien nicht fiittert. (So der Schlusssatz der
Geschichte).'”?
Dass dabei aber nicht nur der Ansatz des Rezipienten, sondern ebenso die Filmkopie als
zu bergender Schatz selbst eine Aura beleben kann, beschreibt der Text Die
Gotterddmmerung in Wien, welcher den Widerspruch Kluges zu Benjamin mittels der
origindren Kopie eines darin geschilderten Filmfundes konkretisiert.

"Teile des Materials sind verschrammt und erhalten durch die Beschiddigung
einen den Thesen Walter Benjamins entgegengesetzten Charakter."'
Das Gegenteil zur perfekten, durch von Sigrist angestrebten Kopie, eine {liber die Jahre
schwer beschédigte Filmrolle, enthiillt eine potentielle Besonderheit von Filmmaterial,
die der Nivellierungsthese Benjamins von der Verlustigkeit der Aura durch einen
Sonderfall widerspricht.

Die Geschichte "Ein lebendiges Verhéltnis zur Arbeit" kann auch als Allegorie zu
Kluges Arbeitsweise interpretiert werden.

"[...] indem er in der Spétvorstellung die Akte 4 und 5 des Kriminalfilms auslieB3.
Tatsédchlich machte die Handlung einen Sprung, der den Film fiir Sigrists Gefiihl
deutlich verbesserte."'™

Die Art und Weise, wie Kluge Filme macht, wurde in dieser Arbeit sowie in anderen
sekundarliterarischen Werken zur Geniige ausgefiihrt. Die Feststellung, es entstlinde bei
ithrer Betrachtung der Eindruck, als fehlten ganze Akte oder Szenen oder ginzlich
verschiedene Filme wiirden in briichiger Form aneinandergeschnitten, erscheint anhand
einer eingéngigen Rezeption als durchaus giiltiges Interpretationsmuster. Indem Kluge
sich auf eine Art "Nummernprogramm"'** des frithen Kinos, als eine Idealform der

Présentation beruft, fiihrt er hier durch den Protagonisten Sigrist einen fiktiven Vertreter

192 Kluge (2007), S.307.

Kluge (2007), S.158.
* Ebd. 5.307.
19 zit. nach Stollmann (1998), S.73.
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ein, der auf ungewohnliche Weise dieser Projektionsform Vorschub leistet und auf eine
eigenstidndige Art variiert.

"Was der Filmvorfiihrer im Nachhinein dem fertigen Film durch Weglassung
>hinzufiigen< muss, bildet fiir Kluge von vornherein die Ausgangsbasis der
Filmherstellung. Dieses >weniger ist mehr<, das Weglassen, das Nicht-Sichtbare, die
Liicken und Briiche, die Differenzen zwischen Bildern, zwischen Bildern und Texten,
Tonen, Musik macht fiir Kluge den eigentlichen Motor jeder filmischen Bewegung

aus."!®

I1.2 Die Utopie Film

In einem ausgedehnten Segment des Nummernprogrammartig aufgebauten Films "Der
Angriff der Gegenwart auf die iibrige Zeit" bemiiht sich ein blinder Regisseur um die
Fertigstellung eines Films mit historisch-ubiquitdrem Anspruch. Das Ende des Films
selbst liest sich als teilprogrammatische Allegorie auf Kluges Utopie Film. Armin
Miiller Stahl als blinder Regisseur ist "innerlich voller Bilder".

Der kurze Kommentar Kluges aus dem Off:

"Es sind dreiundzwanzig Meter von der Vorfiihrkabine bis zum Atelier.

Er wartete zwei Stunden bis einer seiner Assistenten vorbeikidme.

Er war innerlich voller Bilder." (TC: 01:43:20 — 01:44:05) "’

Danach folgt eine Bildmontage aus einem Frauenkopf und einem Ausschnitt aus Die
Ankunft eines Zuges im Bahnhof Ciotat (L'Arrivée d'un train en gare de La Ciotat).
Daraufhin wiederholen sich die Lumiere Bilder riickwérts abgespielt; daneben ein Bild
eines kiissenden Paares. Das Paar verbleibt einige Kader, als der Film verschwindet.
Der anschliefende Abspann greift einen historischen Lehrfilm zu den Gebriidern
Lumiere und deren Erfindung des Kinematorgraphen auf, welcher bereits bei TC:
1:19:40 zum Einsatz kam. Nun ist lediglich die Tonspur zu horen, die die Credits
iiberlagert. Der Anfangssatz dieses Lehrfilms lautet: "Der Text des Patentes und die
beiden Zeichnungen beweisen, dass die Briider Lumiere dieses Problem endgiiltig

gelost haben.|[...]"

1% Sombroek (2005), S.103.

Der Angriff der Gegenwart auf die (ibrige Zeit: Regie: Kluge, Alexander. BRD: Kairos Film, 1985.
Fassung: DVD . Edition Filmmuseum Miinchen. Goethe Institut, 2007. 106'.
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Die innerlichen Bilder, die der blinde Regisseur in jenen zwei Stunden Wartezeit und
dreiundzwanzig Metern imaginiert, berufen sich auf eine elementare menschliche
Féhigkeit, die fiir Kluge zumindest in gleichem Maf3e fiir das Kino steht, wie es
Technik, Filmstreifen und Rezeption seit Erfindung der geeigneten Geritschaften getan
haben. Die durch die Innovation der Gebriider Lumiere angesprochene "Ldsung" nimmt
sich der Fiille innerlicher Bilder an und iiberwindet eine Grenze zwischen interner
Vorstellungskraft von bewegten Bildern und deren transkribierter Abbildung auflerhalb
der menschlichen Imaginationsfahigkeit. Zweiundzwanzig Jahre nach den "inneren
Bildern" des blinden Regisseurs im Film "Der Angriff der Gegenwart auf die iibrige
Zeit" spiegelt sich diese Ansicht im Text "Sonne {iber den Wasserstralen des Lido" in
den "Geschichten vom Kino" neu.

"Erst der menschliche Kopf sei (und zwar seit der Steinzeit) als Kino
eingerichtet. Die Erfindung der Lichtspielhduser habe insofern zu einer
>>Widererkennung<< gefiihrt. Etwas, was die Hirnzellengruppen immer schon probiert

hitten, habe sich plétzlich als Erlebnis angeboten. Darin bestehe das Kinowunder."'*®

Im Kurzessay "Utopie Film" aus dem Jahr 1979 driickt Kluge dies folgendermallen aus.
"Er /(der Film) greift [...], auf eine Eigentitigkeit der menschlichen
Vorstellungskraft zurtick, die es seit Zehntausenden von Jahren gibt. Etwa seit der
Eiszeit (oder friiher) bewegen sich im menschlichen Kopf — zum Teil aus
antirealistischen, ndmlich aus Prostest gegen unertragliche Wirklichkeit — Bildstrome,
sogenannte Assoziationen. [...] Dies ist das liber zehntausendjihrige Kino, auf das die
technische Erfindung von Filmnegativ, Projektor und Leinwand nur geantwortet hat.
Dies ist zugleich die besondere Nahe zum Zuschauer und zur Erfahrung."'”’
Dieses, auf die urspriingliche Intention der visuellen Darstellbarkeit reflektierende
Theorieebene legt, so zeigen die Zitate aus diversen Schaffensperioden Kluges, eine
konstante Basis, um iiber Film nachzudenken und ihn praktisch umzusetzen, die sich
auf konsistente Weise von zeitgendssischen Moden abgrenzt. Die Kategorien Evolution
und Neurophysiologie als Ursprung des "Prinzips Kino" zu begreifen, bestétig ein
grundsatztheoretisches Interesse am Gegenstand, das {iber dsthetische und inhaltliche
Fragestellungen hinausgeht und sich dabei an Grenzen tastet, die das Filmische in
direkter Einflussnahme auf die physisch-sinnliche Verarbeitung des Menschen bezieht.
Ungeachtet aller in der Filmhistorie faktisch vollzogenen Versuche Filme zu realisieren,

besteht eine grundsitzliche Verbundenheit zwischen dem neuronal ausdifferenzierten

1% Kluge (2007), S.43-44.

% Kluge (1999), S.140.

58



Vorstellungsapparat des Menschen und der technischen Moglichkeit zur Projektion
bzw. der Rezeption von Bildern. Eine optisch-auditive Querverbindung des Kinos zu
den Denk- und Vorstellungsprozessen des Gehirns, die genauso unverkennbar wie
vielfdltig erscheint und auch bereits vor Kluge in unterschiedlicher Weise in der
Filmhistorie in diverse Uberlegungen mit einfloss.

"Motion pictures are our thoughts made visible and audible. They flow in a swift
succession of images, precisely as our thought do, and their speed, with their flashbacks
— like sudden uprushes of memory — and their abrupt transition from one subject to
another, approximates very close the speed of our thinking. They have the rhythm of the
thought-stream and the same uncanny ability to move forward or backward in space or
time [...] They project pure thought, pure dream, pure inner life" >
Lisst sich iiber die positive Bestimmung der AuBerungen von Jones durchaus
diskutieren, die Deckungsgleichheit der geschilderten Vorgénge sogar stark in Zweifel
ziehen, geben sie dennoch eine Ansicht des Naheverhiltnisses zwischen den auf
Nerventitigkeit beruhenden Gehirnvorgidngen und jenen auf der Leinwand wieder, die
in der Filmgeschichte 6fters und nicht grundlos anzutreffen ist. Auch Kluge verdeutlicht
dies, in Bezug auf die von Benjamin aufgestellte These der verdnderten
Apperzeptionsfihigkeit des modernen Menschen. "Die filmische Bewegung hat grof3e
Ahnlichkeit mit dem Gedanken- und Bildstrom der Hirntitigkeit."*"'

Eine Differenzierung dieser Hypothese ermdglicht der Dialog der Geschichte "Sonne
tiber den Wasserstralen vom Lido" mit dem Nobelpreistrager fiir Medizin, Eric
Kandel. Er beschreibt die neuronale Ubertragungen des Cortex, die "Sprache der
Hirnzellen" als "AuBerungen", die man sich wie eine Silbe oder kurze Laute von
Vogelstimmen vorstellen kann; in jedem Fall aber ein "unsinniger Text". (Eine nie
abgeschlossene, fiir sich allein lesbare "Operngeschichte als Partitur"). Die darauthin
gestellte Frage des Interviewers (also Kluge): " [...] und zwischen dieser autonomen
Hirntétigkeit, offenbar sehr raschen Vorgéngen, und der Umwelt nichts als
Missverstindnisse?" ">

Geht man nun von einer Verbundenheit zwischen visueller Darstellung, filmischer
Darstellung und neurophysiologischen Vorgingen aus, besteht also eine, wie bereits
oben geschilderte, elementare Grundverschrinkung in der Genese des Films und der

cortikalen Entwicklung des Menschen, wire es aus der Perspektive, der durch Kandel

2R E. Jones. The dramatic imagination: Reflection and Speculation on the Art of Theatre; NY, Duell,

Sloan and Pearce S.17-18. In: Langer, Susanne. Feeling and Form. a theory of art developed from
Philosophy in a new key: London. Routlege & Keegan, 1953. S.415.

%! Kluge (1999), S.44.

292 Kluge (2007), S.42.



vertretenden Unkenntnis der tatsdchlichen Vorgédnge in der "Sprache des Gehirns" mehr
als nur vermessen, die "richtige" Form des filmischen Wirkungsanspruches zu
zementieren. Der selbstverstindlichen Kommunikation zwischen "autonomer"
neuronaler Tétigkeit und visuellen Eindriicken in Form des technischen
Bewegungsbildes, deren genaues Verhalten gegeniiber dem jeweils anderen
unergriindlich scheint und auch durch fithrende Wissenschaftler des Fachgebiets nicht
konkretisiert werden kann, sollte, so ein denkbarer Ansatz, in einer offen Form der
Darstellung Rechnung getragen werden; ein offener Raum also fiir die Kommunikation

des Kinos mit der Autonomie der internen Vorgénge.

"Kluges Montagepraxis steht im Dienst von Diskontinuitit und
Unabgeschlossenheit, sie verfolgt das Ideal des sichtbaren Schnitts, des cinema impure
und schafft so weite Rdume, Erfahrungshorizonte, in denen sich das
Vorstellungsvermdgen neu organisieren kann,"**

Kluges Utopie Film vorausgesetzt und damit angenommen, dass dieses
"Vorstellungvermogen" einen Weg von mehreren tausend Jahren hinter sich hat, sich
evolutionsgeschichtlich iiber zig Generationen hinweg zu dem entwickelt hat, was dem
einzelne Individuum zur Verfiigung steht und von ihm eigensténdig variiert wird, so ist
Kino notwendig eine Art "Baustelle" sowie ein uneingeldstes, imperfektes
Programm,”** welches den Versuch unternimmt, die gegensitzlichen Texte (Kandel-
Dialog) der Innen- und AuBenwelt nicht mutmaBlich als Missverstédndnis
einzubetonieren, sondern sich darum bemiiht, eine zuriickhaltende Mittlerfunktion im
Bewusstsein der Tatsache einzunehmen, dass keine Alternative der deckungsgleichen
Entsprechung existiert. Gegensétzlich dem Selbstverstindnis der Bewusstseinsindustrie,
welche punktuell durchaus damit argumentiert, seine massentaugliche
Erfolgsgeschichte wire ausschlieBlich eine Antwort auf die grundlegenden Bediirfnisse
des Rezipienten. 2%

"Tatsdchlich sendet der Apparat jede Sekunde 24 Bilder.

Er sendet aber auch in der selben Zeit auch 24 Mal Dunkelheit.

Das ist das Geheimnis des Kinos. [...] Er ist jetzt 38 Jahre Regisseur. Man kdnnte

sagen, er frisst tiglich kleine Stiicke Dunkelheit."

293 Kluge (1999), Vorwort S.13

Kluge, Alexander: Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. a.a.0. S.220. zit. nach Kluge (1999), S.14.

> vgl.: Adorno/Horkheimer (2006), S.129.

"Die Standards seien urspriinglich aus den Bediirfnissen des Konsumenten hervorgegangen: daher
wirden sie so widerstandslos akzeptiert."

2% per Angriff der Gegenwart auf die Ubrige Zeit. TC: 1:24:40-1:25:15.
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Dieses eigentliche "Geheimnis" des Kinos, das im Film unprizise und verworren
zwischen den anderen Inhalten und Bildern steht, wird nicht genauer ausgefiihrt und
bleibt auch bei der in den "Geschichten vom Kino" stattfindenden néheren
Betrachtungsweise unklar; dort jedoch findet eine Anndherung statt, die eine vage
Einschitzung dieser Besonderheit der Kommunikation des Kinos mit dem Rezipienten
erlaubt.

Die filmtechnische Projektionsweise klassischer Filmvorfiihrgerite schligt im
Erzdhldialog der Geschichte zwischen Kluge und Kandel die Briicke zum Kino. "Eine
achtundvierzigstel Sekunde lang ist es dunkel, eine achtundvierzigstel Sekunde lang ist
das Bild belichtet. Das ist fiir das Hirn eine interessante Bewegungsart". Ein
bemerkenswertes Phanomen, das Kandel als einen "polyphonen Eindruck" beschreibt,
der dem Traum &dhnlich ist oder besser mit einem Drogenrausch verglichen werden
konne. "Zwei Filme" die sich vor dem Auge des Rezipienten ausbreiten; "(...) einen
vom Hirn selbst gemachten aus Dunkelheit und einen in Licht und Farbe, so wie es die
Augen referieren [... ]." Jener traumdhnliche Zustand, der "besser als Wirklichkeit" sei,
erzeugt sich aus dem raschen Wechsel zwischen den beiden Filmen, bei dem der "nicht-
bewulte Film" aus Dunkelheit, so wird noch einmal verdeutlicht, die Hélfte der
projizierten Zeit einnimmt.*"’

Kluges Kurzessay "Unsichtbare Bilder und Glaube" von 1984 nihert sich einer

dhnlichen Thematik von einer vollig anderen Perspektive:

"In der Prézision, die in dem kinematographischen Bildermachen besteht, geht
eine Reihe von Uberlebensformen der menschlichen Wiinsche nicht auf. Es geht auch
das nicht auf, was ich weder durch Verstandsarbeit, noch durch Gefiihl, noch mit Lust,
noch durch Gliick erfahre; ich spreche von denjenigen unsichtbaren Bildern, auf die
weder die Kategorie der Konkretion noch die der Abstraktion zutrifft und die ich nur
nach Glauben oder Unglauben entscheiden kann. Von dem, was uns in der Verwirrung

rettet, findet sich hier das meiste, und ich rede nicht einmal von Religion."208

Der blinde Regisseur im Film "Der Angriff der Gegenwart auf die iibrige Zeit"
identifiziert sich einige Minuten nach Kluges Ausfiihrungen zum "Geheimnis" der
Dunkelphasen des Kinos mit der Bezeichnung "Bildzertriimmerer" und charakterisiert
sich selbst als jemanden, der "Bilder" und "das Sehen" hasst.*’ In dieser Interviewszene

des Films steht genau jene, vom Fragensteller repriasentierte Prazision und Lesbarkeit

7 Kluge (1999), S.42-43.

Ebd. S.154
Der Angriff der Gegenwart auf die librige Zeit. TC: 1:30:10-1:31:20
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von Bildzusammenhédngen im Vordergrund, die auch im oben zitierten Essay als
unzureichender Ausgangspunkt dient, die den Regisseur jedoch gleichwohl
unbeeindruckt ldsst. Nur die Bezeichnung als "Bildzertriimmerer" versetzt ihn in
Aufregung. Erst nach diesem Interview legt auch der Handlungsstrang des Films offen,
dass es sich um einen erblindenden bzw. blinden Regisseur handelt. Die Abkehr von der
"Prézision kinematographischer Bildermacher", so legen diese Zusammenhénge nahe,
besteht u.a. in der Wahrnehmung der Dunkelheit und in einer Art des Filmemachen, die
sich auf die tieferen Verbindungen zwischen Bild und menschlichen Bediirfnis beruft
und durch den blinden Regisseur verkorpert wird, der auch als jemand begriffen werden
kann, der nur noch die Dunkelphasen des Filmstreifentransportes wahrnimmt.
Tatsdchlich aber entzieht sich das, wovon sowohl im Essay "Unsichtbare Bilder und
Glaube" wie auch im Film die Rede ist der beschreibbaren Praxis. Man begegnet hier
sicher dem Ungentigen des Denkens, das sich notwendig auf die Identitét des Begriffs
stiitzt. Dennoch scheint es, wenn man es von einer andern Seite betrachtet und einen
von Kluge abweichenden Zugang wihlt, etwas von Lyotards Anti-Kino Ansatz in sich
zu tragen. Lyotard gibt zwei Antipoden der optischen Darstellung zu bedenken. Jene der
Immobilisierung und den des Bewegungsexzesses. Kommt das Kino in den
Einflussbereich der beiden Pole, hort es auf Ordnungskraft zu sein und "erzeugt
nutzlose Simulakren und Intensititen der Lust anstelle von konsumierbaren und
produktiven Objekten."?'® Auch wenn die unsichtbaren, durch Kluge beschriebenen
Bilder auch durch Lust nicht erfahrbar sind, das Verschwinden des niitzlichen Bildes an
den Polen legt jedoch einen Bedeutungsraum nahe, an dem vom Wertgesetz
ausgeschlossene Bild-Zusammenhinge wirken kénnen.?!! Auf einen solchen
Beriihrungspunkt deutet auch das Unverstdndnis des Journalisten im Film hin, dessen
Analyseverstindnis mit den beim Dreh beobachteten Bildern wenig anzufangen weil3.
Die als "nutzlos" und zweckfrei interpretierbaren, simulakrenhaften Bildern des blinden
Regisseurs, entziehen sich der simplifizierten aber auch intellektualisierten Wertigkeit

einer verstandsgesteuerten Herangehensweise.

Die in Kluges Essay angefiihrten "unsichtbaren Bilder" mit den Schwarzphasen des
Filmstreifentransport zwischen den belichteten Kadern gleichzusetzen, wiirde der Sache
kaum gerecht, dennoch besteht ein nicht vernachlédssigbares Naheverhiltnis, in den fiir
sich genommen sehr unterschiedlichen Ausfithrungen. Zusammenfassend formuliert,

erscheinen in diesen Ansichten verwandte, fein ausdifferenzierte Suchrotationen nach

210 Lyotard, Francois: Das Anti-Kino. In: Liebsch, Dimitri (Hg.): Philosophie des Films. Grundlagentexte.

Paderborn: Mentis, 2005. S.85-99.
2 Epg,
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einer unprézisen Nische, in der sich eine Utopie eines zeitlosen Kinos, im Sinne der
Maxime "Die Utopie wird immer besser wihrend wir auf sie warten", verborgen hélt.
?12 Nicht nur das Unverfilmte oder der ambitionierte frithe Film bieten ein uneingeldstes
Versprechen, sondern dieses Versprechen ist stets im Medium selbst vorhanden.

"Seit etwa 120 Jahren rattern unauthaltsam die Kino-Projektoren. Das Prinzip
Kino selbst ist élter als Lichtspielhduser. Es ist so alt wie das Licht der Sonne und die
Abbilder von hell und dunkel in unseren Kopfen. Deshalb ist Kino auch nicht beendet,
wenn die lautlosen Beamer kommen."*"

Die technische Voraussetzung des Kinos spielt bei Kluge auch bei der Unterscheidung
der Rezeptionsbedingungen von Fernsehen und Kino eine bemerkenswerte Rolle, die
Kluge u.a. 1985 auf dhnliche Parameter zuriickfiihrt, wie in der gegebenen Geschichte
vom Kino.

"Ein markanter Unterschied zwischen Kinoprojektion und Fernsehbild: Die
verschiedene Rhythmisierung der Zeit. Das Fernsehbild besteht aus Zeilen. [...]
Demgegeniiber beruht die Kinoprojektion auf der Belichtung von 1/48 Sekunde, der
eine Dunkelphase von 1/48 Sekunde folgt, die sogenannte Transportphase. [...]" 2"
Auch wenn im Vorwort zum erste Kapitel der "Geschichten vom Kino" bereits das
Wechselspiel von Hell und Dunkel hervorgehoben wird, bezeichnen die Dunkelphasen,
der zweite Film aus Dunkelheit, fiir das "Prinzip Kino" nicht das einzige entscheidende
Merkmal. Der "lautlose Beamer" oder andere audiovisuelle Medien funktionieren
technisch nach einer anderen Methode. Fiir die "Utopie Film" aber, die eben seit seiner
Erfindung dieser technischen Besonderheit unterliegt, zeigt es eine bestimmende
Komponente der Rezeption auf, die zu den "unsichtbaren Bildern" und dem Essay
"Unsichtbare Bilder und Glaube" eine Verbindung herzustellen vermag.

In den "Geschichten vom Kino" prézisiert Kluge die angesprochene Thematik: Der
"zweite Film aus Dunkelheit", der im Nicht-Bewussten Eingang findet, erzeugt im Hirn
eine Antwort durch jene "Zeichen, die es nur selbst erzeugt und selbst versteht," also
durch in der AuBenwelt nicht reprisentierbare Vorginge aus autarken Signifikanten. *'°
Da im Gehirn beide Filme gleichzeitig ablaufen, besteht eine nicht nidher definierbare
Beeinflussung, die als Vermittler des belichteten Laufbildes zu den autonomen,
neuronalen Titigkeiten oder "AuBerungen" des Cortex verstanden werden kann; die
durch den "Film aus Dunkelheit" initiierten unabhidngigen Tétigkeiten, die eventuell

weder durch Verstandesarbeit, Gefiihl, Lust oder Gliick erfahrbar werden, sondern die

2 Kluge (1999), S.73.

Kluge (2007), S.9. Vorwort zum Kapitel: "Ein Licht, das laut rattert."
Kluge (1999), S.204.
Vgl. Kluge (2007), S. 42-43. "Sonne (iber den WasserstraRen des Lido."
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neurologische Basis der medialen Verarbeitung verbleibender "Uberlebensformen der
menschlichen Wiinsche" bilden. Film bietet damit also eine auf elementare
Gegebenheiten beruhende Chance, die sichtbaren Bilder, den eigentlichen Film, in
Kommunikation mit den verborgenen Sprachen des Traumes oder des Unbewussten
treten zu lassen.

Versteht man Film in Tradition politischer Autoren als Mittel zur Beeinflussung
gesellschaftlicher Verhiltnisse und ihrer Voraussetzungen, erhilt Film, unter der
spekulativen Bedingung einer solchen Beeinflussung zwischen Film und Hirntitigkeit,
einen aktivierenden?'® Stellenwert. Denn, so stellte schon Friedrich Engels fest, "Alles
was die Menschen in Bewegung setzt, muss durch ihren Kopf hindurch."*'” Steht dies,
so wie beim Film, bei dieser Bewegung in Kooperation mit den méchtigen Agenden der
autonomen Hirntdtigkeit des Traumes oder Unbewussten, besteht dabei ein Potential der
Einflussnahme auf den Rezipienten, das auf elementarer Ebene ansetzt. Engels spitzt
seine zum Kurzaphorismus verkiirzte Schlussfolgerung wie folgt zu: "Aber welche
Gestallt es in diesem Kopf annimmt, hdngt sehr von den Umstidnden ab." Vielleicht
jedoch, hiangt die Gestalt und die Art der initiierten Bewegung nicht nur von den
gesellschaftlichen Umsténden ab, sondern ebenso von der Form, in der die Inhalte
zugefiihrt und verarbeitet werden. Ein spezifisches Beziehungsverhéltnis von
handelnden Personen zu einer bestimmten Sache mag im Wesentlichen stagnieren, die

Art und Weise damit faktisch umzugehen jedoch verdndert sich radikal.?'®

Die Frage
nach dem Warum und der damit verbunden Entschliisselung der oft unbewussten
Maichte und Beweggriinde, die auf das Handeln Einfluss nehmen, sieht schon Engels als
essentiell an, denn sie machen die "eigentlich letzten Triebkréfte der Geschichte"
aus."*"

Konnte man beim klassischen Erzéhlkino tiberwiegend den Eindruck gewinnen, dass
die vermittelten Inhalte, die mit diesen Filmen durch den Kopf der Massen transportiert
werden, die Leute weniger in Bewegung setzen, als das sie sie andsthesieren, liee sich

die Fragestellung von Engels auf das Kino verengen und in Hinsicht auf die wie auch

216 vgl. zur politischen Funktionsweise der Kunst, die Abdnderung eines Benjamin Zitats in den GvK.

"Nicht die Politisierung der Kunst" sondern "Die Politisierung des Alltags."
"Eine Beobachtun von Walter Benjamin" Kluge (2007), S 143-145.
27 Friedrich Engels.: Zit. nach Kluge (1999), S.155.
Engels, Friedrich: Ludwig Feuerbach und der Ausgang der klassischen deutschen Philosophie. in: Karl
Marx/Friedrich Engels - Werke. Band 21, 5. Auflage 1975, unverdnderter Nachdruck der 1. Auflage 1962.
Berlin/DDR: (Karl) Dietz Verlag,, S.291/307.
Engels flihrt dies am Beispiel der deutschen Marzrevolution von 1948 aus: "Die Arbeiter haben sich
keineswegs mit dem kapitalistischen Maschinenbetrieb verséhnt, seitdem sie die Maschinen nicht mehr,
;/\llge noch 1848 am Rhein, einfach in Stlicke schlagen."
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immer geartete Verbindung zum Traumhaften des Menschen daraufhin ausleuchten, wie
das Medium, samt seiner Botschafterfunktion zum Unbewussten, entsprechend einer
Mobilisierung des Intellekts und der damit verbundenen Politisierung des Alltags,
genutzt werden kann. Dazu benétigt es jedoch neue Erzdhlweisen, denn, so erwéhnt
Kluge beildufig in einer seiner Thesen, "Traume erzdhlen anders. Sie haben ihre eigene
Sprache. Das Unbewusste spricht wieder anders."**” Und damit schlieft sich der Kreis
zu den Suchbewegungen einer Utopie Film in Baustellenform, die das filmische (und

gesamtkiinstlerische) Schaffen Kluges allgemein ausmachen.

11.2.2 Forderungsstrukturen

Eine weitere "Utopie Film", "die besser wird, wihrend wir auf sie warten", wird
negativ, als uneingelostes Versprechen der Filmgeschichte denkbar.

Einen Eindruck, wie historische Vorginge in dieser Hinsicht schlagend werden kénnen,
bietet die Geschichte, "Ein Vaterland au3erhalb des Realen", die sich einem der
gewagtesten Projekte der frithen Filmgeschichte widmet; "Intolerance" von David W.
Griffith. Ohne die in der Geschichte herausgestellten dramaturgischen
Fehleinschidtzungen in diesem Kontext ndher zu beleuchten, verkam diese, mit enormen
Geldmitteln ausgestattete Produktion, an den Kinokassen zu einem finanziellen
Desaster.

"[...] Die Produktionsgesellschaft erklérte ihren Bankrott. So versperrte dieser
grofe Film den Weg fiir alle folgenden. Nie mehr wurde einem einzelnen Regisseur fiir
eine nicht-triviale Geschichte, "den Kampf der Liebe durch die Jahrtausende", eine
solche Summe an Produktionsmitteln anvertraut." 2!

In der ausgeprégten Filmgeschichte aber, also der des Verfilmten, im Verhiltnis zum
Nichtverfilmten, ist, neben durchaus Produktivitétssteigenden Einfliissen (siche
FuBnote), die durch Kluge beschriebene hemmende Wirkung, unter Anbetracht der
Umwdélzungserscheinungen der populdren Finanzierungsstruktur, fiir anschlieBende

222

autonome Produktionen, durchwegs nachvollziehbar.” Ein Einzelereignis erhilt eine

220 Kluge (1999), S.1565.

Kluge (2007), S.57.

Wider einer eiseitigen Betrachtung, sind die Auswirkungen des Films, u.a. auch auf das sowjetische
Kino vielfach nachzuweisen: siehe Beispielsweise. Gottfried Schlemmer: Das friihe Filmepos:
INTOLERANZ (INTORLANCE, 1916), in: Fischer Filmgeschichte I: 1895-1924; Frankfurt/M. 1994

"Gerade Griffith' Methode der Montage machte sein Werk, und nicht zuletzt seinen Film INTOLERANCE,
fiir den auf Wirkung bedachten jungen sowjetischen Film interessant.[...]. Wsewolod Pudowkin nannte
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verschleierte Omniprdsenz durch die Reduktion der Verteilungsvielfalt finanzieller
Mittel, nimmt also Einfluss auf die gesamte Filmproduktion der damaligen Zeit und
damit auch auf die folgender Epochen.

Fiir Kluge représentieren die Versuche der "primitive Diversity" in der Friihzeit des
Kinos eine von ihm hoch bewertete "innige Verbindung zwischen dem Zuschauer, der
naiv ist und einem naiven, neuerfundenen Medium." Kluges Ansicht nach zerbricht
diese fruchtbare Einflussnahme mit dem anwachsenden Einfluss eines zunehmend
O0konomistischen Produzententums, das Kluge ungefahr auf die Jahreszahl 1916 datiert.
Auf die Frage, bis wann es Primitive Diversity gab, antwortet Kluge: "Etwa 1916. Der

hinreiende Film von David Wark Griffith {iber Intolerance, das ist primitive Diversity."
223

Zahlreiche theoretische Texte Kluges setzen sich mit dem weitreichenden
Wechselverhéltnis von finanzieller Unterstiitzungs- und Forderungskultur und der damit
einhergehenden potentiellen filmischen Diversitit auseinander.
Ein anschauliches Beispiel dafiir bietet die Geschichte vom Kino, "Im Irrgarten der
Forderung". Entgegen den kapitalistischen Wirkungsmechanismen bei Griffith greift
hier staatliche Subventionspolitik hemmend in die Entwicklungsfreiheit des Films ein.
Ein Forderungssystem zieht dort Schranken ein, wo Eigenstdndigkeit und Wagnis sich
an 6konomischer Arbeitsweise zu messen haben. Das betreffende Drehbuch, das die
erste Projektforderung der Filmforderungsanstalt erhielt, gelangte in organisatorische
Schwierigkeiten, die letztlich dazu fiihrten, dass das Projekt eingestellt werden musste.
Der abschlieende Dialog, der den unverfilmten Film als moglichen Durchbruch
bezeichnet, fiihrt etwaige Griinde fiir das Scheitern an:

"-Was hat gefehlt, wenn doch die Begabung des Regisseurs, der zugleich
Produzent war, vollig ausreichte.
-Er besal3 nicht die Selbstiiberschitzung, die dazu gehort hétte, das Projekt
durchzureif3en.
- Mangel an Selbstiiberschidtzung, also Realismus, ist aber doch etwas Gutes.
- Alle guten Eigenschaften waren vorhanden.

- Fiir die Realisierung des Projekts hat es nicht ausgereicht?

ihn den "bedeutendsten Regisseur der Gegenwart" und erlduterte in seinen filmtheoretischen Texten
wiederholt filmtechnische Probleme an Hand von Griffith' Filmen. Sergej M. Eisenstein blieb es jedoch
vorbehalten, in einer seiner wichtigsten filmtheoretischen Arbeiten auf die grofle Bedeutung Griffith' fir
die sowjetische Kinematographie hinzuweisen."

2 vgl.: Kluge, Alexander.: Facts & Fakes. Der Eifelturm, King Kong und die weif3e Frau. Berlin: Vorwerk
8, 2002. S.26-27.
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- Nicht unter den Bedingungen einer 6ffentlichen Forderung. "***

Ein betrichtlicher Anteil der Filmgeschichte, also jene Bildern die tatsdchlich den Weg
auf die Leinwand gefunden haben, hatte zuvor einen SpieBrutenlauf durch die
Okonomische Mafverhéltnisse unternommen, sich also den jeweiligen finanziellen
Verhiltnissen anzupassen, sei es durch Kompromisse des Kiinstlerischen mit dem
Okonomischen, oder durch ein diffuses Feld ideeller Inhibition, das von vornherein auf
die Ideenfindung einwirkt. Phantasie und kritisches Bewusstsein, als Voraussetzung
aktiver Gestaltung, bilden sich unabdingbar innerhalb 6konomischen
Rahmenbedingungen heraus und stehen stets in verdnderlicher Abhéngigkeit dazu. Im

Kurzessay "Im Sternbild des Zwitters"**’

macht Kluge darauf aufmerksam, dass eine
"Archdologie des Filmes" retrospektiv die Ausgrabung jeder Facette des Filmschaffens
als analog bedeutsame Aufgabe ansehen wiirde, auch jene der "sogenannten Nicht-
Qualitit". Die (deutsche) Forderungspolitik, in ihrer Privilegierung von
"Spitzenqualititen", stellt, auch wenn der erste Anschein ein harmloserer sein mag, ein
Zensurinstrument "schérfster" Kategorie da. Diese Ansicht bezieht sich auf das Jahr
1979. (Kluge schied selbst 1977 aus Protest gegen die Vergabepraxis aus dem
Prisidium und zwei weiteren Kommissionen der deutschen Filmforderung aus.**®)
Obwohl eine staatliche Unterstiitzung in Form eines Filmforderungsgesetzes eigentlich
die Praxis kulturindustrieller Vorauswahl hitte abschwéchen sollen, entstehen neue
hemmende Gesetzgebungen, denen sich Kluge u.a. mit dem 1964 erschienen Essay "Die
Utopie Film" widmet.

Das Forderungsgesetz in den diversen Landern variiert in der Zeit und ist zweifelsohne
einem stdndigen Wandeln in seinen Detailauspragungen unterworfen, der
Grundgedanke aber, dass die Vielfalt der Filmlandschaft durch ein enges Verstindnis
von Qualitdt Einschrankungen erféhrt, dass filmische Entsprechungen hervorstechender
Kunstderivate von angesehenem Rang, wie etwa Schonberg in der Musik, oder Joyce in
der Literatur nur erschwert realisierbar sind, steht heute wie damals auf der
Tagesordnung kunstpolitischer Diskurse. Die Finanzierungsstruktur ist fiir eine
logistisch herausfordernde (Kunst)sparte von ma3geblichem Belang. Darum ortet Kluge
eben auch in diesem Bereich ein nicht ausgeschopftes, potentielles Reservoire an
verschiedengestaltiger Fiille — eines, das aber nicht auf die Okonomie allein

zuriickzufiihren ist, sondern substantiell Kino als uneingeldstes Versprechen ausmacht.

2% Kluge (2007), S. 264.

Kluge (1999), S.141.
226 Biographie — Alexander Kluge.
www.kluge-alexander.de . Zugriff: 15.05.2010.
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Der Forderfokus auf das "legitime Verlangen" der Rezipienten nach "Lust" und "nicht-
klassischen Ausdrucksbediirfnissen" diinnt eine Vielfalt abseits des Mainstreams
nachhaltig aus.

"[...] Dies ist der eigentliche Sinn der Vielfalt. Sie ist kein abstraktes Ideal.
Insofern enthilt die Filmgeschichte eine Utopie — sie macht die Attraktion des Kinos
aus -, aber eine Utopie, die entgegen dem griechischen Wortsinn ou-topos=an keinem
Ort vorhanden, iiberall und vor allem in der unverbildeten Phantasie vorhanden ist."?%
Dieser iiberall und vor allem in der unverbildeten Phantasie vorhandene "(Nicht-)Ort",
an dem diese Potential lagert, kann, auch in Hinblick auf die marxistische Substanz
Klugescher Theorietexte, iiber den Begriff der "Charaktermaske" bzw. seinem
weitreichenden Bedeutungskontext, im Subjekt néher konkretisiert werden.”*® Geht
man davon aus, dass im Kapitalismus die Menschen, weil sie liber Warentausch
miteinander in Beziehung treten, nicht einfach ausgehend von ihren individuellen,
unmittelbaren und spontanen Bediirfnissen und Interessen handeln, sondern sich immer
schon in vorgegebenen Rollen befinden, die ein bestimmtes Handeln als besonders
rational belohnen, dann passt dieses Schema auch im engeren Sinn einer direkten
"Belohnung" in Form filmischer Forderungspolitik. Die filmpolitische Adaption einer
solchen Maske wirkt sich somit notgedrungen auf den Phantasiehaushalt des potentiell
Kunstschaffenden und der damit naturgeméif verkoppelten Diversitét und
Vielgestaltigkeit des Films aus; durch Filmférderung wird die Verengung
durchsetzbarer, marktwirtschaftlich lohnender Phantasie institutionell.

Aber auch auf weithin autarke, ihrer eigenen Aussage und Uberzeugung verpflichtete
Autorenfilm-Projekte bewirkt eine kurzsichtige Ausschiittung finanzieller Zuschiisse,
wie es in der Geschichte "Im Irrgarten der Forderung" angedeutet wird, eine

beschneidende Auswirkung auf die Gestaltungsfreiheit.

Zieht man nun einerseits eine Utopie Film heran, die weiter oben beschrieben wurde,
also jene die evolutionédr in der Phantasie gespeichert liegt, und vergleicht sie mit den
Versuchen eine Utopie {liber ein mangelhaftes Forderungssystem aufzuzeigen, stellt die
vorangestellte Verkniipfung ein Beispiel dar, wie anfangs inkompatibel wirkende
Denkansitze tiber den theoretischen Unterbau Kluges an einen gemeinsamen Nenner
herangefiihrt werden konnen. Inwieweit auch intertextuelle Referenzen Kluges ihren
langjdhrigen Bezugsquellen verbunden bleiben, zeigt folgender Vergleich von zwei

kurzen Theorietexten.

7 Kluge (1999), S.141.

228 Marx, Karl: Das Kapital. MEW Bd. 23, Hamburg: 1890. S. 16.
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Auf der einen Seite ein theoretischer Text, aus dem Filmbuch "Die Patriotin"
mit dem Titel "Das Nichtverfilmte kritisiert das Verfilmte" aus dem Jahr 1979, auf der
anderen eine Geschichte vom Kino, tibertitelt mit "Das Unverfilmte kritisiert das
Verfilmte",”” Der éltere Text 6ffnet mit einer Art Durchhalteparole. Trotz
internationaler Erfolge des sogenannten neuen deutschen Films ortet Kluge eine
"Briichigkeit" in der filmischen Praxis und fordert mit einer Allegorie unentwegte
Beweglichkeit ein. "Wer auf diinnem Eis Schlittschuh lduft, wird nur dann nicht
einbrechen, wenn er so schnell wie mdglich weiterlauft".>*°
Der im Jahr 2007 im Band "Geschichten vom Kino" erschienene Text zieht im ersten
Absatz Bilanz tiber die Dauer einer verblichenen Periode des deutschen Reformkinos,
die drei Jahre nach der Publikation des Theorietextes mit dem Ableben von Rainer
Werner Fassbinder 1982 endete. Im Anschluss weist Kluge mit einem zusétzlichen
Vermerk auf die Jugend des Mediums Film auf den Umstand hin, dass die 22 jéhrige
Schaffensperiode von 1960-1982, die unter anderem durch den neuen deutschen Film
mitgepragt wurde, ein Fiinftel der gesamten Filmgeschichte ausmacht. Ginge man
vereinfachend von der Geburt des Mediums Film im Jahre 1895 mit den ersten
Vorfithrungen der Briider Lumiere aus, lie3e sich die Entstehung des Textes "Das
Unverfilmte kritisiert das Verfilmte" auf das Jahr 2005 datieren. Ungeachtet des
genauen Produktionsdatums ergibt sich in der Gegeniiberstellung der beiden Essays
eine aufschlussreiche Vergleichsmoglichkeit des retrospektiven Blicks des neueren
Textes mit den Ansichten eines direkt in das Geschehen involvierten Autors aus dem
Jahr 1979.

Das abschlieBende Unterkapitel des 1979 erschienen Textes "Das Nichtverfilmte
kritisiert das Verfilmte" triigt die psychologisierte Uberschrift "Fetisch Drehbuch" und
beanstandet die damals géngige filmpolitische Verfahrensweise in Sachen spezifizierter
Kulturférderung, die Kluge zufolge, in einer Bevormundung der Filmschaffenden
bestand und damit zur Diskriminierung des praxisorientierter Dokumentarfilms fiihrte.
Die rein schriftliche Vorarbeit in Form eines Drehbuches wiirde privilegiert. "Die fiir
Praktiker so wichtigen Recherchen, Reisen, Probeaufnahmen, also alles was den Film
wirklich vorbereitet, was bewegliche Filmherstellung ermoglicht, wird diskriminiert."*"
Im 2007 erschienen Text holt Kluge die aufstdndischen Arbeiterbewegungen von 1958

bis 79 (dem Erscheinungsjahr des ersten Aufsatzes) zuriick ins Bewusstsein und

229 vgl. Kluge (1999), S.60. u. Kluge (2007), S.256-257.

Kluge (1999), S.60.
Kluge (1999), S.61.
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schildert eine "kontinuierliche Begleitung" dieser Etappe durch den Dokumentarfilm,
"232 Vergleicht

man die beiden Texte, mit anndhernd deckungsgleichem Titel, findet man im frithen

die aber "nicht auf die Filmoffentlichkeit insgesamt iibergegriffen hétte.

Text einen der moglichen Griinde fiir das Fernbleiben, einer ins Bewusstsein tretenden
Offentlichkeit der stattfindenden dokumentarischen Bemiihungen; nimlich den "Fetisch
Drehbuch" 6ffentlicher Filmforderungseinrichtungen, der in seiner "sexuellen
Glorifizierung" schriftlicher Planungsarbeit, eine umfangreichere Flexibilitdt moglicher

Produktionen verhinderte.

Zugleich gibt Kluge jedoch zu bedenken, dass in jenen Jahren durchaus eine Art
dokumentarischer Offentlichkeit produziert wurde. Die "Stuttgarter Schule des
Dokumentarfilms" konzentrierte Schaffenspotential im Bereich des Fernsehens,
vergleichbar mit jenem des neuen deutschen Films, welcher die Kinodffentlichkeit
wesentlich mitbestimmt hat. Gleichsam einer verpassten Gelegenheit "Film und
Literatur eng zu verbinden" blieb auch hier die Chance zur "gemeinsamen
Offentlichkeit" zwischen Film und der dokumentarisch gefirbten Fernsehproduktion
ungenutzt.”* "Das "Unverfilmte" mehrt sein Kritikvermdgen durch nicht realisierte
Kollektivfilme auf internationaler Ebene, die sich an deutschen Produktionen wie
"Krieg und Frieden" oder "Der Kandidat" hitten orientieren sollen. Eine retrospektive
Konkretisierung einer allgemein formulierten Textpassage von 1979. "Das meiste (der
Masse von Arbeit und Erfahrung) kommt im Film nicht vor; die Filmkunst seit den 20er
Jahren ist ein Versprechen, aber nie erfiillt worden."** Die "Unbeweglichkeit" und die
verfehlten Chancen zur Vernetzung verringern die 1979 geforderte formale Vielfalt des
Films und die notwendige Bandbreite referenzieller Ankniipfungspunkte, um eine
massentauglichere Lesbarkeit originiirer (deutscher) Produktionen in der Offentlichkeit
herzustellen. Was an Wirklichkeit in die tatsdchliche Filmproduktion eingeht, bleibt
notwendigerweise ein geringfligiger Anteil. Sachlichkeit die historisch-realistische
Geschehen aufgreift und sich den darin eingelagerten Interessen verschreibt, illustriert
die Liste des Unverfilmten aus dem Buch "Bestandsaufnahme: Utopie Film", die eine
"Mingelliste" von dem bietet, "was hitte verfilmt werden miissen, wenn es dem Film

um Aneignung von Wirklichkeit gehen soll."**

22 Kluge (2007), S.257.

2% Ebd.

2% Kluge (1999), S.60.

> zit. nach Stollmann (1998), S.30 vgl.: Claudia, Lensen. in: Alexander Kluge (Hg.). Bestandsaufnahme:
Utopie Film, Frankfurt/M. 1983. S.240-256.

23

70



Die 2007 erwidhnten Umwailzungsprozesse der deutschen Arbeiterbewegung der 60er
und 70er Jahre liefern damit eine Parallelhandlung zu den Verdnderungen des deutschen
Films im selben Zeitraum. Im Filmbuch "Die Patriotin" beschreibt Kluge den
"Anfangspunkt" des gleichnamigen Films, der sich spontan durch Beobachtung des
SPD Parteitags 1978 in Hamburg aus der Situation geldst hatte.”*® Kluge spricht sich
auch bei dieser Gelegenheit fiir die Entkopplung der Dreharbeiten von rigiden
Vorabplidnen aus und riickt einen auf Umwegen basierenden Prozess der
Filmentwicklung ins Zentrum der Produktionsvorginge. Eine dabei offenkundig
hervortretende Verkniipfung zwischen Film und Buch besteht in der Forderung der
Geschichtslehrerin Gabi Teichert im Film "Die Patriotin" auf dem Parteitag nach der
Herstellung eines besseren Ausgangsmaterials fiir den deutschen Geschichtsunterricht.
Unter Berticksichtigung der beabsichtigten intermedialen Korrespondenz zwischen Film
und Buch erscheint der angesprochene Text als entsprechende Aufforderung an die
Verantwortlichen der filmischen Produktionséffentlichkeit, ein besseres
Ausgangsmaterial fiir kiinftige Filmschaffende, u.a. unter dem Stichwort
"Produktionspolitische Selbstverwaltung", herzustellen.

In den "Geschichten vom Kino" sind es die beiden ungenutzte Moglichkeiten zur
Erweiterung filmischer Diversitit, denen ein Mangel an organisatorischer Vernetzung
zu Grunde lag und die damit eine gemeinsame Offentlichkeit verringerten und somit
nachtriglich fiir eine systemische Erweiterung des Anhangs an die Liste des

Unverfilmten sorgten.

Die intertextuellen Referenzen der beiden Texte sind unverkennbar. Kluge baut auf
eigenen Texten auf, erweitert sie, schreibt sie um und ergénzt damit das Netz an
referenziellen Ankniipfungspunkten. Das deutsche Problem wird um einen
internationalen Aspekt erweitert, die vielleicht zu positivistisch gefdrbten Passagen
erhalten ca. 25 Jahre spdter Zusétze, die sie weniger konkret erscheinen lassen oder
thnen durch Beispiele zu einem weitreichenderen Kontext verhelfen. Relativ
unproblematisch lassen sich auch Verschrankungen zu anderen filmpolitischen
Anmerkungen fritherer Texte herstellen. Beispielsweise bedient sich "Das Unverfilmte
kritisiert das Verfilmte" aus jenen filmdidaktischen Vorschldgen zur Herstellung von
Kurzdramaturgien, den sogenannten Ein-Minuten Filmen, die in den Text "Ein
Hauptansatz des Ulmer Institutes” eingeflossen sind.”*’ Verfilmtes, das die Kritik des

Unverfilmten um eine praktische Ebene ergéinzt und als Plddoyer fiir eine Erweiterung

3% ygl.:Kluge (1979),. 5.284-285.

7 Kluge (1999), S.57.

71



filmischer Form und ihres Inhalts verstanden werden kann; denn, "Die
Gesamtproduktion an Filmgeschichte ist &rmlich gegeniiber dem, was an Realitit Film

. . . . . . . . 238
ist. Es ist eine grof3e Spinnerei, was davon in Filme eingeht."

11.3 Dokument und Fiktion. Der filmische Authentizititsbegriff in den
"Geschichten vom Kino"

"Dokumentarisch: Ein Mann mit Zigarette in 800 Meter Entfernung nachts. Seine
Geschichte kann ich nicht wissen." (TC: 00:13:34 — 00:14:08)

"Inszenierung: Diese Bomber sind nicht authentisch. Ich weil ndmlich nicht, ob es
dieser Bomber war, dessen Bombe trifft." (TC: 00:14:10 — 00:14:20) ***

n240 gchildert die Versuche

eines Film- und Publizistenteams mit Hilfe eines Wetterforschungsflugzeugs Bilder

Die Geschichte vom Kino "Konzentratregen in Hurrikans

eines Hurrikans aufzunehmen. Die beiden Arten von Bildern, die sich durch das
gewagte Unternehmen ergaben, reichen nicht aus, um in der Postproduktion eine
"attraktive Sendung" herzustellen. (1. Art: Hurrikanbilder von oben — die kurzfristig
("einige Viertelstunden lang") faszinierend, dann aber langweilig sind. 2. Art:
Windzerfetzten. Wolken aus den Bullaugen des Flugzeugs — nur als Zwischenschnitte
geeignet).

Zeitdruck verhinderte das "Originalmaterial”" mit "Fremdmaterial" anzureichern. Aus
diesem Grund verhalf sich das Team, "dass sie Paare filmten, die sie durch
Parallelschnitt mit den GieBbachen, die man als Aufnahmen des Ungliicksgeschehens
kaufen kann, konfrontierten." Die Schilderungen ihrer Beziehungsschicksale, also "die
personlichen Erlebnisse von Leuten, die Gefiihle fiireinander empfinden", im
Gegenschnitt mit den Konservenaufnahmen, so der Protagonist, seien seiner Erfahrung

. . . . 241
nach die beste Art, um Konzentratregen eines Hurrikans zu "beschreiben."

28 Kluge (1999), S.138.

Die Patriotin. Regie, Buch: Kluge, Alexander. BRD: Kairos Film, 1978. Fassung: DVD . Edition
Filmmuseum Munchen. Goethe Institut, 2007. 118'.

% Kluge (2007), S.175-177.

Ebd.S.177.
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"Im menschlichen Kopf sind Tatsachen und Wiinsche immer ungetrennt. Der
Wunsch ist gewissermafien die Form, in der die Tatsachen aufgenommen werden."***
Die geschilderte Textminiatur aus den "Geschichten vom Kino" deutet an, wie eine
elementare Verbindung zwischen Wiinschen und Tatsachen, Fiktion und Dokument
besteht, die nicht voneinander getrennt zur Wirkung gelangen, sondern einander stets
bedingen und den eigentlichen Gehalt des scheinbaren Gegensatzes ausmachen. Naiver
dokumentarischer Zusammenhang, in diesem Fall Abbildrealismus des Hurrikans,
erweist sich als unzureichend und erhélt die notwendige Erweiterung, um ein "fiktives",
andeutungsweise narratives Element, durch dessen Wirkung eine Aussage am Rande
der Tatsache mdglich wird; d.h.: der Zusammenhang, den Dokumentation allein fiir sich
genommen abschneidet, erhélt durch die menschlich-emotionale Komponente neue
Ankniipfungspunkte, Nahtstellen an den Wiinschen jener Menschen, die in ihren
Gefiihlen zueinander von dem Naturereignis Hurrikan getroffen wurden.

"Es gibt nichts Objektives ohne die Gefiihle, Handlungen, Wiinsche, d.h. Augen
und Sinne von Menschen, die handeln."**

Die Schilderungen der Produktion einer "attraktiven" Sendung zum Thema
Konzentratregen und Wirbelsturm konturiert skizzenhaft eine schon friih von Kluge
aufgestellte allgemeine Feststellung zum Dokumentarfilm. Aufgrund der gingigen
Praxis diagnostiziert Kluge, dass dieser sich einerseits Anleihen am iiberprivilegierten
Spielfilm nimmt und damit auf eine Grundvoraussetzung im Kopf des Zusehers
zurtickgreift, die sich durch historische Positivierungsprozesse zugunsten einer
Separation in zwei Genres entwickelt hat. Des Weiteren gilt fiir Kluge die
Voraussetzung:

"In den Kopfen von Zuschauern, die auf ihre Weise immer sachlich sind, gibt es
den Unterschied zwischen inszenierten Film und Dokumentation nicht als
gegensitzliches Bediirfnis, sondern als Einheit. Das Bediirfnis liegt darin, Tatsachen mit
Vorstellungskraft zu verbinden. [.. Jr
Besteht die Aussageintention des Theoriezitats auch darin, Protest durch Wiinsche an
die tatsdchlichen Verhéltnisse der Gesellschaft heranzufiihren und tragt die Ansicht
damit auch eine politische Komponente mit sich, konzentriert die Schilderung des
Hurrikans dieses Prinzip als textliche Blaupause an einer instabilen Naturgewalt,
anstelle des Gewaltzusammenhangs antagonistischer Gesellschaftsverhéltnisse.
Bevor diese filmische Richtlinie von Dokumentation und Fiktion anhand weiterer

Geschichten ndher ans politisch-dsthetische Konzept Kluges herangefiihrt wird, soll

2 Kluge (1999), S.117.

Kluge (1999), S.116.
2 Epd. S.69.

243

73



noch geschildert werden, wie der Text als literarische Dopplung des dokumentarischen
Prinzips verféhrt.

Abstrakt statistische Passagen, die sich reinen Proportionen oder
Proportionsverhiltnissen widmen, sind ein in Kluges Prosa haufig anzutreffendes
Stilmittel.>* Ein solch fiktiv-dokumentarisches Textstiick, das eine fragwiirdige Studie
zu Lebenspartnerschaften und Regengiissen in den Text einmontiert, findet sich auch in
der betreffenden Geschichte.

"Unter solchen Giissen lernten sich 48 Paare kennen, die fiir ihr Leben
zusammenblieben. 24 solcher Paare, in der Not zusammengetrieben, lieBen sich spater
scheiden. (Die Gefahr, der sie ausgesetzt gewesen waren, hatten sie vergessen)."**

Die objektiven Zahlen stehen im abstrus anmutenden Wechselverhiltnis zu den aus Not
hervorgegangenen Liebesbeziehungen. Ungeachtet der Tatsache, ob nun tatséchlich
50% der geschlossenen Bindungen zu Bruch gehen, einen gewisser Prozentsatz trifft es
Somit bietet die eingestreute Anekdotenstudie einen objektiven Orientierungspunkt zu
den Gefiihlen und Wiinschen, welche die Liebesbeziehungen scheinbar in erster Linie
ausmachen; in gewisser Weise den gefiihlten "Kammerton A", der den angedeuteten
Beziehungsgeschichten eine allgemein Mafgabe fiir ihre objektive Bestandigkeit

7 Eine dhnliche Absicht verfolgt der darauf folgende Absatz, der die

Messkategorien von Hurrikanstirken anfiihrt. Die Heftigkeit der Stiirme variiert, damit

verleiht.

auch die gebrachte Not, deren objektiv geschilderten Intensititsabweichungen auch eine
denkbare Verdnderbarkeit der Beziehungsiiberlebensquote mit sich fiihrt, zumindest

aber den subjektiven Wert des scheinbar Objektiven verstérkt.

Der Text "Dokumentation durch nachtrigliche Inszenierung"** erzihlt anfangs von den
nachinszenierten Dreharbeiten zum Dokumentarfilm Misére au Borinage (1933) von
Joris Ivens. Sein verspdtetes Eintreffen, so Kluge, ndtigte es Ivens ab, "den grofen
Trauerzug der Arbeiter nach dem Scheitern ihrer Kimpfe" nachzustellen. Speziell die
dabei zu Tage tretenden "Entschlossenheit" der Teilnehmer brachte dem Film seinen
Stellenwert in der Filmgeschichte ein.

Im herkdmmlichen Sinne lieBe sich diese Neuinszenierung einer historischen Tatsache

als undokumentarisch bzw. als Mangel an Authentizitét interpretieren. Kluge zufolge

> Kluge, Alexander: Chronik der Gefiihle. Basisgeschichten. Frankfurt/M: Suhrkamp, 2000. Bsp.: der

lange Marsch des Urvertrauens.
%8 Kluge (2007), S.175.

Vgl. Kluge (1975), S.225.
Kluge (2007), S.141-143.
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jedoch ermoglichten die Arbeiter der Region, auf die Ivens als Protagonisten der
Wiederholung zuriickgriff und denen "das Geschehen noch in ihren Gesichtern
geschrieben stand", eine addquate Widerspiegelung des vergangenen Ereignisses. [vens
fing die "Geister", die noch im Bergwerks- und Fabriksgelinde herumschwirrten, durch
Grofeinstellungen der bewegten Gesichter ein, die das Wesentliche des Arbeitskampfes

auch am Folgetag in ihrer Mimik und Gestik konservierten. **°

Seinem "Grundinteresse" zufolge wird ein Dokumentarfilm, laut Kluge, stets mit "drei
Kameras" gefilmt. "Die Kamera im technischen Sinn (1), dem Kopf des Filmemachers
(2), dem Gattungskopf des Dokumentarfilmgenres (3), fundiert aus der
Zuschauererwartung, die sich auf Dokumentarfilm richtet. **°

Die aufgenommenen Tatsachen werden dann nach "drei z.T. gegeneinander laufenden
Schematismen" montiert. Eine primitive abbildrealistische Dokumentation, also eine
vermeintlich objektive Abbildung des Geschehens, wird durch eine, diesem
Konstruktionsverfahren immanent eingelagerten Bezugnahme auf alle, neben dem
Endprodukt bestehenden, moglichen Tatsachen und Tatsachenzusammenhénge
vereitelt. "Dokumentarische Authentizitét ist nichts anderes als die hohe Stilisierung der
Oper."*! Die Wirklichkeit lisst sich nicht objektiv abbilden, indem der
Dokumentarfilmer seine Kamera auf das Geschehen richtet, die Konstruktion des
Gegenstands selbst und die seiner Auswahl, sowie die Rezeptionserwartung verkiirzen

. . 252
den Realzusammenhang unausweichlich.”

Im Dokumentationsfilm kommt deswegen
auch nicht dem Echtheitszertifikat des Materials die Hauptsache zu, spielen Ort und Zeit
der Aufnahmen nur eine untergeordnete Rolle, wenn dem Aussageinteresse
beispielsweise eine Inszenierung zutraglich ist.

Damit ergibt sich auch, sofern die wesentlichen Merkmale, der fiir die Aussageintention
verantwortlichen Atmosphire erhalten sind, dass ein Trauerzug in der Region Borinage
an einem Tag in filmischer Hinsicht nicht unbedingt authentischer, als am néichsten ist,
sofern die Bilder der Kamera in diesem Fall jene Emotion liefern, die durch die
Geschehnisse in den Arbeitern eingelagert sind.

Eine solche Ansicht generalisierend als Authentizititskonzept auszuweisen, lie3e jedoch
die Vielschichtigkeit der Aufnahmeszenarien unbeachtet, deren penible Beobachtung
sowie subjektive Abschitzung als wesentliches Merkmal dokumentarischer Arbeit im

Kopf des Filmemachers stattfindet. Bestand fiir [vens, wie oben geschildert, auch am
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Folgetag des eigentlichen Ereignisses die Mdglichkeit authentische Aufnahmen zu
filmen, bietet der Text "Vorabend der Beerdigung auf dem Dornhalden-Friedhof"*>?
eine davon abweichende Konstellation und damit auch eine differierende Conclusio.
Der erzdhlende Bericht handelt von einem Interview mit der Mutter der RAF Terroristin
Gudrun Ensslin am Vorabend der Beerdigung ihrer Tochter, nachdem diese Selbstmord
in der Justizvollzugsanstalt Stammheim begangen hatte. Das von Volker Schlondorff im
Beisein von Kluge gefiihrte und mit Video aufgezeichnete Gespréach entwickelte eine
emotionale Eigendynamik, die eine "intime" und "verwirrende" Situation ergab, die
zum Entschluss der Filmemacher fiihrte, das aufgenommene Material nicht zu
verdffentlichen. Die an dieser Stelle nicht ndher ausgefiihrte Sachlage des Gespréchs
verleitet Kluge zur im Text neutral getdtigten Aussage iiber die Einzigartigkeit von
dokumentarischen Situationen. "Dokumentarische Momente sind nicht wiederholbar.
Am nichsten Tag (oder auch am Tag zuvor) hétte die Mutter Ensslin nicht so berichtet.
[...]"

Im Gegensatz zur Neu-Inszenierung der Trauerveranstaltung der Masseproteste bei
Ivens, die sich im Zusammenhang den weiterhin aktiven Restbestdnden von
Emotionalitét als authentischen Kern des Ereignisses verschrieben hat, bestand hier die
mogliche authentische Beobachtung aus einem fliichtigen Geschehen, das einen
Sachlichkeitsanspruch iibersteigt. Die Feststellung der Einmaligkeit des Momentes
bedeutet nicht, dass eine genuine Beobachtung am Vor- oder Folgetag nicht ebenso
festzuhalten gewesen wire, die spezifischen Charakteristika des miitterlichen
Verhaltens des beschriebenen Moments bleiben jedoch einzigartig und unmoglich

rekonstruierbar, im Sinne Kluges dokumentarisch.

Ein weiteres Indiz fiir die Inszenierung dokumentarischer Ablaufe und den damit eng
verbundenen Begriff der Authentizitét findet sich in der Erzdhlung iiber die Besetzung
eines Horsaals in Frankfurt am Main, die den Kern der Geschichte "Ein
dokumentarischer Moment" bildet.

"Fiir eine addquate Filmaufnahme der Geschehnisse hitte man die Veranstaltung

n254 Mal3geblich dafiir verantwortlich wire, so der Erzihler, dass die

inszenieren miissen.
Vorginge der Besetzung des Seminars zwar vorhersehbar waren, der Verlauf jedoch
nichts iiber die inneren Vorginge der Beteiligten verriet. Eine Situation, die in

deutlichem Gegensatz zum einzigartigen Moment der gefiihlsbetonten Aussagen der

>3 Kluge (2007), S.280-282.

>% Kluge (2007), S.278.
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Mutter Gudrun Ensslins steht, die als solche weder inszenierbar noch rekonstruierbar
gewesen waren.
Die Umbruchstimmung innerhalb einer Gruppierung dhnlicher politischer Gesinnung,
die Spannungsverhéltnisse zwischen Studenten und Professoren, sowie innerhalb der
neu entstandenen Fraktion hétten durch eine "Inszenierung" eher beschrieben werden
konnen, als durch die Aufnahme der faktischen Vorginge. Dem betreffenden
Dokumentarfilm zutrdglich wére eine Aufarbeitung der Beziehungsverhéltnisse
zwischen den einzelnen Akteuren, die durch das subjektive Interesse von
Spielfilmhandlungen deutlicher beschrieben werden konnte.
Wie eine solche Verschmelzung von Dokument und Fiktion filmisch aufgelost werden
kann, zeigt beispielgebend der Film "Die Patriotin" und die Szene rund um den SPD
Parteitag von 1978, in der die Protagonisten Gabi Teichert als "fiktives Element"
eindringt und in beklemmend naiver Weise in ihrer Funktion als Geschichtslehrerin um
eine Verbesserung des Ausgangsmaterials fiir den Geschichtsunterricht bemiiht ist. Das
Subjektive, die "Kraft des Gefiihls", findet so seinen Eintrag in der politischen
Sachlichkeit und weicht durch das fiktive Interesse menschliche Sinnzusammenhénge
zu stiften die Trennlinie zwischen Fakt und Erfindung auf. >
Die Affinitdt Kluges zu solchen "Mischformen" bekundet auch die Implementierung der
Beischlafdiebin im Film "In Gefahr und groBter Not bringt der Mittelweg den Tod"*’,
in dem die fiktive Figur an einer historischen Protestkundgebung mitwirkt. In einem
Interview spezifiziert Kluge die gegenseitige Einflussnahme von Gefiihlen und Fakten.
"[...] das heiB3t, das bloBe Abbilden nimmt dem Dokument ein Stiick
menschliche Wiirde. Wenn ich eine fiktive Person an einer Demonstration
[...]teilnehmen lasse, kriegt das die Dimension der Subjektseite. [...] Da das, was sich
bewegt immer der Kontrast zwischen Wiinschen und Tatsachen sein wird, [...] sind die

Mischformen die Antwort darauf."**®

Im konkreten Fall der dokumentarischen Bemiihungen zur Erfassung des
Studentenprotests in den "Geschichten vom Kino" fehlt dem Filmteam eine &dhnliche

Planungsinteresse zur Teil-Inszenierung des Geschehens. Dennoch gelingt durch die
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zufillige Aufnahme einer gewollten Stérung, in Gestallt eines hustenden Teilnehmers,
eine Verschiebung der faktischen Beobachtungen hin zu einer Personifikation des
Protests innerhalb der studentischen Fraktionen. Das dokumentarische Substitut einer
Inszenierung verleiht, unter Zuhilfenahme der akzidentellen Aufnahme des "Kopfes
eines wirklichen Menschen", der Szene den Anklang der Subjektseite.>’
Entscheidend dabei ist u.a. die Zufidlligkeit der Einstellung, die dadurch gekennzeichnet
ist, dass "sich die Kamera fiir den Vorgang interessierte", nicht das Filmteam. Die
Voraussetzungen fiir diesen "Zufall" werden am Anfang der Geschichte durch ein
unauffilliges Einnisten der Aufnahmecrew samt Geratschaft im Geschehen etabliert.
Die authentische Beobachtung bedarf einer Kamera, die "zum Ereignis gehort", die
threm Platz im Raum rechtzeitig bezogen hat und damit eine ausschlaggebende
Bedingung erfiillt, um die versehentliche Aufnahme des kompromittierenden Details
tiberhaupt zu ermoglichen. Aus diesem Grund erwéhnt Kluge, beim Hinweis auf die
verpasste Inszenierungsoption, die "einigermallen zentrale" Aufstellung der Kamera und
des Tonaufnahmegerits sowie die Sicherung der notwendigen Kabel. In erster Linie
wiirde das Verriicken der Kamera im laufenden Prozess die Unauffilligkeit der
Aufnahmebemiihungen zerstoren, dariiber hinaus weist dies nochmals auf das
Zuriicknehmen der Préisenz des eigenen dokumentarischen Apparates zur Stirkung
eines unbeeinflussten Geschehnisablaufes hin.?*

Die Kamera als auf das Geschehen Einfluss nehmende Instanz bleibt dabei aber im
Bewusstsein der Filmemacher. "Es liegt auch fiir die Beteiligten ein Stolz darin, [...],

dass das Ereignis so wichtig ist, aufgezeichnet zu werden."**'

Moglicherweise ist
dennoch gerade diese, sich selbst als Kamerateam zuriicknehmende Vereinbarung, von
eminenter Bedeutung, um ein derartiges Versehen, das zur Aufnahme eines
unbeobachteten Details fiihrt, iiberhaupt zu ermdglichen und in Folge als mafigebliches
Puzzlestiick zur Aussageintention erkannt werden kann.

Wenn oben im Zusammenhang der Trinitdt des Dokumentarfilminteresses die Kamera
im technischen Sinn”** als eine der drei Herstellungsinstanzen angefiihrt wird, dann
bietet die im Text "Ein dokumentarischer Moment" geschilderte Aufnahme des Hustens
eine exemplarische Verdeutlichung, inwiefern die Kamera in ihrer gesteuerten
Eigenstindigkeit einen bemerkenswerten Beitrag zur Herstellung des Endproduktes
leistet. Ein anderes Merkmal der kameratechnischen Autonomie beschreibt

beispielsweise die Ruheleistung in einer emotionalisierten Situation, wie sie in der
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Geschichte "Vorabend der Beerdigung auf dem Dornhalden-Friedhof" angedeutet wird.
"Objektiv, und insofern >>verniinftig<<, waren nur das Aufnahmegerit und das

. 11263
Material."

Im Uberblick der einzelnen Geschichten vom Kino fillt es fraglos auf, dass es eben jene
Randbeobachtungen diese primér als Nebensachen erscheinenden Eindriicke sind,
denen Kluge in seinen Texten, an mehreren Stellen und unterschiedlich konnotiert, eine
erhebliche Tragweite einrdumt. Ist es hier ein Husten, das in seiner Ladnge und Intensitét
die biirgerliche Eigenschaft miteinander in Konkurrenz zu treten, bei sozialistisch
geprigten Studenten aufzeigt, verbirgt sich in einem anderen Text, an ganz anderer
Stelle und inhaltlichem Zusammenhang die verpasste Gelegenheit eine "Parade in der

Sylvesternacht 1918 in Paris"***

, iber periphere Beobachtungen authentisch-subjektiv
wiederzugeben.

"Man muss neben dem Ereignis zu filmen anfangen, das Ereignis kurz streifen
und dann das, was subjektiv tief im Gefiihl auf die >>ganze Nacht<< antwortet, wenn
man Gliick hat, einfangen." 2%

Die fehlende Berechenbarkeit der einzelnen Begebenheiten und deren charakteristisches
Wesen, als stets neu zu erschlieBende Aufgabe, spiegelt sich in der Behauptung, es wire
"Gliick" notwendig, um den "Gesamteindruck" einer wirkungsvollen Szenerie, wie jener
der Parade zur Beendigung des ersten Weltkriegs, festhalten zu konnen. Die intentionale
Machbarkeit anhand der Montage und der beharrlichen Beobachtung durch die Kamera,
diesen Gesamteindruck einzufangen, wird in Frage gestellt und dagegen das Gefiihl der
Aufnahmeverantwortlichen, das sich an der Grenze zu den Hauptsachen kristallisiert,
zentral gesetzt. Der iibergeordnete Eindruck des Gefiihls, in diesem Fall der eines
historisch aufgeladenen, hochgradig traurigen Ereignisses, transformiert sich am Rand
der Geschehnisse, um tiber diesen Umweg der Nebensachen und des Zufalls zu einer
Ausdrucksform des Ganzen zu gelangen. Es spielt also das Gefiihl nicht nur dann eine
Rolle, wenn es darum geht, Dokumentarisches mit dem Emotionsinteresse des
Fiktionalen zu erweitern, sondern auch dann, wenn die Herausforderung besteht, den
aus den Umsténden erlangten Gefiihlsimpuls im Filmemacher dazu zu nutzen, um ihn,
auch gegen dominante Zerstreuungseindriicke, in einen addquaten (audio)visuellen
Zusammenhang zu bringen, welcher der empfundenen Wurzel des Gegenstands gerecht
wird. Das Filmteam, das den Marsch durch Paris aufgenommen hat, scheiterte, so auch

aus der Subiiberschrift abzuleiten, an einem Mangel an Erfahrung, eine au3erordentlich
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iiberwiltigende Flut an Sinnesreizen mit den subjektiven Eindriicken dieser Nacht in
Einklang zu bringen.

"Die Verbindung mit dem Zusammenhang, der uns ergriffen hatte und der stets
auBerhalb der Filmkader lag, war nicht wiederzugeben." 2°° Die durch die imposanten
Lichter "verfiihrten Augen" sahen an der moglichen kinematogaphischen
Reprisentation ihres Gefiihls vorbei; ein Gefiihl jedoch, das die "ganze Nacht "fiir die
Crew substantiell priagte. Kluge duflert sich in einem Interview zum fotographischen
Abbildrealismus wie folgt:

"Ich bin allerdings der Meinung, dass sich diese exakte Methode der Abbildung
auch auf Gefiihle erstrecken muss, auf die Art des Umgangs des Menschen mit seiner
Wahrnehmung. ">’

Ein solcher Vorgang der introspektiven Beschéftigung mit den eigenen Gefiihlen, der
zur Auswahl des faktisch Abgebildeten und dessen intentionaler Montage fiihrt, erfahrt
anhand dieser Pariser Nacht von 1918 eine, auf eine gescheiterte Vermittlung zwischen
Gefiihl und Filmemacher beruhende Auseinandersetzung. Die Losung, um dem
Geflhlseindruck von Trauer und damit dem Gesamteindruck gerecht zu werden, so der
nachtrégliche Erfahrungszugewinn der Filmcrew, hétte darin bestanden, sich von dem
UbermaB "reizender" Lichtern abzuwenden, um hingegen den Focus auf die Schatten
der Soldaten zu verlagern, die einen Eindruck von den Gefallenen hitten vermitteln
konnen. Die Schatten waren als intuitiv wahrgenommene Impressionen die ganze Nacht
in der Bewusstseinperipherie vorhanden, erhielten aber aufgrund der "Glitzergier" der
Augen erst bei der Sichtung des Materials die ihnen eigentlich zustehende
Bedeutung.*®®

Fiir die Représentation eines zentralen Interesses fiihrt Kluge im Interview weiter
Widerstandspotentiale an, die die sinnliche Wahrnehmung gegen eine Realitit aufbieten

29 In der

kann; eine praktische Kritik der Sinne, die selbst die Wahrnehmung veréndert.
narrativen Veranschaulichung der Geschichte ist eine solche verdnderte Wahrnehmung
einerseits als potentielle Energie im Gefiihl gespeichert, im weiteren als unbewusster
Sinnesreiz unkonkret in der optischen Wahrnehmung vorhanden, konnte aber, trotz
hervorragender Drehbedingungen ("In dieser Nacht konnten wir unbegrenzt filmen"),

nicht fiir das Endprodukt verwertet und zur Geltung gebracht werden.
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"Ich hatte immer schon die Absicht gehabt, eine Sylvesternacht zu filmen. Man
kann dies auf der Seite der >>Feiernden<< nur schwer verwirklichen, auf der Seite
derjenigen, die in dieser Nacht arbeiten, ist es gut moglich, weil durch ihre Arbeit
indirekt die Nacht gespiegelt wird." *"°
Eine betrdchtliche Anzahl der Geschichten vom Kino beinhaltet eine Dezentralisierung
des Aussageinteresses auf Geschehnisse, die aullerhalb des vermeintlichen
Hauptereignisses liegen. An diesen Nebenvalenzen arbeiten sich die von Kluge oftmals
geforderten Fertigkeiten "Parteilichkeit und Aufmerksamkeit" ab>’', die das Ereignis
aus einem antirealistischen Grund in einen realistischen Zusammenhang bringen.>’
Diese Suchbewegungen nach einer adéquaten, realistischen Aussagetendenz finden eine
filmische Entsprechung u.a. in der, hier als indirekte Spiegelung bezeichneten
Beobachtungen, an den inversen Nahtstellen der eigentlichen Begebenheiten. Von einer
solchen wirkungsvollen Spiegelung berichtet auch der Konzentrattext

"Delikatessengeschift Ploger als Ersatzziel einer Demonstration."*”

"Die studentischen >>Stérer<< sind vom Kauthof weitergezogen in die Frefigall.
Sie haben mit Steinen die Schaufenster des Delikatessengeschiftes Ploger
beworfen. Einsatzwagen der Polizei dringen auf dem Fullgéngersteig bis zum
Tatort vor. Mit den Kameras kommen wir zu spét. Es bleibt nur iibrig, die
erregte Verkduferin iiber den Vorgang zu befragen. Die Empdrung in der
Stimme dieser fachkundigen Person ist stirker, als Bilder vom Geschehen hitten
sein konnen. Nun ist auch die Polizeitruppe schon wieder weitergefahren zu

neuen Einsdtzen. "

Ein Grund fiir einen solchen filmtheoretischen Ansatz, der durch scheinbare
Nebenaspekte eine Anndherung an den Gegenstand bahnt, ist darin zu suchen, dass
Kluge einem Abbildrealismus misstraut;

"[...] denn darin ist Kluge sich einig mit den Avantgardisten Brecht, Benjamin
und Adorno, dass die Wirklichkeit des 20 Jahrhunderts nicht mehr im Bild allein
durchschaut werden kann, dass das Abbild niemals eines der Verhéltnisse, sondern stets
nur Ansicht, AuBenansicht sein kann."*”*

Was an dieser Stelle anhand einer Fotographie genauer beleuchtet wird, stellt eine

Kernthese der kiinstlerischen Herangehensweise eines sich auf den beobachteten
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Zusammenhang berufenden Filmemachers dar, der beispielsweise auch nicht vermutet,
dass das Wesentliche des Begriabnisses von RAF Terroristen und die darauffolgenden
Proteste direkt einzufangen sei. In der Geschichte "Schlondorff bei den Dreharbeiten
auf dem Dornhalden Friedhof"?” hilt Kluge der Meinung Schléndorffs, dass
Filmmaterial fiir dokumentarische Aufnahmen, denen sich immer der Zufall beimische,
"zu schade" sei, entgegen, dass richtig daran nur ist, "dass Wirklichkeit ohne Ahnung,
also ohne subjektive Auswahl, tatsdchlich beliebig bleibt." Schlondorff erweist sich in
Folge der Geschichte jedoch als "Vollblutdokumetarist", dessen Kamera nicht den
offenkundigen Vorgingen folgt, sondern ohne Kompromiss die Friedhofsarbeitern bei
ithrer Tadtigkeit in den Focus nimmt.

"Diese Geduld, die der Tragheit aller wirklichen Verhéltnisse entspricht, ist die Tugend
des dokumentarischen Films."*’°

Die "wirklichen Verhéltnisse" offenbaren sich in diesem Fall nicht allein durch
Krawalle oder die Geschehnisse der Beerdigung, die wirklichen Verhéltnisse finden
sich auch nicht exklusiv in den Bildern, vielmehr besteht in der radikalen Riickfiihrung
der Bedingungen auf die geflihlsméBig analytische Wurzel der jeweiligen Situation eine
Moglichkeit zu diesen Verhiltnissen durchzudringen; und sei es eine solch universelle
Beobachtung, wie eine, die Trédgheit aller wirklichen Verhiltnisse reprasentierenden
Arbeitsweise. Eine solche Herangehensweise spiegelt ein Erkenntnisinteresse, das sich
von einem "mittleren Verkehrsinteresse" 16st und iiber die "Radikalisierung der
Beobachtung" zu authentischen Ergebnissen fithren kann.*”’

Ungeachtet der Vollstindigkeit etwaig abzubildender Verhéltnisse durch die
Wiederzusammenfithrung von Fiktion und Dokument unterliegt die subjektiv-objektive
Beschreibung der Wirklichkeit stets der abbildhaften Kopie der Realitit als
Grundstellung, die aber nur in Kombination mit der Kategorie des Zusammenhangs
und jener der Radikalitét, "das hei3t, dass man zu einer Wurzel kommt", zum addquaten
Abbild der Wirklichkeit wird.?”® Inwiefern eine solche Methode zu verschiedenen
stilistischen Ausdrucksformen fiihrt, oder praziser formuliert, inwiefern diese
Ausdrucksformen zur Authentizitdt der Wahrnehmung fiihren, kann an der bereits zur
Sprache gekommenen Geschichte, "Dokument durch nachtriagliche Inszenierung",
genauer aufgeschliisselt werden. Wie bereits erwéhnt, stellte [vens einen Trauermarsch
von aufstandischen Arbeitern nach. In diesem Zusammenhang eréftnet Kluge einen

Dialog, der einem ebenso fiir die Kamera nachtréglich inszenierten Fackelzug, der
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deutschen Nationalsozialisten von 1933 begutachtet. Fand Ivens die Authentizitét der
vergangenen Geschehnisse u.a. durch GroBaufnahmen der gezeichneten Gesichter der
Arbeiterschaft, schienen diese fiir die Aufnahmebemiihungen des Fackelzuges
irrelevant. Die innerliche Bewegtheit der Akteure stand nicht zur Disposition. "Die
Kamera kiimmerte sich nicht darum, sondern um das Ganze".*”” So wie es sich um zwei
grundverschiedene Ereignisse handelte, so unterschiedlich sind auch die stilistischen
Herangehensweisen und die damit einhergehenden "authentischen Beobachtungen".
Wenngleich sich die Berichterstattung des Fackelzuges nicht dem "authentischen Geist"
der Veranstaltung widmete, bietet der auf Totalen (long shots) ausgerichtete
Aufnahmegestus der Kamera, in jener tibersichtsartigen Aufzeichnung des Ganzen,
dennoch eine authentische Erkenntnismoglichkeit des "organisierten Vorbeimarsches",
die sich im unregelméfBigen Rhythmus der Fackelschlange verorten lésst; von Kluge
prazisiert als "jeder organisierten Massenbewegung zugrunde liegende Stromung, von
Chaos. Die Korper bleiben individuell, die Masse versucht sich organisiert zu
verhalten." **

Eine Aussage, die so in hoher Wahrscheinlichkeit nicht in der Absicht der
Propagandafilmer stand, die aber auf der einen Seite nachtréglich, {iber die Aufnahmen
rekonstruiert werden kann und auf der anderen Seite, als Zeitzeuge, durch intensive
Beobachtung der gegebenen Verhéltnisse erschlossen hitte werden kdnnen. Dies setzt
den Vorgang der radikalen Zuriickfiihrung des Beobachteten, iiber das entsprechende
Gefiihl, auf eine Wurzel der Geschehnisse voraus, der daraufhin, in der Absicht einen
Film zu gestallten, zum konkreten Kaderausschnitt fithren kann.

Eine Arbeitsweise, die bereits einiges davon vorwegnimmt was Kluge als "realistische
Methode" bezeichnet und als Tool versteht, um sich dem Antirealismus der Gefiihle

(Antirealismus des Motivs, Protests, Widerstands)281 anzundhern.

11.3.2 Exkurs: "Das Ornament der Masse'' und der Begriff des Dokumentarischen

In seinem Essay "Das Ornament der Masse"** fiihrt Kracauer seine
Schlussfolgerungen iiber eine philosophisch induktive Methode von spezifisch

zeitgenoOssischen Beobachtungen zu allgemeinen Zeittendenzen und
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grundsatztheoretischen Fragestellungen der gesellschaftlichen Ordnung. Insofern ist
diese an Simmel angelehnte Methode durchaus mit jener Kluges zu vergleichen, die
anhand von filmischen Einzelannahmen und Beobachtungen, auf einen gro3eren
Zusammenhang hinarbeitet. Kracauers Begriff von der ornamentalen Masse, 1927 als
philosophische Vorahnung der Propagandainszenierungen des dritten Reichs
interpretierbar,”™ unterscheidet sich in einigen Punkten betrichtlich von einem
"organisierten Marsch", wie er in der zugrundeliegenden Geschichte "Dokument durch
nachtrigliche Inszenierung" beschrieben wird, die konstruktiven Beobachtungen
Kracauers, welche die alltiglichen und naiven Belustigungsformen an deren Oberflache
zu einem tieferen Kern allgemeingiiltiger Aussage verdichten, stehen aber in
verwandtschaftlicher Beziehung zu Kluges analytischer Methode, die z.B. durch den
SS Fackelzuges von 1933 angedeutet wird.

Kracauer stellt die Unpassformigkeit von souverdner Individualitit fiir die von ihm
geschilderten Ornamente dar.

"Auch die aus der Gemeinschaft ausgeschiedenen Menschen, die sich als
Einzelpersonlichkeiten mit einer eigenen Seele wissen, versagen bei der Bildung der
neuen Muster. [...] Es wire eine farbige Komposition, die nicht zu Ende berechnet
werden konnte, da ihre Spitzen sich wie die Zinken eines Rechens in die seelischen
Zwischenschichten einsenkten, von denen ein Rest noch verbliebe."*%

Einige Jahre spéter schreibt Kracauer in "Die Bilder der Massenornamente" {iber die
Massenanordnungen in Leni Riefenstahls "Triumph des Willens", sie seien
"Konfigurationen [...], die die Bereitschaft symbolisiert, nach dem Willen ihrer Fiihrer
geformt und gebraucht zu werden."**

In Kluges Beobachtung der Massenbewegungen des SS-Fackelzuges hingegen bewahrt

sich ein Rest an "lebendiger Bewegung"**

in jedem einzelnen Fackeltrdger; d.h. man
ist geneigt anzunehmen, dass die in die seelischen Zwischenschichten eingesenkten
"Rechenspitzen" der Individualitit™’, verkérpert durch die Einzelpersonlichkeiten, sich
in die "nicht positiv zu befehlenden" chaotischen Bewegungen der Masse gerettet

haben. Die authentische Beobachtung enthélt in den individuell gebliebenen Korpern

283 . . . . . .
vgl. Allmer, Tillmann: Masse, Ornament, Kriegsrevue. Propaganda im Nationalsozialismus unter dem

Aspekt der Massen-Reprasentationen am Beispiel des NS Spielfilms Wunschkonzert. Norderstadt: 1999,
Grin. S.16: Auch hier findet sich ein Bezug auf Kracauers Essay, als eine Vorform von propagandistischen
Massenanordnungen.

*%% Kracauer (1963), S.51.

%% Kracauer, Sigfried: Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen Films.
Ubersetzt von Ruth Baumgarten und Karsten Witte. Frankfurt /M:. Suhrkamp 1993. S.354-355.

%% Kluge (2007), S.142.

287 Vgl. Zitat oben. Kracauer (1963), S.51.
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und ihrer eigensinnigen Gegenbewegungen zumindest die symbolischen Annahme

eines Auswegs.

I1.4 Sinn und Sinnlichkeit. Das authentische Sehen.

"Wir miissen Filme machen, die im vollen Gegensatz zu dieser Kolonialisierung
des Bewusstseins stehen. Ich sto3e im Film auf etwas, das mich noch iiberrascht, mit
dem ich umgehen kann, ohne es zu verschlingen. Eine Pfiitze, auf die es regnet,
verstehe ich nicht. Ich kann sie sehen. Das Wort, dass ich sie verstehe, ist unsinnig.
(Entspannung heif3t, dass ich fiir einen Moment selbst lebe, d.h. die Sinne laufen lasse:

einmal nicht Wichter sein, mit der plotzlichen Absicht, dass mir nichts entgeht)."**®

Eine Ansicht, die sich, verkiirzt ausgedriickt, gegen einen "Begriffsimperialismus" des
popularisierten Films wendet, der durch moglichst weitreichende Klarheit dem
kulturindustriell geschiirten Drang nach Anhaufung von verstiandlichen
Gebrauchswerten nachkommt und damit zur Konsequenz hat, eine Kolonialisierung der
Gegenstidnde zu beschleunigen. Einen Vorgang, dessen zu arbeitendes
Zustandekommen Adorno schon 1935 in einer Replik an Walter Benjamin beschreibt.
"Indem an Dingen ihr Gebrauchswert abstirbt, werden die entfremdeten ausgehdhlt und

zichen als Chiffren Bedeutungen herbei."*®’

Durch subjektive Neubesetzung der
Objekte, unter anderem durch "Wunsch und Angst", erhalten sie im Vorgang
subjektiver Intention den Anschein von Urvergangenen und Ewigkeit. Die "auer Kurs
gesetzten" Dinge, so Kluge, finden sich nicht nur in der materiellen oder rdumlichen
Welt (z.B. dem Kino), sondern auch "im Menschen", dessen fundamentale
Eigenschaften, teils durch technisch, kapitalistische Bedingungen ihrer eigentlichen

Entsprechung entfremden.*”

Wenn Kluge dann an anderer Stelle hinweist, dass die Film- und Fernsehkonzerne, die
Zuseher selbst zu "Unternehmer ernennen", die vor den jeweiligen Apparaten das
Gezeigte nach einem "Wert an sich" absuchen und ihn einsammeln, um wie ein

Verkaufschef zu agieren, der "nicht aufhort, letzte Reste von Verwertbaren ins Lager zu

288 Kluge (1999), S.142.

Brief Adornos vom 5. August 1935 an Benjamin. Zit. nach Kluge (1999), S.76.
290
Ebd.
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holen",”" dann lisst sich das oben angedeutete Schema ebenso gut auf die Projektion
der Dinge und Eigenschaften iiber eine Zwischenebene des jeweiligen Mediums
rekonstruieren. Einen solchen Vorgang analysiert Kluge in seltsam anmutender Art und
Weise.

Der Zuschauer "tastet Filme auf Schauwert, Ausstellungswert, vollstindiges
Verstindnis ab, wie man Knochen abnagt, damit die Sonne scheint."*”
Dieser abstrus konstruiert wirkende Vergleich des Sonnenschein erzeugenden
Knochenabnagens gibt poetisierend jene Verwirrung iiber den unter Einfluss stehenden
natiirlichen Prozess der subjektiven Besetzung der urspriinglich unbesetzten wertlosen
Gegenstinde, Verhéltnisse und Eigenschaften wieder, die allegorisch dazu verleitet, der
Entfremdung, dhnlich einem Aberglauben, realen Wirkungszusammenhang zuzutrauen,
der in diesem Fall sogar die Wetterverhéltnisse gnddig stimmen kann. Doch die Sonne,
"wenn sie nach altgewohnter Weise ihren Donnergang geht", kennt die Sprache der
menschlichen Verstindigung nicht und weil} auch nicht, "was leergegessene Teller

iiberhaupt sind."*”*

Unterziehen Adorno/Horkheimer im Kulturindustriekapitel™* den Warencharakter von
Kulturprodukten einer eingehenden dialektischen Untersuchung, liee sich die Passage
bei Kluge, im Anschluss daran, als ein Verteidigungsapell fiir die Loslosung des
sinnlichen Eindrucks vom Gebrauchswert im Sinne marxistischer Begrifflichkeit
verstehen. Der Warencharakter von Kulturprodukten und der darin eingelagerte
Tauschwert basiert auf jenen Spezifika, die eingehend auf Verwertbarkeit abgetastet
werden. Sinneseindriicke, die z.B. in der Wahrnehmung einer Pfiitze oder der des
Sonnenscheins bestehen, entziehen sich zwar nicht vollstindig dem Verlangen nach
Schau und Ausstellungswert, bieten jedoch eine Moglichkeit, den Film {iber seine
reinen nutzbringenden Versténdlichkeit, um ein Element zu erweitern, das lediglich

existiert und keinen wie auch immer gearteten Warenwert aufweist.

Da Kluge die Wichtigkeit des rein sinnlichen Eindrucks betont, macht es durchwegs
Sinn, ein Buch, das sich der Historie des Kinos annimmt, mit einer Geschichte zu
eroftnen, die sich der Aufnahme des Lichts verschreibt; also der ihr eigenen Art der

Verstindigung und damit jeder urspriinglichen optischen Sinneswahrnehmung. %> Auch

#!Ebd. S5.142.

2 Ebd.

* Ebd.

2% Adorno/Horkheimer (2006), S.128-177.

29 Kluge (2007), Kapitel 1. Ein Licht das laut rattert..
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wenn Edison, dessen Projekt "Solarkamera Jupiter" hier geschildert wird, darauf
besteht, dass man das Licht selbst nicht aufnehmen kann, sondern nur Gegenstinde und
Personen, die sich im Licht bewegen, erzihlt die anschlieBende Geschichte "Die Sonne
in unbeachteten Nebengelall eines groflen Filmstudios nachmittags halb drei" von einem
indirekten Weg ">das< kinematographische Motiv, die Herausforderung
einzufangen."296 Abseits der produktionstechnischen Aufnahmebemiihungen um ein
Drama projiziert die Sonne Schatten von Strduchern und Bdumen an eine der
Studiowédnde. Was sich auf der Kinoleinwand nur zeitlich miteinander montieren lief3e,
also rdumlich stets auf der Leinwand platziert bliebe, erhélt durch diese Anekdote eine
rdumliche Entsprechung bei gleichzeitigem Ablauf der inszenierten Handlung und des
sinnlichen Eindrucks. Die Hierarchie 6konomisch gepriagter Wahrnehmung bleibt
erhalten und der optische Eindruck der Schattenprojektionen vergeht unbeobachtet und
fallt der Aufmerksamkeit um die Inszenierungen des Dramas zum Opfer.
Dass eine solche Zwischenbeeinflussung iiber den Wahrnehmungsapparat des
Menschen nicht unbedingt nétig ist und ein sinnlicher Eindruck, in seiner
Wirkfahigkeit, auch lediglich direkt durch marktwirtschaftliche Verhéltnisse nicht zum
Tragen kommen kann, deutet die anschlieBende Geschichte "Ungesehens Bild" an.
"Niemand aufler dem Bademeister, der die Phanomene (Lichtreflexionen) kannte
und nicht weiter beobachtete, hatte Gelegenheit, dieses Schauspiel zu sehen. Das Hotel,
bankrott, befand sich in Abwicklung."*"’
Eine kapitalistische Bedeutungskomponente, die schon durch die kommerzielle
Produktion in der vorhergehenden Geschichte implementiert wurde, verhértet sich
durch die literarische Montage der beiden Geschichten. Beide Lichterscheinungen
bleiben, einem kapitalistischen Subtext geschuldet, ungesehen.
Die Gewichtung von dramaturgischer Wirkung in Bezug auf sinnliche Eindriicke bildet

auch in der Geschichte "GroBaufnahme eines Grasbiischels">*®

eine wichtige
Komponente. Wenn es darum geht, welche filmischen Mittel hilfreich sein konnen, die
Okonomisierte "Sammelwut" des Kinobesuchers auf der Leinwand zu durchbrechen, gilt
es, das einfache Verstindnis des Gezeigten durch die Einfachheit des Motivs au3er
Kraft zu setzen. (Wie im zuvor erwéhnten Zitat kann z.B. eine Pfiitze diesen Zweck
erfiillen.)

Handelt es sich darum, eine Spielhandlung, die sich in ihrer "Wichtigkeit aufgeplustert
hatte, durch Montage zu ddmpfen", erzielt auch die Bildkonstruktion der

"Grofaufnahme eines Grasbiischels" die beabsichtigte Wirkung. Wie in einer akuten

2% Kluge (2007), S18-19.

Kluge (2007), S.19.
28 Epd. S.206-207.
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Krisensituation schildert Kluge die Beschaffung dieser Grasbiischel-Einstellung, die in
einer "Notoperation" in die narrative Handlung eingeschnitten werden muss. In
extremer Froschperspektive das Objekt in den Focus genommen, kommt nicht dem
Grasbiischel selbst, sondern den Bewegungen dahinter die iiberwiegende
Aufmerksamkeit zu:

"- Herr Liiring, nehmen sie die lingere Brennweite. Die Bewegungen auf der Strafle
hinter dem Grasbiischel sollen verwischen.

- Sie sollen nur als Schatten zu sehen sein?

- Als Licht, Schatten und reiche Grauwerte, um die Wichtigkeit zu betonen."*”’

In diesem Versténdnis reduziert die angestrebte Wichtigkeit die Bildinhalte auf ihr
Elementarstes; Bewegung, Licht, Schatten und (zweifarbigen) Farbkontrast. Im

Vordergrund ein alltdgliches, allerorts anzutreffendes Bildmotiv — ein Grasbiischel.

"Ich habe beim Film oft das Gefiihl, dass mich das Bild eher stort. Licht ist das
Wesentliche, (Zeitraffung und Musik. Und dann hab ich noch eine Zuneigung zu den
Worten)."**

Ganz im Sinne der ersten Geschichten vom Kino, die sich hauptsidchlich dem Thema
Licht und seiner Bergung mittels Kamera verschreiben, konkretisiert diese Einstellung
des Grasbiischels Kluges Empfinden der Stérung durch das >reine< Bild und setzt ihm
eine auf die Basisparameter reduzierte Alternative entgegen.

Die in der Geschichte angedeuteten Spielhandlungen, deren ungestorte Bedeutung
geddmpft werden soll, kénnen eine Sinnstrukturierung erzeugen®”', die im
Missverhéltnis zu den ergdnzenden Bildmaterialien zu ibermifBiger Einfithlung beim
Rezipienten verleitet. Eine Absicht der Grasbiischelintervention liegt in der
Unterbrechung der "kolonialisierenden Tendenzen" rezeptiven Verhaltens, das Halt an
Sinn suggerierenden Spielszenen findet und an der simplifiziert verwertbaren
Nachvollziehbarkeit eines Geschehens seinen Okkupation- und Verstdndnisdrang
befriedigt.’”

Eine Einstellung, die das einfach Sehen herausfordert, Impressionen liefert, bei denen
das "Verstehen" schlicht keinen Sinn macht und damit zur im Anfangszitat
geschilderten Reaktion, einer Entspannung des Nutzwertes sinnlicher Wahrnehmung

beitrédgt, verleiht dieser Wahrnehmung, theoretisch gesehen, einen notwendigen

29 Epd. $.207.

Reitz, Edgar: Bilder in Bewegung. Essays, Gesprache zum Kino. Reinbeck: Rohwolt, 1995. S.75.
Ledwandowski (1983), S.242. In: Bohm Christl, (1983),
Vgl. Kluge (1999), S.142.
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Freiraum. Die Grasbiischeleinstellung als diskursives Versatzteil ermdglicht eine
spezifische Form des Diskontinuitdt fordernden Erzéhlprinzips Kluges, das mittels
sichtbaren Briichen das Ideal eines cinéma impure anstrebt.

Der im Dialog namentlich genannte "Herr Liiring" erfiillte in mehreren Filmen Kluges
die Funktion des Kameramanns. Die geschilderte Szene des Grasbiischels ist
dementsprechend entweder tatséchlich in einem der Filme anzutreffen oder stellt eine

303
Davon

fingierte, fiktive Schilderung mit dokumentarischen Anspruch dar.
unabhingig finden sich in den meisten Filmen Kluges eine ausreichende Anzahl an

erwiahnenswerten Beispielen, die insofern interpretiert werden konnen, dass einfache
optische Eindriicke als Sinneswahrnehmung an den Rezipienten {ibermitteln werden,

um damit dramatische oder semidramatische Handlung zu unterbrechen.

Beispiel 1:"Die Macht der Gefiihle":*** - (TC: 0:32:10)

Bild-Beschreibung: Die Lichtreflexion eines Flusses an der Unterseite eine Briicke.
Handlung: Eine Frau unternimmt einen Selbstmordversuch und wird von einem Mann
"gerettet" — Der Mann vergewaltigt die Frau in einem Waldstiick, wird von der Polizei
ausgeforscht und verurteilt.

Die auch als Nahtoderfahrung zu interpretierende Einstellung der Lichtreflexion an der
Unterseite einer Briicke zeigt beispielsweise eine Parallele zur in der Geschichte
"Ungesehenes Bild" beschriebenen Reflexion in einer Schwimmbhalle.’® Im Film
unterbricht diese Einstellung einen zusammengehorigen narrativen Block, "In ihrer
letzten Stunde", der bereits durch sinnliche Eindriicke von Baumen im Friihling

eingeleitet wird.

Beispiel 2: "In Gefahr und groBter Not bringt der Mittelweg den Tod."** — (TC:
1:24:53-1:25:12)

Bild Beschreibung: Vorbeiziehende Wolken vor einem Mond.

Kluge duBlert sich zu dieser Einstellung in einem Interview. Einerseits der Mond als
universelle gesellschaftlich romantische Metapher und dazu eine stetig im Wandel
befindliche Gesellschaft und "ein Mond, der sich tiberhaupt nicht veridndert." Dann

%% Eine der Beschreibung entsprechende Szene konnte nicht ausfindig gemacht werden.

Die Macht der Gefiihle: Regie, Buch: Kluge, Alexander. Kamera. Werner Liiring.. BRD: Kairos Film,
1983. Fassung: DVD . Edition Filmmuseum Miinchen. Goethe Institut, 2007. 115'".

3% ygl. Kluge (2007), 5.19. Siehe oben.

In Gefahr und gréRter Not bringt der Mittelweg den Tod. (1974)
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verhélt sich dieses Bild, so Kluge, als eine Metapher fiir den Satz. " Es gibt Objektives.
Es gibt irgendwo eine Stelle, die nichts mit dem Menschen zu tun hat."*"”’

Kluges schildert das in Montagezusammenhang gestellte Objektive, das aufgrund seiner
Unabhéngigkeit von sozialen Prozessen sich jeglichem gesellschaftlichen
Zusammenhang entzieht und damit einer einfachen Verwertbarkeit widerstrebt. Erst
dann, wenn man das Bild genau ansieht, seinem Gefiihl und seinen Augen vertraut,

kann aus diese Metapher der Ferne eine Filmmetapher werden. **®

Das Projekt "Landregen" " bringt die oben erwihnte Beziehung zwischen Sinn und
sinnlichem Eindruck auf den Punkt. Die 6konomisch verfestigte Starrsinnigkeit
behordlicher Instanzen bringt das Filmprojekt zwar zum reuigen Scheitern, das
abschlieBende Bedauern iiber das Missverhéltnis von Forderungsgeldern fiihrt jedoch zu
folgender Conclusio.

"[...] Es ist ndmlich tatsichlich nétig, das Elementare wie >>ein Fullbreit
Boden<<, [...],>>das Vertrocknen und anschlieBende Gedeihen eines Grasbiischels<<,
>>die Sduberung eines Schwimmbades<< zu verfilmen, damit sich endlich sinnliche
Eindriicke, die dem Menschen begegnen, im Film wiederfinden. Die Sucht nach

Sinngebung verhindert das."*"

Nicht nur, dass sich in diesem Abschnitt konsistent, die bereits im ersten Kapitel
beschriebenen sinnlichen Topoi wie das Schwimmbad oder den Grasbiischel
wiederfindet und dariiber hinaus die oben erlduterte Konfliktsituation zwischen
Finanzen und kiinstlerischer Neuerungstendenzen am Beispiel sozialistischer
Forderungskultur variiert wird, dariiber hinaus vertritt die Geschichte und ihre
Auflosung vielmehr die Notwendigkeit sinnlicher Eindriicke mit der ausdriicklichen
Forderung nach "Freiheit vom Sinnzwang". Ein Ansinnen, das Kluges Werk in seiner
Gesamtheit prégt.

"Kluges Arbeiten sind Gegenentwiirfe gegen die Ordnungsbegriffe des
Erziehungsbewuftseins, gegen Sinnzwang und Bedeutungshierarchien, die die Welt in

Haupt- und Nebensachen einteilen.""!

37 Kluge (1999), S.236.

*% Ebd. 5.236-237.

39 Kluge (2007), S.170-174.

% Ebd. 5.173-174.

1 Schulte, Christian: Cross-Mapping/ Aspekte des Komischen. Mit der StraRenkarte von GroR-London
den Hartz durchwandern. In: Der Maulwurf kennt kein System. Beitrdge zur gemeinsamen Philosophie
von Oskar Negt und Alexander Kluge. Bielefeld: Transcript, 2005.
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Eine Kategorisierung, der Kluge nicht nur durch die von Schulte in seinem Aufsatz
angesprochenen komischen Aspekte einen Widerpart entgegensetzt, sondern ebenso

. 312
durch den "uiberraschenden"

Einsatz sinnfreier Sinneseindriicke entgegen arbeitet.
Sinneseindriicke, die fiir die Rezipierbarkeit eine wesentliche Bedeutung einnehmen,

aber auch fiir den Filmemacher und Autor eine Quelle der Inspiration darstellen:

In einem Interview zu Robert Musil gibt Kluge eine Passage aus "Der Mann ohne
Eigenschaften" als Quelle fiir einen Film an, der aufgrund seines Wechsels zum
Fernsehen der Autoren nicht mehr zustande gekommen ist. Die bildreiche Szene Musils
"enthilt das Portrait dieses einen Moments von diesem Sommertag." Diese Schilderung
bezeichnet Kluge als Kernzelle fiir den Film. "Denn ein Film entsteht nicht aus einer
Idee, einem Plot, was ja Produzenten denken, sondern aus einem visuellen Eindruck,
entsprechend einer idée fixe."*"* Ist es hier ein literarisch entworfener Frithsommertag,
der den visuellen Eindruck vermittelt, sind es beim Projekt Landregen von Heise und
Heiner Miiller vierundzwanzig Tage Landregen, die dazu fiihren, das Elementare dieses
Eindrucks als Film umsetzen zu wollen. Allgemein formuliert geht es Kluge nicht nur
um die Anreicherung des Films mit elementar optischen Eindriicken fiir den
Rezipienten, sondern auch um die Inspiration des Filmemachers durch einen solchen
primdren Rohstoff selbst. Diese sinnlichen Impulsgeber setzen die Erkundung eine
subjektive Sachlichkeit voraus, die dann zu mdéglichst authentischen, objektiven Bildern
fiihrt und darauthin einen stimmigen Film gewihrleistet. Das Kurzessay "Stichwort:
Rohstoff" (1979) fiihrt in Punkt Eins der zehn Einfliisse und Arbeitsschritte zur
Herstellung eines Films (oder einer Geschichte) an; der erste lautet: "1. Meine Augen
sehen etwas, (ich habe friiher etwas dariiber gehort, ausgeschlafen setze ich mich in

Bewegung.)"*"*

Im Sammelband zu filmtheoretischen Texten "In Gefahr und groter Not bringt der
Mittelweg den Tod" montiert Kluge das Kurzessay "Rohstoff" direkt an den bereits
ndher erlduterten Text "Das Gefiihl besteht aus Unverbrauchtem". Diese Reihung legt
nahe, dass die im Text verhandelten "Gefiihle von Interesse", Basis und Rohstoff fiir

Kluges filmisches und literarisches Werk bilden.

2 Kluge (1999), S.142.

Kluge (2001) S.21-22.
Kluge (1999), S. 137.
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"Die Geschichten erzdhlen nicht immer das, was sie als Handlung erzéhlen,
sondern sie behandeln einen Gefiihlsimpuls und oft sind diese Geschichten mit dem
Gefithlimpuls meinetwegen eines Jens Reich."*"

Die in diesem Fall, in Bezug auf die "Chronik der Gefiihle" ausgefiihrte Beschreibung
der impulsgesteuerten Arbeitsweise, die sich wie selbstverstindlich eines emotionalen
AnstoBes einer historischen Figur bedient, sowie das Kurzessay iiber "gelebte
Intertextualitét" selbst, legen offen, dass dieser Rohstoff nicht einfach als etwas
unveranderbares vorliegt, sondern in einem historisch-gesellschaftlichen Prozess stetig
einer Modifikation durch andere Quellen ausgesetzt ist. "Die Vorstellung des >reinen<
Rohstoffs wird als Illusion entlarvt"*'®, und durch die widerstindige Arbeit am Rohstoff
bereits offenbart, in welcher Form eine Anndherung an den "Antirealismus der

Geflhle", Drehpunkt Klugescher Produktionen, vorstellbar wird.

11.5 Die realistische Methode und ihre Voraussetzungen

"Film als >>reiche Totalitit<< von vielen Bestimmungen und Beziehungen
entsteht nicht durch den Direkt-Zugriff, sondern durch die analytische Methode, die
keine Sache des Kopfbewusstseins, sondern die Grundform der sinnlichen Erfahrung
ist.""

Kritik in seiner analytisch, aufschlussreichen Form beruht fiir Kluge auf ein sich in die
Materie vertiefendes, breitgefidchertes Unterscheidungsvermdgen, das einen potentiell in

318 Diese

die Sache eingelagerten Erfahrungszuwachs und Erkenntnisgewinn ermoglicht.
Reichhaltigkeit der Detailbetrachtungen erlaubt eine Dekonstruktion von vorgefertigten
Mustern gesellschaftlicher Prigung, deren deduktiv wirkendes Schema im Sinne eines
"Direkt-Zugriffs" auf Realitdt, den immens abstrakten Gehalt von Film weiter verfestigt.
Im Aufsatz "Die schérfste Ideologie: dass die Realitdt sich auf ihren realistischen
Charakter beruft", in dem diese Form der Kritik am Ursprung der eigenen Erfahrung in
ihre Bausteine aufgeschliisselt wird, setzt Kluge das Unterscheidungsvermdgen am
Realismus des Motivs (Antirealismus der Gefiihle) als wesentliche Voraussetzung fiir

die Entwicklung eines "zweiten Instinkts", der ein sinnliches Interesse in ein

33 Kluge (2001), S.82.

Sombroek (2005), S.116.
Kluge (1999), S.120.
Kluge (2001), S.49.
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vergesellschaftetes sinnliches transformiert. Die assoziative Methode sowie ein
organisiertes Erinnerungsvermégen bilden dafiir die Basis.”"”

"Untrennbar vom Realismus des Motivs ist der Realismus der Arbeitsweise des
menschlichen Wahrnehmungsapparates".** In der Funktionsweise dieses
Wahrnehmungsapparates lokalisiert Kluge GesetzmafBigkeiten, die durch eine
analytische Methode riickiibersetzt werden miissen. Die Umsténde einer historischen
gesellschaftlichen Entfremdung erzeugen einen durch Widerstand gepriagten Ausdruck
der Bewegungsgesetze des Bewusstseinsapparates, in dem ein realistisch, analytischer

21 .
321 Unter diesen

Schliissel fiir die angesprochene Riickiibersetzung verborgen liegt.
"subjektiven" Voraussetzungen bedarf es einer fassbaren, objektiven Entsprechung
durch die Herstellung "gegenstandlicher Situationen", die "natlirwiichsig" kaum
aufzufinden sind. Diese Gegenstdndlichkeit besteht, sei es in der Realitéit oder in der
Kunst, aus anti-realistischen Haltungen, die protesthaft der Realitit gegeniiber stehen.’*
"Sie (objektive Seite — gegenstdndliche Situation) muss produziert werden, konstruktiv,
reduktiv, auch wenn es den Anschein hat, dass man sie nur findet."*

Am Anfang dieser ersten wesentlichen Schritte steht die Produktion von

. . . . 24
Unterscheidungsvermdgen; und "zwar um jeden Preis."”

Zu keinem Preis im System kommerzieller Gewinnorientierung — Einen solchen
Eindruck gewinnt man bei der Lektiire der Geschichte "Unterschiede verfilmen".*%
Bezeichnend fiir Kluges Ansinnen nach Unterscheidungsfahigkeit ist das Interesse eines
ehemaligen Werbegrafikers, der als Protagonist des Textes einen neuen "Filmtyp" ins
Fernsehen einzuschleusen gedenkt und damit keine Handlung erzéhlen, sondern
lediglich Unterschiede beschreiben will. Ein solcher Film "handelt gar nicht, sondern
zeigt Unterschiede, eine Differenz sozusagen. (Kalt/Warm, (...), hell
dunkelblond/schwach briinett)."** Diese, im Rahmen eines 6konomisierten
Fernsehalltags radikal wirkende Beschrinkung auf den reinen Vergleich optischer (oder
audiovisueller) Nuancen 16st Kluges Aufforderung nach der reduktiven Herstellung
gegenstandlicher Situationen skizzenhaft ein. Die Wahrnehmung am Detail des

einzelnen Gegenstands (Form, Farbe usw.), als elementare Versuchsanordnung fiir die

% Kluge (1999), S.129.

320 Epg.

31 Ebd. 129-130.

22 Barg. S.216.

Kluge (1999), S.130.

3% Epd. S.129.

3% Kluge (2007), S.168-170.
326 Epd. S.169.
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Bewegungsgesetze des Bewusstseinsapparates, reduziert Sinneseindriicke auf einen
grundsétzlichen Rohstoff und legt damit den darin eingelagerten analytischen Schliissel
frei. Zumindest aber ergébe sich dadurch ein reichhaltiges Sammelbecken sinnlicher
Wahrnehmungen, das als Grundlage analytischer Arbeit einen Beitrag zur realistischen
Methode und der damit verbundenen Sinnesarbeit leistet.

Die Auffindung von radikal reduzierten gegensténdlichen Unterschieden besteht aus
einem origindren Arbeitsprozess flir sich, welcher nicht durch prafabrizierte
Uberlegungen einem vorgefertigten Muster unterliegt, sondern stets neu erschlossen
werden muss. So antwortet der designierte Regisseur auf die Frage des Produzenten
nach den Unterschieden, die er anfangs ins Bild setzen mochte: "Man miisse sich das

327
" und

iiberlegen. Man sollte nicht mit Vorurteilen an die Dreharbeiten herangehen
entspricht, durch den offenen Spielraum der Produktionsbedingungen, der ideellen
Forderung Kluges nach authentischen Formgesetzen, die "streng genommen fiir jeden
Film neu entwickelt werden miissen."***

Ebenso besteht in der Filmarbeit eine Diskrepanz zwischen filmischen Potential und
dem tatsdchlichen Resultat, die sich auf die Authentizitit der Arbeit positiv auswirkt,
indem die Differenz zwischen Potential und Resultat moglichst weit auseinander
klafft.**’ Eine derart gewagte televisionire Neuentwicklung kann sich nur im
Arbeitsprozess radikal, authentischer Beobachtung herausschilen, die zum Kern des
Anliegens durchdringt. Denn das Vorfinden einer gegenstandlichen Situation, so Kluge
in der scharfsten Ideologie, "setzt ja bereits analytische und synthetische Arbeit voraus",
die durch Auslassung oder Konstruktion eine Aktivitit beinhaltet.”* Die fiir die
Konkretion notwendige Schaffung von Konstellationen, also die Organisation von
bloBen Momentaufnahmen, setzt authentische Beobachtung voraus und arbeitet sich bei
der Produktion der eigenen Produktionsmittel an den induktiven Voraussetzungen der
realistischen Methode ab. Damit erzeugt dieses fiktive Fernsehformat eine Opposition
zur fingiert-induktiven Methode des "Direktzugriffs des Kinos auf die Realitét", der
durch "die intensivste Beobachtung oder die wahrscheinlichsten Handlungen", einen
ausgrenzenden Schematismus, mit der Selbstverstindlichkeit genrekonformer

Ubereinkiinfte befordert.>’!

**7 Ebd.

328 Kluge (1999), S.130.
Kluge (1999), S.152.
3% Epd. 5.130.

3! Ebd.S.115.
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Aufgrund der Skepsis des Produzenten verschiebt sich der Schwerpunkt des Dialogs der
Geschichte "Unterschied verfilmen" von der vielschichtig diskutierbaren Umsetzung
eines solchen Vorhabens auf seine marktwirtschaftliche Durchfiihrbarkeit.

Die Bemiihungen und Suchbewegungen, die ein Filmemacher, sei es, wie in der
Geschichte in radikal reduzierter Form oder im groBeren, gesellschaftlichen
Erfahrungshorizont, auf sich nimmt, reichen niemals aus, denn "die Produktivkraft Kino
kann nur gemeinsam mit den Wahrnehmungskréften der Zuschauer entfaltet werden."
Die Ausweitung radikal realistischer Produktionen wiirde eine "Umformung der ganzen
Kinorealitdt" voraussetzen. Dem entgegen steht die Hegemonie des mittleren
Realismus, dessen Gewdhnungen medial die "schulméBig erlernte Arbeit des
Bewusstseinsapparats” spiegeln und damit die Reduktion des Ausdrucks bestirken.***
Als ein Vertreter dieser Bewusstseinsherstellung kann der Produzent der Geschichte
aufgefasst werden, der als Prellwand selbst den Versuch, elementares
Unterscheidungsvermdgen sinnlich erfahrbar zu machen, aufgrund kalkulatorischer
Erwdgungen mit Unverstindnis zuriickweist. Der Vorsto3 zur Wurzel "lebendigen
Arbeit" eines "subdominanten Bewusstseins"* 33, das elementares
Unterscheidungsvermdgen, wie es in der Geschichte beschrieben wird, benétigt, fallt

diesen Erwigungen zum Opfer — denn "Sie kamen zu keinem Ergebnis."***

Der an Marx angelehnte Begriff von tliberlagerter historischer Sinnlichkeit, also
vorindustriell, vor allem aber durch das kapitalistische Produktionsverhéltnis erzeugte
Bediirfnisse und Bewusstseinsformen, nimmt in der Wahrnehmung der Realitédt und
threr Verhiltnisse eine substanzielle Bedeutung ein. Begebenheiten, die sich dem ersten
Anschein mit besonderer sinnlicher Qualitdt auszeichnen, beziehen fallweise aus ,,der
konsequenten Umkehrung aller natiirlichen Eigenschaften im Interesse der Darstellung
der Machbarkeit von Gegennatur* ein gewichtiges Potential an Abstraktionsfihigkeit.>
Diese Art liberlagernder Gehirn-Sinnlichkeit besitzt eine ideologisch tendenzidse
Komponente, die bestimmten sinnlichen Eindriicken, die den Kriterien der
vorgelagerten Domestikation entsprechen, das Attribut von Sinnlichkeit verleiht. Kluge
zufolge wohnen aber eben diesen, durch begrenzte Aufmerksamkeit zur Wirkung
gelangenden Bildern besonders abstrakte Eigenschaften inne. Eine den realistischen
Zusammenhang negierende Konstruktion von Eindriicken (Bildern) vermag durch

schematische Komplexitédtsreduktion einer vorgefertigten Erwartung entsprechen und

32 Epd. S.121.

33 Ebd.
3% Kluge (2007), S.170.

%> Kluge (1999), S.126.
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befriedigt dadurch eher jene Bediirfnisse, die der Hirn-Sinnlichkeit entsprechen, als eine
tatsdchliche, iiber die Sinne stattfindende Aktivitit zu stimulieren, welche den fiinf
Sinnen, in ihrer {iber die Historie gewachsenen Funktions- und Variationsweise

tatsichlich zu Eigen ist.*°

Kino, vor allem in seinen Anfiangen, als rein optische, also dem Sehsinn unterworfene
Einrichtung zu betrachten, entspriache einer unzulédssigen Verkiirzung. Die
Rezeptionsbedingungen des Stiefkinds jahrmérktlicher Varietees wirkten bei weitem zu
vielfaltig auf die gesamte Bandbreite der Sinne, als das, selbst beim Stummfilm, von
einem rein optischen Medium die Rede sein konnte. Nichtsdestotrotz, das primére
Mittel zur Wahrnehmung von Film ist das Sehen. Das Sehen geschieht mit den Augen
und fiir diesen Vorgang bendtigt es Licht. "Geschichten vom Kino" damit einzuleiten,
von einem Versuch zu erzéhlen, die urspriingliche Quelle des Lichts, also die Sonne,
auf Film zu bannen, bezieht sich mit unter auf die Basis des "Realismus der
Arbeitsweise des menschlichen Wahrnehmungsapparates", dessen Wirkung sich an der
Rezeptionshaltung gegeniiber zwei in der Geschichte "Solarkamera Jupiter"
beschriebenen Filmen zeigt.

"Die etablierte Begrenzung der Sinnlichkeit reserviert dieses Wort fiir Szenen,
in denen das traditionell sinnliche Verfahren zur Erfassung ausreicht, also auf enge
Ausschnitte — weil sie dann nicht verbindbar sind, haben gerade diese sinnlichen Zonen,
die filmischen Idyllen, >>in denen die Kamera etwas zu fressen bekommt<<, abstrakte
Eigenschaft.*’

Die ,,Solarkamera Jupiter* konserviert das Licht selbst seine Quelle und ihre, unter
normalen Umstdnden, dem Auge unzuginglichen Merkmale (Sonnenflecken). Allein
die Begebenheit einer Sonnenfinsternis stellt eine Raritét der Wahrnehmung dar, die
geschilderte filmische Projektion gilt als Premiere. Das Resultat war eine von Kluge als
minimalistisch und unspektakulér beschriebne Bildfolge, die aufgrund ihrer Monotonie
die vorgetiduschte Bewegung von Film kaum rechtfertigt und beim Publikum
durchfiel. ™

Die exklusive Bilddsthetik des Projekts "Solarkamera Jupiter" steht in Abgrenzung zu
damals gingigen Wahrnehmungsmustern und gerit, trotz des authentischen Gehalts
durch die reduktive Bildkomposition in den Verdacht der Abstraktion. Die Bilder

erweisen sich fiir das konformistische Wahrnehmungsverhalten fiir ungeeignet und

338 Epd. S.123.

*7 Ebd. 5.126.
38 vgl. Kluge (2007), 5.16-17.
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fordern damit, auf fundamentaler Ebene das eigentlich Sinnliche, nimlich die
beobachtende Aufmerksamkeit der aktiven Sinne, heraus.**

Wie mit einem dhnlichen Sujet, aber einem grundverschiedenen Projekt die "etablierte
Begrenzung der Sinnlichkeit" erfolgreicher genutzt wurde, offenbart der, in der gleichen
Geschichte beschriebene Film von Edwin S. Porter. Die Inszenierung eines
Studiouniversums bedient die Wahrnehmungsgewohnheiten der damaligen Zeit und
stimuliert dariiber hinaus die Imaginationsfahigkeit des Publikums. Diese, an die
etablierte Sinnlichkeit ankniipfende Darstellungsform zeigt ein Spannungsfeld auf, das
sich zwischen dem Pol der "konsequenten Umkehrung aller natiirlichen Eigenschaften"
und jenem der Herstellung von "realistischen Produkten" auftut.

Die Geschichte "Der neue Figaro"**’ dagegen deutet an, wie ein zeitgeméfBes Bediirfnis
ausschlaggebend fiir den Erfolg der Umwandlung einer Person in eine "Kinoattraktion"
war. Die Schauspielerin Theda Bara, wirksam als "fest umrissene" Antwort auf die
"unkonzentrierten und formlosen Sehnsiichte der Massen", erfiillte durch ihren
konstruierten Charakter ein unkonkretes Verlangen der Zuseher. Tatséchlich aber
"verkorperte Thea Bada einen unméglichen Menschentyp",**! der als Allegorie die
konsequente Umkehrung aller natiirlichen Eigenschaften, im Interesse der Machbarkeit
von Gegennatur widerspiegelt.***"Das Motiv fiir Realismus ist nie Bestitigung der
Wirklichkeit, sondern Protest."**

Im vermeidlichen Gegensatz zu einem "Verehrer der Wirklichkeit", dessen
Protestpotential schon friithzeitig durch "Verzerrer der Wirklichkeit" auBer Kraft gesetzt
worden ist, zeigt sich die Diskrepanz zwischen realen Bediirfnissen von Personen und
den diesen Bediirfnissen unzureichend entsprechenden Verhéltnissen der Wirklichkeit
auf vielfiltige Weise. Auch in den "Geschichten vom Kino" finden sich, reichhaltig
variiert, Protestfiguren im Umfeld des Kinos, die in einer eigenen Form des Konflikts
gegen die bestehende "Sache" Protest erheben. Dieses primire "Motiv fiir Realismus",
so Kluge im Essay "Die schirfste Ideologie", driickt sich unter anderem durch "radikale
Nachahmung", "Angriff", aber auch durch "Ausweichen" aus.*** Die Protagonistin der
Geschichte "Eine ernsthafte Person", Frances Farmer, weist in Hinblick auf das System
Hollywood Merkmale aller drei Kategorien auf. "Angriff", indem sie sich z.B. den
"Magnaten Zukor zum Feind" macht oder ein Tintenfass auf den Richter wirft, "radikale

Nachahmung" durch absurd tibersteigerte Eigencharakterisierung als

%9 Kluge (1999), S.126.

Kluge (2007), S.71-72.
1 Ebd. 5.72.

**2 Kluge (1999), S.126.
Kluge (1999), S.128.
3 Epd.
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"Schwanzlutscherin" und "Ausweichen" im Sinne Kluges als "Ersetzung eines Problems
durch ein anderes."**> Auch weitere Geschichten wie "Am Kérper eines toten Stars
ndhren sich viele Geister" oder "Der dreizehnte Buchstabe" arbeiten mit weiblichen
Protestfiguren, die aus dem Umfeld der "Traumschmiede" Hollywood stammen. All
diese Figuren projizieren aber auch die antagonistische Verarbeitungsweise von
Realitdt, die in ihrem direkt Zugriff auf die Wirklichkeit die entfremdeten, zerstiickelten
Lebensprozesse nur irreal aufzulosen vermag, dennoch aber durch den direkten Protest
praktische Kritik an den entfremdeten Verhiltnissen iibt.>*® "Das, was das Realistische
daran ist, der Antirealismus des Motivs (Protests, Widerstands), produziert das
Unrealistische daran."**” Der authentisch, realistische Protest der Protagonistinnen
produziert, in Abhdngigkeit der "Nédhesinne" unfreiwillig neue Formen der
Entfremdung.

"Und es ist eine Erfahrung, dass er (der Mensch) — wenn er rebelliert — die
wenigen sinnlichen Werkzeuge, die ihn mit dem gesellschaftlichen Ganzen verbinden,
meist auch noch zertriimmert."***

Die Aneignung sinnlich-gesellschaftlicher Werkzeuge aber ist essentiell, wenn das
Individuum sich gegen gesellschaftlichen Entwicklungen, "solche die Menschen
schlagen konnen", stemmen wiirde. Denn diese Entwicklungen finden, so Kluge, "in der
geschichtlichen Bewegung, d.h. in Form von gesellschaftlichen Ereignissen, statt, {iber

die unsere unmittelbaren Sinne wenig sagen."**’

* Kluge (2007), S.24-25.; Kluge (1999), S.128.

® zit. nach Barg (1996), S.215-216.

*7 Kluge (1999), S.129.

Kluge (1983), S.311. In: Bohm, Christl (1983).
¥ Epd. S.312.
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[ll. Geschichten vom Kino. Intermedialitat und
Intertextualitat

lll.1. "Die Hinrichtung eines Elefanten." Praktische Intermedialitat

Um eine Variante der intermedialen und intertextuellen Arbeitsweise von Kluge
eingehender zu analysieren, wird eine Geschichte vom Kino beispielgebend an ihrer
Umsetzung als Fernsehformat aufgeschliisselt und iiber das Hauptmotiv
charakteristische Anschlusspunkte an andere Werke aufgespiirt. Es handelt sich dabei
um den Filmtext "Die Hinrichtung eines Elefanten", der das Kapitel "Ein Vaterland

auBerhalb des Realen" eroéffnet.>°

Textpassagen des literarischen Entwurfes werden weitreichend im Kurzfilm
iibernommen und in Form graphisch verarbeiteter Schrift auf dem Bildschirm
ausgegeben. Inhaltlich fallen jedoch Unterschiede zwischen den beiden "Leseversionen"
auf, die u.a. dadurch bestimmt sind, dass der erste Absatz der Geschichte vom Kino im
Fernsehformat wegfillt. Diese Einleitung etabliert einen Ich Erzéhler, eine fiktive Figur,
die als "Rechercheur und Kabeltrdger" fiir den Regiepionier Edwin S. Porter arbeitet.
Diese Aussparung kann als konsistent betrachtet werden, da auch der Satz "Auch ich

duBerte keine Meinung", der in Bezug auf eine kritische Hinterfragung des "Verfahrens'

331 Bei der Verwendung der

den Ich-Erzdhler reaktiviert, in der Fernsehfassung fehlt.
ersten Person Singular im DCTP Format wird dem Buchtext ein Wort hinzugefiigt, das
im Vergleich auf eine individuelle Betrachtung durch die Person des Autors hindeutet.
">Ich selbst habe den Film vierzehn Mal angeschaut<" (Das unterstrichene "selbst"

fehlt in den "Geschichten vom Kino">>?

Der zweite beachtenswerte inhaltliche Unterschied zwischen Text und graphischer
Umsetzung ergibt sich aus der Beifligung wissenswerter Informationen an den
Buchtext, die hauptsidchlich die Bildkomposition sowie die Belichtung der beiden
Einstellungen des Films betreffen. "Es waren deshalb keine Lichtquellen im Riicken des

Elefanten postiert, welche die Kontur des zitternden Tieres gegen den Horizont

% Kluge (2007), S.53-55.

Ebd. S.54.
Die Hinrichtung eines Elefanten, 2000. TC: 0:06:47.
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abgegrenzt hitten." In der, am Ende des Satzes positionierten Fulinote erfolgt eine
Spezifizierung der optischen Mangelhaftigkeit: "Ohne solches Spitzlicht habt sich die
graue Haut nicht vom Horizont ab. Der Blickwinkel der Kamera lag landeinwirts."**
Bereits im ersten Absatz erwidhnt der Ich-Erzéhler, dass der Sonneaufgang und das
erwartete Licht "von See" her zu erwarten ist und setzt damit die informative
Voraussetzung, um eine ungefahre Vorstellung der Lichtatmosphére fiir den Leser zu
gewihrleisten. Die Schilderung der unzureichenden Ausleuchtung, die sich im Fehlen
eines addquaten Konturlichtes duflert, bleibt somit auf die Buchform der Geschichte
beschriankt. Da der Kurzfilm tiber den erheblichen Vorteil verfiigt die
Originalaufnahmen aus dem Jahr 1903 ins Bild setzen zu kénnen, verzichtet Kluge hier
auf die Verwendung dieser Textpassagen. Die in den "Geschichten vom Kino"
beschriebene Lichtsituation ist anhand der Filmbilder im optischen Eindruck des
Betrachters eingelagert und tritt iiber eine transmediale Rezeption zwischen Buchtext

und Film deutlicher in den Vordergrund der Wahrnehmung.

Die Bildmontage, die den Filmstreifen des Porter-Films in eine Kameralinse bannt,
(Abb.1) wird von Kluge eingeschnitten, nachdem er die Beschreibung der
"Elefantenhinrichtung" wiederholt hat. "Der Gigant baumte sich auf (...) Die
Filmbiichsen mit den Negativen wurden beschriftet." *>*

Diese Wiederholung der Letter bleibt der Filmversion vorbehalten und bietet eine
narrative Verengung, bevor der Impressionskern der Geschichte in Form der bewegten

Bilder des historischen Streifens eingeschnitten wird.

Abb.1.: - (TC: 0:05:30 — 0:06:15)

>3 Kluge (2007), S.54.

*** Ebd.
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Die Bildkonstruktion aus Kameralinse, Rahmen und bewegten Lautbildern des
Stummfilms von Edwin S. Porter bildet in seinem Arrangement eine Parallele zur in
Abb2. ersichtlichen Einstellungskomposition, die Bilder eines Elefantenrennens in ein
TV Gerit einmontiert.

Die Kadrierung der beiden
Geschehnisse von Interesse erhélt
eine neue Rahmung durch die
Kameralinse und durch das aus
raumschaffender Perspektive

aufgenommene Fernsehgerit. Das

(A
=1""1"|'"i1|

e = et jeweilige Medium wird mit den

efantenrennen™

fin.Berlin - Hoppegarten
= = JTli~20007= =

dafiir produzierten Aufnahmen
gleichzeitig ins Bild gesetzt und

damit flir den Rezipienten

sichtbar gemacht.
Abb.2.: - (TC: 0:09:43)

Die Représentation der eigenen Medialitét, die andeutungsweise Offenlegung der
Produktionsbedingungen und die weitgehend tlibereinstimmende Bildkomposition
stellen in Form ihrer konturhaften Ubereinstimmung u.a. den Kontext einer
Traditionslinie her, der das Fernsehen und die darin verarbeiteten Stoffe in einem
historischen Anschluss an das Medium Film behauptet.

Neben der aufgeworfenen Verwandtschaft weisen die Bilder des Fernsehers im
Fernseher des Rezipienten jedoch auch signifikante Unterschiede zur Filmfotomontage
in Abb.1 auf. Der schrige Aufnahmewinkel, die merklich rasanter werdende
Hintergrundmusik sowie der deutliche Zeitraffer des Bewegungsbildes im Rahmen des
Fernsehers erzeugen atmosphérisch eine audiovisuelle Entsprechung zu einer
mediumsinhérenten Uberfiitterung, die Kluge schon 1983 in der Bestandsaufnahme
"Utopie Film" formuliert hat. "Mit jedem neuen Medium, mit jedem Bilderflut-
Programm, mit jedem Mehr wird etwas beschnitten. (Mit dieser Entwicklung sind wir
nicht einverstanden)." *>> Eine Reduktion, die auch eine strapazierte Aufmerksamkeit in
Abgrenzung der Rezeptionsweisen von Film und Fernsehen in Kauf nehmen muss, denn
"das Programm (oder vielmehr der durch Zeitarmut ausgeloste Kampf der Redaktionen

um die Programmzeit) tut ein iibriges: Es fiillt und zerstort alle Liicken, Zeitnischen."**°

33 Kluge, Alexander: Bestandsaufnahme: Utopie Film. Zwanzig Jahre neuer deutscher Film/ Mitte.

Frankfurt/M: Zweitausendeins, 1983. S.6.
%% Schulte (1999), S.205.
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Die von Kluge eingesetzte Zeittotale des Elefantenrennens deutet somit auch auf eine
Schnelllebigkeit hin, die im Gegensatz zur spéter genauer erlduterten Gemaéchlichkeit,
eines durch die Metapher des Elfanten reprisentierten Gattungsgedichtnisses steht und
die dafiir bendtigten Besinnung der Wahrnehmung vermissen lésst, die eher der

Tréagheit der wirklichen Verhéltnisse entspricht.

Der Kurzfilm setzt sich jedoch nicht nur aus den originalen Filmbildern, den
Aufnahmen des Elefantenrennens und den in Grafiken iiberarbeiteten Sétzen der
Geschichte zusammen, sondern enthélt zusétzlich aktuelle Fernsehaufnahmen von
Elefanten in einem Zoo, historische Fotografien sowie Filmausschnitte und ein
Interview mit einem Elefantenwirter, das den Film abschlief3t. Somit konzentriert der
Fernsehfilm eine grundsétzliche Ansicht Kluges, die auch seinen Kinofilmen in
unterschiedlicher Intensitét ihr Erscheinungsbild verleiht:

"Das Zusammentreffen von sprachlicher, akustischer und visuellen Formen und
ithrer Integration in der Montage macht den Film zu komplexeren Aussagen fahig, als
dies einer dieser Formen allein moglich wire. (Gleichzeitig 6ffnen sich hier alle
Gefahren des >>Gesamtkunstwerks<<)" **’

Dieses Konglomerat an Formen und Ausdrucksvarianten der kombinierten
Einzelmedien kann an mannigfachen Nahstellen zwischen sprachlichen, akustischen
und visuellen Darstellungsvarianten nachgewiesen werden. Beispielsweise unterbrechen
die anfinglichen Zooaufnahmen der Elefanten den danach einsetzenden Leseteil
erstmals nach dem Satz, ">vertrauensvoll blickte es in den Morgen.<"**® Der Focus der
Kamera richtet sich in den zwei Einstellungen auf das Auge eines bis dahin nicht néher
zu definierenden Elefanten. Der schriftliche Leseteil des Fernsehfilms wird somit durch
Fernsehbilder mit direkt-assoziierbaren Kaderinhalt unterbrochen. Diese vermeintliche
Bebilderung des Textes, die Erweiterung des schriftlichen Ausdrucks um den eines
visuellen Eindrucks eréffnet jedoch noch eine weitere Referenz auf eine versteckte
Absichtsbekundung des Autors, die spater noch genauer untersucht wird.

Dennoch lie8e sich hier eine Zugehorigkeit von Bild und Text in Form einer
gegenseitigen Kommentarfunktion diagnostizieren, die einen Bruch zwischen Sprache

und Bildern kittet, der ansonsten dazu genutzt werden konnte, um im Zusammentreffen

7 Ebd. $.29.
% Die Hinrichtung eines Elefanten, 2000. TC :0:02:23
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"distinkter medialer Formen jeweils die Formen ihrer Medien erkennbar und >lesbar<"
zu machen." **’

Wenn Kluges Fernsehmagazine oft dadurch bestechen, dass sie eine Vielzahl disparater,
nicht direkt der gleichen Konnotation unterliegende Materialien aus verschiedenartigen

Quellen, zu wie "Triimmerfelder"**

wirkenden Materialsammlungen zusammenfiigen,
besitzen die unterschiedlichen Medien entnommenen Partikel der Fernseharbeit, "Die
Hinrichtung eines Elefanten" ausnahmslos einen direkten Bezug zum Protagonistentier.
Durch die Zuspitzung auf ein Leitmotiv reduziert dies, im Vergleich zu komplexeren
Fernsehmagazinen, die konsequente Ausnutzung der Bruchstellen "zwischen den

literarischen, visuellen und literarischen Komponenten."361

Kluge niitzt auch in dieser
Fernsehsendung, die dem Medium inhédrente Eigenschaft Schrift, Bewegungsbild, Ton
und Photographie zu kombinieren, unterstellt aber jede der verwendeten Komponenten
dem {iiberschriftsartigen Topos des Elefanten. Rei3t der sekundire Wechsel zwischen
den einzelnen Medien im Medium, die Grenzen zwischen ihnen zwar auf und bemiiht
sich nicht um eine genrekonforme Glittung der Ubergiinge, kann der Verzicht auf die
Weitung der Briiche durch divergierende inhaltliche Spriinge u.a. auf die Offenlegung
der Medien zuriickgefiihrt werden, wie sie in Abb1l. und Abb.2 angefiihrt sind. Das
erklart jedoch nicht den Prozess der Montage, der wie unten noch genauer analysiert,
aus der Gewichtigkeit des Elefantenmotives bei Kluge und den damit einhergehenden

Details in der Reihung des Materials ersichtlich wird.

"Die relative Genauigkeit, in der sich die literarische Sprache bewegt, ist kein
reiner Vorteil. In einer langen Tradition hat die Sprache eine Glittung erhalten, von der
breite Teile der Wirklichkeit abprallen."*%*

In dieser stabilen Ausgewogenheit zwischen Anschauung und Begriff kann Film eine
Dysbalance durch "radikale Anschauung im visuellen Teil und Begriffsmoglichkeit in
der Montage" herstellen, die filmisch verwendeter Sprache dazu verhilft "[...] hierbei
auf einige ihrer literarischen Fesseln (zu) verzichten."**

Die Geschichte von der Hinrichtung eines Elefanten, also dem Tod des Tieres, erhélt in

der Fernsehfassung eine Spiegelung an der Geburt eines Jungtiers, die durch die

% Sombroek (2005), S.135. zitiert. Paech, Joachim: Intermedialitit des Films. In: Felix, Jiirgen. (Hg)

Moderne Film Theorie. Mainz: Bender, 2002. S.287-312.. S. 303.

3% Uecker (2002), S.88.

Reiz, Edgar. Kluge, Alexander. Reinke, Wilfried: Wort und Film. In: Sprache im technischen Zeitalter.
Sonderheft. Heft 13, S.1015-1030..

%2 Kluge (1999), S.29.

%% Epd.
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Uberschrift "Geburt eines Elefanten im Ziircher Zoo" ankiindigt wird.*** Ein Foto zeigt,
wie ein Elefantenneugeborenes den Muttermund verldsst.

Der Versuch, eine literarische Gegendarstellung einer tatsdchlichen Geburt zu
entwerfen, wiirde sich, sofern man die Absicht hegt, die Anschauung eines solchen
Vorganges zu bezwecken, an der Abstraktion des Begriffes abmiihen. Auch der Begriff
der Geburt unterliegt dem historischen Prozess der sprachlichen Gléttung, "von der
breite Teile der Wirklichkeit abprallen". Diese Wirklichkeit, inmitten eines
multimedialen Gesamtwerkes, anhand einer Fotographie an die Vorstellung des
Rezipienten zu iibermitteln, kann, wie beispielsweise in diesem Fall, der Sprache iiber
diese "literarische Fessel" der geglitteten Abstraktion eines der elementarsten Vorgénge
iiberhaupt hinweghelfen.

Eine solche Konkretisierung sollte bei Kluge jedoch auch stets kritisch betrachtet
werden, da fiir ihn eine liber fassbare Darstellungsweisen herbeigefiihrte Typisierung
des Films die Gefahr birgt, in verallgemeinernder Weise zu vereinfachen:

"Wihrend aber literarische Leerbegriffe eine gewisse Legitimitét haben, weil sie
einen die Wirklichkeit noch nicht notwendig klischierenden Appell an die Phantasie des
Lesers darstellen, und wihrend literarische Leerbegriffe [...] zu addquaten Ausdruck
notig sein konnen, féalscht der Film, wenn er typisiert, die Wirklichkeit, da er immer nur
den Schluss von etwas Konkretem auf ein allgemeines Klischee zuldsst, niemals aber
ein allgemeines Bild von beliebig viel Konkretem geben kann."*®
So ist auch dieses Foto der Geburt eines Elefanten nur ein konkretes Bild, das als
Klischee fiir den Uberbegriff Geburt missbraucht werden konnte. Andererseits steht es
als Still (Photographie) in einer Reihe von vielgestaltig aufgearbeiteten Materialien und
verliert dadurch, "[...] dass sich der Film dieser Aufeinanderschichtung von
Ausdrucksformen bedient" seine eindeutige Bestimmbarkeit und strebt an, "[...]dass der
Stoff sich in den Bereichen zwischen den Ausdrucksformen ansiedelt."*

Neben diesem, anhand eines konkreten Beispiels, teilgiiltig erschlossenen Fazits, das
aufgrund Kluges Formulierungen zum Verhéltnisses zwischen Film und Sprache in
Bezug auf Kinofilm zustande gekommen ist und im Kontext eines Fernsehfilms
entwickelt wurden, benutzt Kluge auch eindeutigere ikonische Behelfe, um die
gegenseitigen Beeinflussung von Text und Bild auszubalancieren und den

wirklichkeitsabweisenden Gehalt von Sprache aufzurauen.

3% Die Hinrichtung eines Elefanten, 2000. TC: 0:11:18.

Kluge (1999), S.30.
3% Epd. S.28.
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Als Unterschied zur Buchfassung tritt, abgesehen von den oben erwihnten inhaltlichen
Differenzen in der Auswahl der verwendeten Textsequenzen, markant die graphische
Verarbeitung der einzelnen Worter und Sétze hervor. "Die Hinrichtung eines Elefanten"
16st die Herausforderung, wie Schrift im Medium Film oder Fernsehen audiovisuell
verarbeitet wird, auf eindriickliche und dem Fernsehstil Kluges entsprechende Art und
Weise.

Diese Methode, Sprache bildlich zu verarbeiten, ist kein Einzelfall, sondern findet sich
in abgewandelter Form in einer Vielzahl von Kluges Fernsehmagazine. Stollmann fiihrt
in seiner Reihung der Vielfallt Klugescher Magazine z.B. auch Sendungen zu Gedichten
und philosophischen Sitzen an,

"die auch das Lesen, allerdings in einer besonderen, manchmal heiteren, an Dada
angelehnten Bilderschrift, die als Schrift Bedeutung ausdriickt, wieder ins Fernsehen
hineinbringen: der Fernsehapparat als besonders schones Buch."*®’

Die "graphische Uberformung" von Texten, die auf verschiedene Schrifttypen und —
Farben sowie die Platzierung der Buchstaben auf der Bildschirmoberfldche
zuriickgreift, schafft bildhafte Tableaus, deren Design eine eigenstindig sowie den

inhaltlichen Kontext untermalende Funktion und Bedeutung ausiibt. **®

Am linken  ynd am

gm—

- (1as. Tier rechten
in seinem Maul = =

Abb.3.: "Hinrichtung eines Elfanten" — (TC:0:02:03-0:02:59)

Zwei sehr eindriickliche Beispiele dafiir, wie der literarische Text in Schriftgraphiken

transformiert wird, zeigt Abb.3.**

*%7 stollmann, (1998), S.90.

Uecker (2002), S.91.

Die Hinrichtung eines Elefanten, 2000. TC:0:02:03 u. 0:02:59

In der linken Darstellung erhélt das zerrissen Verb die schematische Betonung eines offenen
Kiefergelenks, in dem sich der Nebensatz "das Tier in seinem Maul" befindet. In der rechten
Teilabbildung sind es die beiden Hauptworter, die als graphische Projektion der Beine des Elefanten
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Diese intermediale Indifferenz zwischen Wahrnehmung der Formen und der Lektiire
des Inhalts, die der Schrift eine zusdtzliche abbildhafte Komponente verleiht, bezeichnet
eine jener Versuchsanordnungen, an denen Kluge experimentell die
Verarbeitungsverschiebungen innerhalb des Kopfes des Rezipienten austestet und damit
genormte Rezeptionsmuster herausfordert. Durch die Hinterfragung der
selbstverstidndlichen Medialitdt von Schrift und der damit einhergehenden Stérung
automatisierter Wahrnehmung, die iiber die optische Fassbarkeit von Buchstaben
hinausgeht, bezieht der Inhalt aus einer beigefiigten Form eine neuwertige
Verarbeitungsweise.””” "Damit wird Schrift zu einem Fremdkorper im Fernsehen, der
gleichzeitig seine eigene Medialitdt, wie die des umgebenden Mediums
demonstriert."*”!

Diese Indifferenz in Form graphisch verwerteter Schrift deutet nicht nur "ein letztes
ironisches Aufflackern von Ikonizitit" an, sondern besagt, so Christian Schulte in
seinem Essay Fernsehen und Eigensinn, "[...] dass nicht allein die Texte, sondern auch
die Bilder gelesen werden wollen."*”* Schrift wird als bildhafte Anordnung
wahrgenommen. Es besteht eine dem Bild eingeschriebene Text- und Gedankenebene,
die eine Anndherung an den komplexen Zusammenhang hinter der reinen Abbildung

anbietet und durch eine "kiinstliche" und "gestellte" Neuanordnung lesbar wird.*”

Das visuelle Kernelement des Fernsehmagazins ist Edwin S. Porters Film aus dem Jahr
1903, das einerseits, wie oben in Abbl. verarbeitet wird und ein weiteres Mal in
verdnderter Form eingeschnitten wird. Zweifelsohne liegt die Vermutung nahe, dass
Kluge auch diesen Bildern mehr an Aussagepotential zuschreibt, als der Ablauf der
Bilder fiir sich genommen anbietet. Uber die offensichtliche Ermordung eines Elefanten
aus niedrigen Beweggriinden verbirgt sich in diesen Bildern ein Text, der erst im

Dazwischen der klugeschen Intertextualititsmachine tatsachlich lesbar wird.

fungieren, deren Hufe aus den Endbuchstaben bestehen — jene beiden Beine eines Passgangers, bei dem
eine Seite zur vollstandigen Lihmung des ganzen Tiers ausreicht.

Die Darstellung des Elefanten, das zeigt sich u.a. in den beiden Standbildern, greift konstant auf die
gleichen Farben zurick.
7% vgl. Scherer, Christian: Das Bild der Schrift und die Schrift der Bilder. Zum Verhiltnis von Bild und
Schrift in den Kulturmagazinen Alexander Kluges. In: Schulte, Christian: Die Schrift an der Wand.
Alexander Kluge. Rohstoffe und Materialien. Osnabriick: Rasch, 2000. S. 34-53. S. 42.
7! Uecker (2002), S.92.
Schulte, Christian: Fernsehen und Eigensinn. In: Schulte/Siebers (2002), S.67.
Ebd. Vgl. auch Kluge (1999), S.116. "Brechts Bemerkung" zu den AEG Werken.
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Barg beschreibt das Elefantenmotiv bei Kluge als kulturelles Sinnbild eines historisch
gewachsenen Gedéchtnisses.

"Als kulturelles Symbol des "Elefantengedichtnisses" verweist das in Kluges
Filmen hiufig verwendete Tiermotiv auf ein unbegrenztes Erinnerungsvermogen und
erscheint somit als eine weitere Konnotation der als objektiv gesetzten Kategorie des
Protests." "¢
Der wiederholte Gebrauch des Elefantenmotivs®”, aber auch die Pressemeldung zur
DCTP Fernsehpremiere, in der Kluge den publikumswirksamen Missbrauch des Tieres
als "schrecklich" einstuft, bestétigt, dass das dickhdutige Herdentier eine fiir Kluge
wesentliche Allegorie des historischen Zusammenhangs bezeichnet. *"® Noch deutlicher
wird dies im Horbuch zur Chronik der Gefiihle. Kluge fiihrt zum Hinrichtungstext an,
dass er den Elefanten als Sinnbild eines enttduschten Urvertrauens begreift, der sich,
obwohl er die Kraft hitte seine Warter niederzutrampeln, ruhig zu seiner Exekution
fiihren lasst.””’

Im Buchtext findet sich dazu ein entsprechender Beleg:

"Der fiir mich aufregendste Moment wurde nicht gefilmt: wie der Elefant sich von den
Wartern ruhig auf den Vorplatz fiihren ldsst, er, der sich losreilen und jedes Hindernis
hitte niedertrampeln kénnen."*”®

Wie bereits oben erwéhnt, unterbricht Kluge die Textelemente der Geschichte erstmals
nach dem Nebensatz, "vertrauensvoll blickte er (der Elefant) in den Morgen",>” mit
einer Nahaufnahme der Augen eines Elefanten. Der "Medienwechsel" genau an dieser
Stelle, beruht darauf, dass sich fiir Kluge die eigentliche Hauptsache der Geschichte
vom narrativen Kern, der Hinrichtung des Elefanten, auf eine Nebenvalenz verschiebt,
welche das Vertrauen eines Tieres kennzeichnet, das die Vollstreckung der Todesstrafe,

trotz iiberlegener Kraft, protestlos iiber sich ergehen lasst.*™

7% Barg (1996), S.271.

7 Vgl. z.B.: Willy Tobler und der Untergang der 6. Flotte; Die Artisten in der Zirkuskuppel. Ratlos; oder
Eingemachte Elefantenwiinsche;

vgl. auch Steinaecker (2007), S.229. Steindecker bezeichnet den Elefanten hier auch als "Wappentier"
Kluges. FN: 445

376 Kluge, Alexander: Hinrichtung eines Elefanten. (Pressemeldung). In: Schulte/Siebers (2002), S.52.

7 zit. nach Steinaecker (2007), S.229. FN44:

Die Texte "Die Hinrichtung eines Elefanten" und "Der lange Marsch des Urvertrauens" werden im
Hoérbuch hintereinander montiert.

378 Kluge (2007), S.55.

*” Ebd.

380 Vgl. Kluge (2001), S.91. "Das ist Cross-Mapping, denn jeder Beobachter wiirde normalerweise die
Exekution fur die Hauptsache halten, wahrend die Hauptsache doch eigentlich das Vertrauen des
Elefanten ist, dass der sich Gberhaupt hinfiihren lasst. (So wie in Auschwitz zu den nicht erklarbaren
Elementen der Gehorsam gehorte.)"
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Die Absicht Kluges zeigt sich also darin, dass die friih in die Geschichte eingebrachte
Andeutung auf den tatsdchlichen Aussagekern des Miniaturtextes und anderseits, der
erste Wechsel von graphischer Schrift auf das Bewegungsbild, auf einen gemeinsamen
Zeitpunkt zusammenfallen und damit ein direktes Assoziationsoffert an den Rezipienten
konstruieren. Die fiir den Autor als Hauptsache empfundene Nebensache tritt also zuerst
an einer Nahtstelle zwischen den beiden ins Fernsehen importierten Medien zutage und
bedient sich damit der Anhdufung verschiedener Ausdrucksmoglichkeiten und einer
damit angedeuteten intermedialen Liicke des Dazwischen, um der wesentlichen
Aussageintention ein durch diese Liicke ermoglichtes, geweitetes potentielles
Rezeptionsspektrum zu 6ffnen. Eine praktische Anwendung einer Medientheorie also,
die sich u.a. auf den Shift zwischen den Einzelmedien beruft, um damit eine Betonung
der Aussagegewichtung zu erzeugen, die fernab von dramaturgischen
Zuspitzungsschemata funktioniert.

"Der Ausdruck verdichtet sich nicht materiell im Film selbst, sondern entsteht
im Kopf des Zuschauers aus den Bruchstellen zwischen den filmischen
Ausdruckselementen. Diese Form von Film rechnet nicht mit dem passiven Zuschauer,
der >>nur dasitzen will und gucken<<." **'
Auch das Fernsehen der Autoren bedient sich dieser, fiir Kluge selbstverstandlich
scheinenden Mafigabe; Der Hinweis auf den Kern der Geschichte geschieht nicht durch
eine genrekonforme Zuspitzung oder durch narrative Betonungen, vielmehr entsteht
dieser Hinweis durch einen Unterbruch der medialen Kontinuitét, der einen Punkt des
Films synthetisiert und damit einen Vermerk auf eine Steigerung der
Bedeutungsvielfallt des Gesehenen anbringt. Einfach gesagt, kann sich der Rezipient
fragen, warum gerade an dieser Stelle die Schrift durch das Bild erstmals unterbrochen
wird oder er beldsst es bei der passiven Wahrnehmung des Materials. Kluge vertraut auf

ersteres.

Wenn Sombroek herausstellt, dass Kluge ganz miihelos zwischen Film, Literatur und
Fernsehen wechselt und seine "intertextuelle Produktionsmaschinerie"*** in Gang wirft,
dann lieBen sich eine Vielzahl an Produkten dieser Maschine mit dem vagen oder
expliziten Verweis >>Elefant<< oder >>kulturelles Gattungsgedichtnis<<
etikettieren.*®® Der Blick richtet sich deswegen exemplarisch auf die bereits 1977 in
dem Band "Neue Geschichten" erschienenen Text "Eingemachte Elefantenwiinsche", in

dem Kluge das Thema in erweiterten Bezug auf seine eigene Arbeitsweise abhandelt.

1 Kluge (1999), S5.28-29.

Sombroek (2005), S.127.
Zum Topos : Elefant bei Kluge: Stanitzek - Kluge. www.culture.hu-berlin.de. Zugriff. 15.05.2010.
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Im Mittelpunkt der Geschichte steht ein literarisches Mamutprojekt eines Angestellten
einer Werbefirma namens A. Weber.

"Dieses Projekt erinnert stark an Kluges eigene Poetik. Wie Weber, so geht es
auch Kluge [...] um die Weitergabe von Erfahrung, das Bild des Elefanten und des
Elefantengedichtnisses, das historische Ereignisse nicht vergisst, ist in diesem
Zusammenhang eine in den Werken Kluges héufig auftauchende Metapher fiir das
Geschichtsbewusstsein, das von Weber im Text angesprochene
>>Gattungsgedédchtnis<<, das kollektive Gedichtnis und dessen Konservierung und

Weitergabe."***

Ein fingierter Dialog zwischen Boehneke™®

(mit dem Kluge auch ein Interview zu
Travern gemacht hat) und dem Autor des Manuskripts beinhaltet folgenden Ausschnitt:
"B: Und wie kommen Sie auf den Titel: Eingemachte Elefantenwiinsche?

W: Ich spiele auf das Elefantengedéchtnis an. Aber das gibt es in der Natur
nicht, sondern nur, wenn man es gewissermaflen in Einmachglisern einsammelt
und authebt. Gewissermallen von frither her. Ein Elefant z.B., von einem
Schneider vor Jahren in den Riissel gestochen, erkennt zwanzig Jahre danach im
ersten Stockwerk einer Stral3e, nehmen wir an 1934, diesen Schneider, es muss
nicht der Beruf sein, reif3t ihn mit dem Riissel herab und zerschmettert ihn auf

dem Pflaster.">¢

Diese wesentliche Textstelle birgt auch deswegen einen Baustein zum iibergreifenden
Verstindnis, weil sie den Schwerpunkt der Nebensache im Vergleich zum Text "Die
Hinrichtung eines Elefanten" kontrovers aufarbeitet. Von einem vertrauensvoll in den
Morgen blickenden Tier, das sich als Allegorie eines enttduschten Urvertrauens wehrlos
zur Schlachtbank fiihren lésst, erinnert diese eigentiimliche Veranschaulichung in den
eingemachten Elefantenwiinschen kaum. Vielmehr entsteht der Eindruck eines
rachsiichtigen Tieres, das, so Lewandowski, stellvertretend fiir das zentrale Rache-
Motiv des gesamten Buches, durch sein Elefantengedéchtnis, die historischen
Ereignisse nicht vergisst, sie zu einem Gattungsgedichtnis ausweitet und darin, in Form
von gespeicherten Erfahrungen, Protestenergie gegeniiber gegenwértigen Verhéltnissen

bewahrt.>*’

3% Reichmann (2009), S.70.

Boehncke, Heiner: Wer hat Angst vor Alexander Kluge? In: Schulte (2000), S.239-240.

Neue Geschichten. Alexander Kluge. Neue Erzahlungen. Hefte 1-18. "Unheimlichkeit der Zeit".
Frankfurt/M: 1977. S204-105.

%7 Lewandowski (1980), S.151.
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Angefangen mit dem 1903, von der Edison-Filmproduktion hingerichteten Tier, stehen
diesem "rachsiichtigen" Elefanten, der selbstgerecht und nachtragend, also im Sinne
eines historischen Gedédchtnisses, die wiedererkannte Ungerechtigkeit richtet, im
Fernsehfilm, 23 Jahre danach, eine Kette von Elefantendarstellungen gegeniiber, die
allesamt durch den Menschen zur Unterhaltung verwendet wurden, dabei ums Leben
kamen oder von Menschenhand umgebracht wurden. Denkt man das Rachpotential des
Elefanten der eingemachten Elefantenwiinsche in die Fernseharbeit aus dem Jahr 2000
mit ein, dann bekommt die Analyse Lewandowskis zu den Elefantenwiinschen von
1977 eine neue Dimension.

"Zur Zeit existiert dieses Rachegefiihl jedoch nicht, es ist durch Befriedung,
Lohnerhéhungen, Entfremdung, Bewusstseinsindustrie in andere, fiir das
gesellschaftliche und dkonomische System ungeféhrliche Bahnen gelenkt."**®
Der Zusammenhang zwischen unterhaltungsbediirftiger Befriedigung, denen die
Elefanten im Fernsehfilm auf ihre Art allesamt zum Opfer fallen und einem, durch diese
Tiere reprasentierten Gattungsgedéchtnis, das, wie Lewandowski andeutet, seiner
Wirkung u.a. durch die Bewusstseinsindustrie enthoben wurde, paraphrasiert die
kritische Einstellung des Autors. Eine eingehende Analyse, unter welchen Bedingungen
historische Langatmigkeit u.a. durch die bewusstseinsindustrielle Ursache-
Wirkungsrelation kurzatmig gehalten wird, spielt bei diesem Vergleich nicht die
entscheidende Rolle — dass sie es wird, skizziert Kluge in einer intertextuellen

Ausdauer, die sich in diesem Fall {iber 23 Jahre erstreckt.

lll.2 Kluges Kinogeschichten. Nahtstellen zwischen Buch und Film.

Liest man die "Geschichten vom Kino" und besitzt eine zureichende Einsicht in Kluges
Kinofilme, ergeben sich an unterschiedlichen Stellen des Buches unweigerlich
Leseerfahrungen, die eine Wiedererkennung der Filme mit sich bringen und dabei
oftmals {iber rein anekdotische Ergidnzungen hinaus gehen. Bei den neu erstellten
Geschichten geschieht dabei ein unverkennbares Heraufbeschworen von Erinnerungen
an Kinowerke, deren Produktionsdatum teilweise mehrere Jahrzehnte zurtickliegt und
dazu verleiten konnten die Szenen auf DVD oder Video nachzustdbern, um die eigene

Differenz der akuten Wahrnehmung, der literarischen Beschreibung sowie der eigenen

*%% Ebd.
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Erinnerung auszuloten. Das erzédhlte Hintergrundmaterial verleiht den damit
korrespondierenden Szenen dariiber hinaus neue Betrachtungsperspektiven, denen die
Hinweise im Filmverstindnis des Autors die Richtung vorgeben.

Die diversen Andeutungen auf eine Querverbindung zwischen dem Buch und seinen
Filmen konstruiert Kluge einerseits offen iiber Protagonisten oder die Nennung der
einzelnen Filmtitel in den jeweiligen Texten. Weiters stellt der Autor {iber sich
inhaltlich tiberlagernde Topoi, eine Verbindung her, und offeriert letztlich literarische
Beschreibungen, die allein aufgrund des geschilderten sinnlichen Eindrucks, auf eine
konkrete Filmszene hinweisen; fiir all diese Formen, die durchaus auch kombiniert
auftreten, werden weiter unten Fallbeispiele herausgestellt und in Hinsicht ihrer

Mediendifferenz eingehend untersucht.

Diese transmedialen Korrespondenzen erweitern Kluges filmisches Werk um eine
Textebene, die in einer kommentierenden Funktion breitschichtig gefacherte
Charakteristika der einzelnen Filme und allgemeine filmtheoretische Aspekte neu betont
und tiberdies durch die Einbettung der filmbezogenen Texte in ihre Vor- und
Nachgeschichten zuséatzliche Nahtstellen im intertextuellen Netz Kluges anbietet. Auch
wenn diese Selbstzitate auf das filmische Werk des Autors keine vollstandigen
intermedialen Figurationen, wie etwa seine Film-Buch Projekte, darstellen, so bauen sie
dennoch ebenso auf der elementaren Differenz zwischen Film und Literatur auf, deren
"Fahigkeit, Reichtum an Ausdruck zu produzieren, auf verschiedenen Gebieten
liegt."*®

Betrachtet man die Geschichten vom Kino als eine histographische Aufarbeitung einer
zeitlich relativ klar umrissenen Epoche des Films und ihrer dariiber hinausragenden
fundamentalkonstitutiven Parameter, die Kluge fiir "unsterblich und élter als die
Filmkunst" hilt,*”° reserviert Kluge einige Parzellen des Geschichtenbandes, um anhand
seines eigenen Beitrags an dieser Filmhistorie, seine Ansichten tiber das "Prinzip
Kino"**' sowie sein Verfahren des Autorenfilms zu veranschaulichen.

Die folglich verwendeten optischen Impressionen, in Form von aus den Filmen
entlehnten Standbildern, sollen zur Verdeutlichung der in den Geschichten gezogenen
Schlussfolgerungen herangezogen werden und dabei die Ubereinstimmungen sowie die
unterschiedliche Gewichtung zwischen literarischem Text und der audiovisuellen

Filmvorlage bestimmt werden. Ein weiterer Fokus liegt auf dem Zusammenhang der

3%%itiert nach. Sombroek (2005), S.130.
3% Kluge (2007), S.7. Vorwort.
! Epd.
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angesprochenen Texte innerhalb des Geschichtenbandes und deren Ankniipfungspunkte
in Hinsicht auf die Korrelation motivischer Nebensachen.

I11.2.1 "Beleuchtung mit Autoscheinwerfern'

In den "Geschichten vom Kino" finden sich wiederholt einzelne Texte, die sich direkt
oder mittelbar mit dem Thema Licht auseinandersetzen und sich dabei, wie
beispielsweise am Anfang des Buches, aus mehreren Texten bestehenden Gefiigen
verdichten, deren Zusammenhang u.a. iiber dieses Motiv erschlossen werden kann.
Neben dem "Prolog im Licht" am Anfang des Buches, konzentrieren sich gegen Ende
des Kapitels "Der Teufel als Unterhaltungskiinstler" mehrere Geschichten, deren
inhaltlicher Leitgedanke teilweise der Materie Licht und Beleuchtung unterstellt ist.
Eine dieser Geschichten, "Beleuchtung mit Autoscheinwerfern", erzéhlt das
Zustandekommen einer Szene aus Kluges erstem grolem Kinofilm "Abschied von
Gestern". Kluge schildert die Ausgangslage fiir den Dreh der Fluchtsequenz wie folgt:
"(Anders die Polizeistation.) Sie war von einem weiten Hof umgeben.
Aussichtslos, hier Scheinwerfer aufzustellen und Punktlichter zu setzen, [...], niemals
entstand der Eindruck >>auf dem Weg zur Polizeistation<<. Beleuchteten wir aber nur
den Eingang der Polizeistation, ergab sich keine Bewegung einer >>Fliichtenden, die
freiwillig ins Gefingnis flicht<<."*"*
Die Entscheidung der Filmcrew darauf, die laufende Protagonistin mit
Autoscheinwerfern zu beleuchten und die ungentigende Lichtstidrke mit einem "nicht
besonders merklichen Zeitraffer" auszugleichen, der nicht aus dsthetischen
Uberlegungen, sondern aus reiner Zeitnot in Erwigung gezogen wurde. Dadurch wirkte
die Szene ">>schidbig<<, >>ungesehen<<" und lieferte aus nicht beschreibbaren
Griinden die beabsichtigten Bilder fiir die gewiinschte Aussage; namlich "Endstation
Freiheit."*"
Abbildung 4.A zeigt die Protagonistin im Scheinwerferlicht des Kamerawagens. Das
Standfoto ist aufgrund der fiir die Bildfolge ausschlaggebenden Bewegung
unzureichend, gibt jedoch einen ungefahren Einblick in die notbeleuchtete Misce en
scéne. >
Setzt man die emotionale Motivation der Protagonistin im narrativen Ablauf des Films
in Vergleich zu dem in der Geschichte erzdhlten Drehbedingungen, die unter

erschwerten Umstdnden abliefen, bietet der abschlieBende Dialog des Textes einen

%2 Kluge (2007), S.203.

Ebd. S.204.
Misce en scéne in der Definition von Bordwell Thompson. siehe: Bordwell, David; Thompson, Kristin.
Film Art: An Introduction, 7th ed. New York: McGraw-Hill, 2003. S.112-162.
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brauchbaren Schliissel fiir das Verstdndnis des Zusammenhanges von atmosphérischer
Wirkung der Szene und akuten Produktionshindernissen.
"Der Film darf keine Hilfsmittel haben, iiber welche die Darstellerin in der
Handlung des Films nicht ebenfalls verfiigt.
- Bitte keinen Purismus!
- Aber ein Ausweg in der Not.

- Der fiihrt immer richtig."**

Abb.4.: "Abschied von Gestern" — (TC: 1:13:00 — 1:13:50)

Bereits die Verwendung des Wortes "aussichtslos”, 3% in Hinsicht auf die

Unmoglichkeit Lichtquellen addquat zu positionieren, attribuiert in iibereinstimmender
Art und Weise sowohl die Befindlichkeit der Protagonistin wie auch die anfénglichen
Probleme der Filmcrew. Die Narration des Films verengt sich auf jene Ausweglosigkeit,
die der Hauptfigur die Flucht ins Gefangnis nahebringt. Nachdem Anitas Liebhaber
Pichota sie am Bahnhof mit 100 Mark abgespeist hat, steht Anita vor dem Nichts,
allegorisch gesehen vor einer ungewissen, dunklen Zukunft, die auch bereits vor der
behelfsmiBig ausgeleuchteten Einstellung des freiwilligen Gang ins Geféngnis relativ
deutlich etabliert wird. Die Ubereinstimmung der Mittel von Protagonistin und
Filmbeleuchtung, die in den "Geschichten vom Kino" abschlie3end als wegweisender
"Ausweg in der Not" beschrieben wird, findet einige Einstellungen vor der zur
Diskussion stehenden Szene, ein passendes Gegenstlick in Form eines Zwischentitels
des Films. Dort lautet es, in Anspielung auf einen populdren Zarah Leander
Schlagertitel: "Ich weiB, es wird einmal ein Wunder geschehen."*”” Kurz darauf folgt
eine ungewohnlich lange Einstellung, in der Anita mit ihrem stets prasenten Koffer eine
Briicke iiberquert. Diese in der Totalen und zeitintensiv inszenierte Szene in Bindung an

den Zwischentitel, bietet in einer gesellschaftspraktische Form eine friihe Variante vom

3% Kluge (2007), S.204.

Schulte (2007), S.203.
Abschied von Gestern, 1966. TC: 01:08:15
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"3% an und liefert dabei eine Anspielung auf jene

"Langen Marsch des Urvertrauens
Irrungen und Wirrungen im Emotionshaushalt eines Menschen, denen Kluge auch im
Film "Die Macht der Gefiihle" eine gewisse naive Kraft zugesteht, die er mit der
Zuspitzung "Alle Gefiihle glauben an einen gliicklichen Ausgang" akzentuiert.”” Aber
genauso wie Anita eine historische Altlast der deutschen Geschichte, symbolisiert durch
ihren Koffer, mit sich schleppt und Zarah Leanders Klassiker ein auch in der Nazizeit
sehr willkommener Propagandasong war, etabliert sich auch hier, und dafiir gibt es in
Kluges unzéhlige weitere Beispiele, kein Verstindnis, ohne die dialektische
Erweiterung um eine geschichtliche Komponente.*”’

Ob die freiwillige Auslieferung an die Justiz nun als gliicklicher Ausgang fiir die
Protagonistin zu werten ist, 1dsst Kluge mit der abschlieBenden Einstellung des Films,
offen; die Dreharbeiten zu der beschriebenen Szene jedoch fanden einen Ausweg aus
den erschwerten Bedingungen, der bei ndheren Betrachtung eine subtilere Kopplung an
die Handlung des Film aufweist, als sich im ersten Augenblick vermuten lésst. Die
anekdotische Geschichte vom "Kino Kluge" wird um ausgesuchtes Hintergrundwissen
zu den Drehsituationen bereichert und in Folge mit grundsatztheoretischen

Auffassungen zu Film und gesellschaftstheoretischen Tendenzen des Autors erweitert.

"Das Verhéltnis von Planung und Ausfiihrung ist ganz sicher frei. Es kann das
gar nicht geben, dass man vorher am Schreibtisch festlegt, was man drehen will."*"!
Offensichtlich erzihlt "Beleuchtung mit Autoscheinwerfern" von einer Drehsituation, in
der die Verfiigbarkeit und Anwendbarkeit der Produktionsmittel und der spontane
Umgang damit, ausschlaggebend fiir die, in den Film eingehenden Einstellungen waren.
Die literarische Referenzen in den "Geschichten vom Kino" verrét somit nicht nur
bereichernde Details liber das Wechselverhéltnis zwischen Figurenmotivation und der
Charakterbetonung durch die notbedingte Lichtsetzung, sondern erdffnet auBerdem
einen Einblick in die reichhaltige Inspirationsvielfalt von autonomen,
drehbuchunabhingigen Entscheidungen, die dem Einfluss der wandelbaren

Bedingungen vor Ort unterliegen. Selbst wenn Drehort und Aussageintention

3% Chronik der Gefiihle.

Die Macht der Geflihle, 1983. TC: 0:41:10. Diese Gutglaubigkeit ist nicht ohne ihre gegensatzliche
Konsequenz denkbar.: "Menschen die etwas nicht mehr aushalten, ertragen es noch lange. Dann
plétzlich brechen sie aus — unvermittelt und brutal." In: Schulte (2000), S.13.

% Daniel Roberts. Alexander Kluge und die deutsche Zeitgeschichte. Der Luftangriff auf Halberstadt am
8.4.1945. In: Bbhm-Christl (1983), S.77-116. S.77.

Roberts spricht in diesem Text von einem "typisch historischen Bewusstsein", Kluges und anderer
Autoren seiner Zeit. Darliber hinaus: "[...] der Grundimpuls seiner Arbeiten ist in seiner Zeiterfahrung, in
der deutschen Zeitgeschichte seit dem dritten Reich zu suchen."

% Kluge (1999), S.225.
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grundsitzlich feststehen, liefert der Zufall und die wache Interpretation der Ergebnisse,
Material, das durch eine reif3brettartige Vorarbeit in dieser Art nicht zu Stande
gekommen wire.

Die "Endstation der Freiheit", die die zum Stillstand geratene Protagonistin durch den
Eintritt in die in Abb. 4B ersichtliche Polizeistation erreicht, mag in ihrem
Zustandekommen einer Interpretation der Drehbedingungen geschuldet sein, die auf die
beklemmend notdiirftig ausgeleuchtete Szenenfolge anschlieBende Totale jedoch
(Abb.4C) greift diese Vorarbeit auf und stellt bewusst eine offene und helle
Gegenkonstruktion dazu in den Einstellungsverlauf. Die uniibersichtliche, bedréngte
Flucht nimmt im weiten Gefdngnishof endgiiltig ein Ende, das durch den

iiberschaubaren Kaderaufbau eine neue Klarheit suggeriert.

I11.2.1.1 Vernetzungsstrategien.

Die thematisch herstellbaren Beziige zwischen "Beleuchtung mit Autoscheinwerfern"
und im Buch verstreuten Passagen sind vielfdltig. Allein durch das weitreichende
Gewebe unterschiedlicher Aspekte zum Thema Licht und Lichtsetzung ergeben sich
Vergleichspunkte und Bindestellen, die sich gegenseitig ergéinzen, aber auch in Frage
stellen und damit einen augenscheinlichen, wie auch subtilen Intertext ausbilden. Ein
vielschichtiges Netz aussageintentionaler Rezeptoren iiberantwortet die Frage der
beabsichtigten Anschliisse auch an eine aktive (Re)Konstruktionsarbeit des Lesers, die
sich auf eine intentionale Motivverkettung eines Autors bezieht, der die Anordnung der
Geschichten, z.B.: in der Chronik der Gefiihle, auf eine komplexe Montagestruktur
zuriickfiihrt.

"Es gibt hier in dem Buch eigentlich fast nirgends eine Geschichte, sondern es
gibt immer zwolf, vierzehn, sechzehn Facetten, die zusammen, manchmal {iber das
Buch verteilt, eine Geschichte bilden."**

Diese, durch individuelle Uberzeugungen des Autors konstruiert Zusammenhinge, die
sich u.a. selbst in Frage stellen und damit den Schreibe- aber auch den Lesevorgang mit

Spannung bereichern, eine klare Motivverkettung jedoch maBgeblich erschweren.**?

2 Kluge (2001), S.16.

Ebd. S.47. Kluge beschreibt einen solchen Verwandtschaft anhand dreier, auf den ersten Eindruck
unzusammenhdngender Geschichten.
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In den "Geschichten vom Kino" ermdglichen aber auch relativ eingehende
Themenbeziige Spriinge von Text zu Text, die eine Zusammengehorigkeit erkennen

lassen.

Eine denkbare Assoziationskette kann wie folgt konstruiert werden.

Auf die Geschichte "Beleuchtung mit Autoscheinwerfern” folgt ein Text, der den "Hang
zum Dunklen im Farbfilm" behandelt und dabei die Vorteile des Schwarz-Weil3
Materials fiir den Film hervorstellt.

"(-Das kann man mit Farbfilm nicht nachmachen?)

- Wie wollen Sie zwischen verschiedenen Farben oder innerhalb derselben Farbe eine
so klare Unterscheidung herstellen? "

Darauthin wird der Realititsgehalt von S/W Filmmaterial betont.

"- Der S/W Film ist auch nicht natiirlich"

- Licht und Dunkel sind immer natiirlich. Insofern kommt der S/W Film der Realitit am
nichsten."*"*

Wie auf der Abbildung 4A zu erkennen ist, zeichnet sich die Lichtatmosphére, der in
der vorhergehenden Geschichte geschilderten Szene durch einen hohen Kontrast im
Spektrum der Grauwerte, in einer deutlich dunkel gezeichneten Grundstimmung aus,
die, wie bereits oben erwihnt, erst durch einen "nicht besonders merklichen Zeitraffer"
ausreichend Helligkeit erlangte. Die reduzierte Misce en Sceéne der Einstellungsfolge
aus "Abschied von Gestern" konnte als literarisch beschriebene Veranschaulichung, als
schriftliche Abbildung einer S/W Stimmung herangezogen werden, welche die Vorteile
einer klaren Unterscheidung in den Grauwerten verdeutlicht und dartiber hinaus in ihrer
Ausleuchtung die Ansicht des realititsnahen Wesens von Hell und Dunkel bekriftigt.
Der Wechsel des Mediums, die Betrachtung des Films selbst, wiirde eine weitere
optische Vergleichsoption bereitstellen. "GroBaufnahme eines Grasbiischels", jene
bereits im zweiten Teil eingehend analysierte Geschichte, die daraufhin folgt, schlief3t
diesem Motiv zuarbeitend mit dem Satz: "Als Licht, Schatten und reiche Grauwerte, um

die Wichtigkeit zu betonen."*"

Die Eroffnung der Geschichte "Robuster Einsatz filmischer Mittel bei Fellini",**® von
Kluge in den direkten Einflussbereich der relevanten Geschichten montiert, berichtet
von einem in ">>Fremdfarben<<" wiedergegebenen Himmel, in einer Szene aus
Fellinis Film "Satyricon". Sind es danach die Eigenschaften des S/W Films, die in den

beiden Geschichten differenziert ausgeleuchtet werden, steht hier anhand eines

%% Kluge (2007), S.205.

%5 Ehd. 5.207.
% Ehd. 5.201.
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gefédlschten Sonnenphidnomens die Farbe im Film zur Diskussion. Die "Falschfarbung"
von Filmen zieht auch der Text "Der Hang zum Dunklen im Farbfilm" als Mdglichkeit
zur Erweiterung der filmischen Diversitdt in Erwidgung. Eine weitere aufschlussreiche
Komponente des Farbfilms, die das Thema kontrovers anreichert, findet sich im ersten
Kapitel der "Geschichten vom Kino", in welchem der Text "Zeitrafferaufnahmen eines
Sonnenaufgangs"*”’ die Eréffnungssequenz des Films "Die Macht der Gefiihle"
beschreibt und damit ebenso ein Sonnenphdnomen als Vorlage fiir die Erzdhlung
verwendet. **® Als Beleg fiir den direkten Einfluss des Films auf die Geschichte dienen

folgende zwei bildkompositorische Ubereinstimmungen:

"Aus einem Zentralkamin steigt steil eine Dampfsiule in die kalte Luft."*”
(Teilabbildungen Abb. 5A und 5B)

"Die Sonne zieht iiber die Fensterfront eines Hochhauses in Uberstrahlung.
(Teilabbildung 5C)

n410

Abb.5.: "Die Macht der Gefiihle"- (TC: 0:00:43 — 0:02:03)

"Wihrendessen liegt der Westhorizont noch in blau violetter Ddimmerung. Mehr
als 1600 Farben unterwegs. Nach einer halben Stunde hat die Sonne die interessanten
Anfange des Tages gleichgemacht. Das Tageslicht hat die Einzelfarben zum groflen Teil

verschluckt".*!!

*7 Ebd. S.20.

408 vgl.: Ekardt Philipp. Buch zum Film. Alexander Kluge. Geschichten vom Kino. Vortrag im Collognium
Prof. Joseph Vogl, Humboldt-Uni. Berlin. Oktober 2008.

Ekardt stellt auch den Zeitraffer als haufig eingesetztes Mittel und im Buch beschriebenes Mittel dar:
"Und wir lassen die Bilde in Zeitraffung laufen. Zeitraffung ist ja nichts anderes als eine Zeittotale, die
gleichzeitig das Licht verdndert, wirf also einen neuen Blick auf das durch Fernsehen lberlagerte
Ereignis.

siehe: Siebers, Winfried. Mit Historie will man was. Zeitgeschichte im Fernsehen der Autoren. in: Schulte
Christian: Die Schrift an der Wand. Alexander Kluge. Rohstoffe und Materialien, Osnabriick, 2000. S.64.
9 Kluge (2007), S.20.

M0 Epd.

1 Epd.
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Moglicherweise bieten die Mittel des Farbfilms, im Vergleich zum S/W Film, nicht die
Gelegenheit dermaBen klare Unterscheidung herzustellen,*'? fiir die in ihrer enormen
Bandbreite fein ausdifferenzierten Farbnuancen eines Sonnenaufgangs jedoch besteht
auch fiir den Farbfilm hinreichende Verwendung "die interessanten Anfiange des Tages"
in Form einer Zeittotalen einzufangen. Gleichzeitig aber unterstreicht die als dominant
geschilderte Planierungskraft des Tageslichts, die davon weniger beeindruckte
Wirkfahigkeit von S/W Material. Ein Zusammenhang, der auch im Text "Der Hang zum
Dunklen im Farbfilm” in Kontext mit den ersten Farbfilmen des deutschen
Autorenfilms mit der indirekt zitierten Parole "Licht schligt Farben tot"*'? erwihnt wird

und die, im Titel der Geschichte angedeutete Pramisse, zu erkldren versucht.

I11.2.1.2 Schauspieltext

Eine inhaltlich inaddquate und rein iiber den fiir die Geschichten zu Grunde liegenden
Film herstellbare Verbindung zwischen den Texten bietet "Filmische Herstellung eines
Textes"*'*, der ebenso wie das Autoscheinwerfer-Motiv eine Szene aus "Abschied von
Gestern" als Rohstoff aufgreift.

Da sich alle bisherig behandelten Texte der literarischen Interpretation eines optischen
Inputs verschrieben haben, legt die zugrunde liegende Geschichte einen
beachtenswerten Schwerpunkt auf den schauspielerischen Sprechakt und vermittelt
damit das Wechselspiel zwischen gesprochener Filmsprache und beschreibender Epik.
Dabei sticht hervor, dass der gesamte Text der Filmszene als Dialog transkribiert im
Buchtext aufscheint, somit von Kluge eine Art Drehbuchvariante nachtréglich
aufgeschrieben wurde, die fiir das Original, das durch spontane Inszenierung mit einer
Laiendarstellerin entstand, selbst nicht existierte. In dieser Schriftfassung des Dialoges
fiigt Kluge an zwei Stellen den Verstdndnishinweis "beide stets gleichzeitig" hinzu, der
die tiberkreuzende, interferierende Gespriachsweise der beiden Protagonistinnen deutlich

machen soll.

2 yigl. Ebd. S.205.
3 Ebd. S.204.
% Kluge (2007), S.267-269.
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Abb.6. "Abschied von Gestern" — (TC: 0:24:00-0:24:35)

Abb. 6 zeigt die beiden Streitparteien, zwischen denen die Kamera durch Schwenk hin
und her vermittelt und dabei eine, dem spontanen Sprechfluss angepasste, Bewegung
ausfiihrt, die anfangs ruhig von Anita zur Zimmerwirtin gefiihrt wird, um dann mit
hektischeren Bewegungen rei3schwenkartig eine stirkere Dynamik aufzubauen. Auch
wenn Kluge im Schlusssatz der Geschichte herausstellt, dass die auf "jahrzehntelanger
Erfahrung im rechthaberischen Streit" zugreifenden Akteure, einen solchen Dialog nur
dann spielen, im Sinne Kluges also erinnern kdnnen, wenn beide Streitwilligen sich der
Inszenierung und vor allem der anwesenden Kamera bewusst sind, bildet auch hier die
relative Riicknahme der Kamerapréisenz eine Voraussetzung fiir die frei ausgestellte
"Erinnerungsarbeit" der Akteure.*'> Somit trifft auch hier das ausgleichende
Wechselspiel aus Beeinflussung durch die Anwesenheit der Kamera und ihrer
Riicknahme zu, wie es auch im Dokumentarfilm zu authentischen Ergebnissen fiihrt.
Eine mehrfach wiederholte, penibel mit Schuss-Gegenschuss Verfahren und konkreten
Anweisungen gespickte Aufnahmeprozedur scheint dabei undenkbar. Ahnlich reduziert
und unscheinbar versteckt sich die Kamera auch im Text. Neben der Behauptung, dass
sie fur das Streitgeschehen unabdingbar sei, gebraucht Kluge sie ausschlielich vor der
Niederschrift des Dialogs; "Die Hauptdarstellerin tritt ins Zimmer, das von der Kamera
mit dem 32-mm-Objektiv erfasst wird."*'®

Die Schauspielfithrung Kluges birgt Ausdrucksvermogen aus einem
Erfahrungsreservoire der Protagonisten, dhnlich dem, das in Teil II an der Geschichte
"Das Gefiihl besteht aus Unverbrauchtem"*'” bereits eingehend erldutert wurde und
Lewandowski dazu veranlasst, Kluge als Hermeneut der Schauspielleitung zu

beschreiben.

5 vgl: Kapitel 1I.1

Kluge (2007), S.267.
Vgl: Kapitel II.1
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"Kluge ist im Umgang mit Schauspielern weniger Autor als vielmehr
Hermeneut. Regieanweisungen wiren fiir ihn also Kunstmittel, um den Darsteller zu
eigenen, eigensinnigen Agieren herauszufordern, ihn zu Spontaneitdt zu veranlassen.
Die Spontaneitit wire fiir ihn das Transportmittel, durch das der Auftretende etwas
anderes als die abgesprochene, etwas anderes als die vorgestanzte Szene zeigt,
authentisches offenbart."*'®
In der nachfolgenden Geschichte "18 Sekunden Vorsprung" konkretisiert Kluge seine
Ansicht vom filmischen Erschaffen einzelner Szenen.

"Es ist eine ganz falsche Annahme, dass Kreativitit im Film irgendetwas >>erfindet<<;
vielmehr >>unterscheidet<< die Filmarbeit normale, wirkliche Verhaltnisse von
ungewohnlichen. [...] Und wenn alles nicht hilft, stellt sie >>ungesehene Erfahrung<<

her durch Rekonstruktion."*"”

I11.2.2. Die Tugend des dokumentarischen Films

Die in den Geschichten stattfindenden Bezugnahmen bauen, wie bereits oben
erwihnt, keine autonomen intermedialen Formen, sondern bestehen aus Anekdoten und
Kommentaren zu Kluges Filme und den dazu gehorigen Dreharbeiten. Diese Ansdtze
eines schriftlichen Making-Of, eines erzihlten Blicks hinter die Kulissen der jeweiligen
Szenen, bildet eine Briicke nachtréglichen Interesses zwischen dem "Kopf-Medium" des
Autors, also der primédren Entstehungsebene des Films und den Rezipienten, in deren
Kopfen, nach Kluge, die eigentliche mediale Konstruktionsarbeit geschieht.

Die "Geschichten vom Kino" vermitteln zwischen Kluges Filmen und dem Leser, indem
sie essentielle Filmszenen reziprok in einen erkldrenden Kontext mit den
Filmgeschichten stellen und dabei das Verstindnis und die Lesbarkeit einerseits
erhdhen und andererseits den Komplexititsgrad {iber neue Anschlussmdéglichkeiten
steigern.

Auch die bereits in Teil II der Arbeit behandelte Geschichte "Schlondorff bei den
Dreharbeiten auf dem Dornhalden Friedhof" bietet einen lohnenswerten Einblick in
Kluges Dokumentationsverstindnis. Der Kooperationsfilm fiithrende deutsche

Autorenfilmer verfligt gegen Ende iiber eine im emotionalen Kontext der Szenefolge

418 Lewandowski, Rainer: Die Filme von Alexander Kluge. Hildesheim. New York: Olms, 1980.

9 Kluge (2007), S.270.
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wenig spektakuldre Bildfolge von Arbeiten der Friedhofangestellten. Einige
Impressionen davon vermittelt Abb. 7.
Die Geschichte berichtet iiber ungeféhr jene Ereignisse, die auch im Bildverlauf von
"Deutschland im Herbst" zu sehen sind.**° Als Hohepunkt der Dreharbeiten fiir das
Friedhofsmaterials stellt Kluge die Nachdriicklichkeit Schlondorffs bei der Aufnahme
der Beerdigungsarbeiten hervor und betont dies mit dem Satz:

"Diese Geduld, die der Trédgheit aller wirklichen Verhiltnisse entspricht, ist die
Tugend des dokumentarischen Films. Kluge weiter: Schlondorff kennt nur
ENTWEDER/ODER. Entweder konsequent inszenieren oder ebenso konsequent

dokumentieren."**!

Abb.7.: "Deutschland im Herbst" — (TC: 1:50:55 — 1:53:00)

Der Einstellungsfluss der gesamten Beerdigungsszene beruht auf einer angespannten
Ruhe, die Kluge auch in der Geschichte vom Kino andeutet; eine Ruhe, die, wenn man
sich darauf einlédsst, auch diesen Bildern eine eindringliche Wirkung als atmosphérische
Grablegung der Stille zukommen lésst, dennoch besitzen sie einen relativ unscheinbaren
Charakter, der nicht unbedingt darauf hindeutet, dass darin die "Tugend des
dokumentarischen Films"*** konserviert wire, welche eine fiir Kluge wichtige
Kategorie der "Radikalitdt" " beinhaltet. ("Das heif3t, dass man zu einer Wurzel

kOl’l’ll’l’lt”) 423

Auch wenn Kluge kurz vor der finalen Schlussfolgerung der Geschichte
noch bemerkt: "Die Neuanlagen des Friedhofs kennen nur niedrige Baume und
Straucher; die Blitter im Herbstlicht: gelb".** Auch diesen neuartigen Verhiltnissen

geht Schlondorff bis zur Ursache nach und sucht mit der Kamera nach der Wurzel. Mit

29 Deutschland im Herbst. Regie. Alexander Kluge, Volker Schléndorff, Rainer Werner Fassbinder, Edgar

Reitz. ua. BRD. 1978. Fassung: DVD. Edition Filmmuseum Miinchen. Goethe Institut, 2007. 123'".
1 Kluge (2007), S.284.

22 Ebd.

2 Kluge (1999), S.269.

% Kluge (2007), S.284.
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einer dhnlichen Geduld wie die Arbeiter mit ihren Schaufeln das Erdreich umgraben
und dabei auf die Wurzeln der jungen, "niedrigen Baume" stof3en.

Diese Bilder, die als realistisches Gegenstiick zu den Emotionen der Trauergéiste und
ihren idealistischen Wiinschen gelesen werden konnen, sind fiir Kluge auch deshalb von
Bedeutung, weil sie Wunsch und Tatsachen nahe aneinander riicken und damit gegen
eine imagindre Trennlinie aufbegehren, die Kluge mit der Ansicht kritisiert, dass "im

menschlichen Kopf, Tatsachen und Wiinsche immer ungetrennt" sind.**

Sind fiir Kluge "die wirklichen Menschen" das tatséchliche Medium u.a. auch des
Kunstverstandes, ** richtet sich diese Geschichte, wie auch einige andere, mitunter an
jene "wirklichen Menschen", die als Rezipienten seine Filme konsumieren und fiihrt
dabei ihr filmisches Lesevermogen an einen theoretischen Hintergrund heran, der unter
Umsténden ihr Rezeptionsbediirfnis dahingehend modifiziert, dass es auch bei
kommenden (filmischen) Wahrnehmungen ein ausdifferenziertes Bewusstsein

gegeniiber den fiir Kluge bestimmenden Parameter des Films einfordert.

I11.2.3 Offentlichkeit, Fernsehen und Film

Mischformen, also die Bereicherung von dokumentarischen Ablédufen um ein fiktives
Element, gelangen bei Kluge in mehreren Kinofilmen zum Einsatz. Die Geschichte
"Unmittelbare Beriihrung von Realitit und Spielhandlung", beschreibt eine Frankfurter
Demonstration, in die eine der Protagonistinnen des Films "In Gefahr und grof3ter Not
bringt der Mittelweg den Tod" von "auBBen" eindringt. (siche Abb.8)
In einem Interview mit Klaus Eder erlautert Kluge seine Beweggriinde fiir eine solche
Verschmelzung von Dokument und fiktiver Figur.

"Bei etwas Dokumentarischen, das ich nur abbilde, fehlen die lebendigen
Augen; das heif3t das blole Abbilden nimmt dem Dokument menschlicher Wiirde.
Wenn ich eine fiktive Person an einer Demonstration oder anderen 6ffentlichen
Ereignissen teilnehmen lasse, kriegt das die Dimension der Subjektseite."**’
Eine "Subjektseite", die fiir Kluge eine tragende Rolle in der Frage von Offentlichkeit
und ihrer Wahrnehmung spielt; in den "Geschichten vom Kino" offenbaren die wenigen

% Kluge (1999), S.117.

26 ygl. Ebd. 5.139.
*7 Kluge (1999), S.245.
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Einstellungen, in denen die Beischlafdiebin die Straflen der abflauenden Demonstration
quert, ein Signal, das Kluge folgendermaf3en interpretiert.
"Sie (Die Beischlafdiebin) zeigt die Prisenz, ja, die starke Macht der

>>Qffentlichkeit des Kinos<< inmitten der der Zeitgeschichte."**

Abb.8. "In Gefahr und groBter Not bringt der Mittelweg den Tod" — (TC: 01:18:19)

Im Prozess zunehmender Einflussnahme massenmedialer Formen auf die Gestaltung
und Wahrnehmung der Offentlichkeit verfasste Kluge 1985 das Essay "Die Macht der
Bewusstseinsindustrie."**’ Darin beschreibt Kluge die Trennlinie zwischen klassischer
Offentlichkeit und neuen Medien, als eine, die "eher zwischen Kino und Fernsehen" zu
ziehen ist, als dass sie, wie von Benjamin analysiert, zwischen klassischen Kiinsten und
dem Kino zu finden wire. Das Fernsehen gefihrdet die Klassische Offentlichkeit dann,
sofern es ihm gelingt, seinen "Programmwillen durchzusetzen."**

Ohne auf die genaue Ansicht Kluges zum Thema Offentlichkeit einzugehen, die im
angesprochenen Essay oder dem Theorieband "Offentlichkeit und Erfahrung" detailliert
aufgearbeitet wird, spielt in diesen Uberlegungen das Fernsehen eine maBgebliche
Rolle. Die Erzdhlung "Unmittelbare Beriihrung von Realitdt und Spielhandlung" reiht
sich als dritte Geschichte im abschlieBenden Kapitel "Niemand will ganz allein im
Dunkeln vor dem Fernseher sitzen" hinter zwei Texten ein, die sich in eigenstindiger
Weise dem Ubergang von Film und Fernsehen verschreiben. Auch nach dem Text
erstellt die Geschichte "Intoleranz zwischen Chemie und Elektronik™' seine eigene, auf

den technischen Aspekt dieses Themas gerichtete Interpretation.

28 Kluge (2007), S.247.

? vgl. Kluge (1999), S.165-224.
% Epd. 5.185.
Kluge (2007), S.248.
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Die Erzdhlung iiber die Mischform aus Realitét und Spielhandlung aus dem Kinofilm
"In Gefahr und grofter Not bringt der Mittelweg den Tod" steht also inmitten von
Texten, die einen Wechsel zwischen zwei Medien thematisieren.

Beides, Kino sowie Fernsehen, sind fiir Kluge "Formen, Bedingungen unter denen ein
Medium entsteht", die also Einfluss auf die mediale Vielfalt des Kopfmediums der
tatsichlichen Menschen ausiiben.*? Die mahnende Macht der "Offentlichkeit des Kinos
inmitten der Zeitgeschichte", wird also nicht nur durch die Beischlafdiebin reprisentiert,
sondern auch die Anordnung der Geschichte selbst erinnert daran, dass diese
Zeitgeschichte und die Bedingungen ihrer Offentlichkeit einem stetigen Wandel
unterworfen sind, der beschriankenden Prozessen zeitgendssischer Pragung eine
"Prasenz" entgegensetzt. "Das Fernsehen dagegen arbeitet mit Begrenzern, die [...] wie
ein zusitzlicher Verdrangungsmechanismus zur psychologischen Abwehrschranke, die
in jedem Zuschauer eingebaut ist, wirken." Kluge folgert darauthin im Essay "Was
bewegt sich im Film" (1983) weiter, dass diese Vorgédnge der Ausgrenzung, "bei
geniigender kultureller Systematisierung dieses Prozesses" dazu fiihren, dass die
Zuschauer "ihre authentischen Interessen geradezu verleugnen."*?

1985 erscheint der Film In Gefahr und grofter Not bringt der Mittelweg den Tod und
mit Erscheinung der "Geschichten vom Kino" bietet Kluge 2007 eine weitere
Gelegenheit subversiv gegen solche und dhnliche Tendenzen einer 6konomisierten
Bewusstseinsindustrie aufzuzeigen, die sich gegen die Produktivkraft menschlich-

autarker Phantasietdtigkeit richten.

I11.3 Zur Funktion der Fototexte in den "Geschichten vom Kino"

Kluge steht in einer literarischen Tradition von Autoren, die sich nicht nur {iber die
starren Grenzlinien zwischen literarischen Gattungsformen und deren hierarische
Ordnung hinwegsetzen, sondern die Aufhebung der Grenzen zwischen den einzelnen
Medien in den Texten selbst zur Stilfrage erheben.*** Die Integration visuell-ikonischer
Zeichen in literarische Texte bezeichnet ein sich in den sechziger Jahren etablierendes

Phianomen, das sich in den 70er Jahren zur Tendenz erhebt. Beispielsweise Rolf Dieter

2 Kluge (1999), S.137.

3 Ebd. 5.149.
34 vgl.: Bechtold, Gerhard: Sinnliche Wahrnehmung von sozialer Wirklichkeit. Die multimedialen
Montage-Texte Alexander Kluges. Tubingen: Narr, 1983.S.7.
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Brinkmann, W.G Seebald oder eben auch Alexander Kluge tragen Werke bei, die u.a.
durch eine Grenziiberschreitung zwischen Fotographie und Schriftgut Kritik am
normativen Literaturbegriff hegen. Neben Erzdhlbdnden die auf ein breites
Bildrepertoire zuriickgreifen, konzipiert Kluge "Gesamtprojekte", die Film und Buch in
ein "bilaterales Wechselverhéltnis" stellen und damit beabsichtigen, eine vielschichtige
Einflussnahme von Buch, Bild und Laufbild zu evozieren.**

Aber auch die mit Oskar Negt gemeinsam geschriebene Theoriebénde, wie z.B.:
"Geschichte und Eigensinn", basieren auf einem Montagekonzept zwischen heterogenen
Textsorten und Abbildungen uneinheitlicher Herkunft, das die Anregung freier

8 Diese Verschriankung von Bild und Text liegt bei Kluge,

Assoziationen beabsichtigt.
Personalunion von Schriftsteller, Filmemacher und Fernsehautor nahe und findet auch
bei der direkten literarischen Auseinandersetzung mit dem projizierten Laufbild in Form
der "Geschichten vom Kino" seine Fortsetzung. Das Buch variiert Kluges Schema von
Bildtext und Textbild; in welcher Art und Weise, soll anhand einiger Beispiele

erarbeitet werden.

Die Bandbreite, der in den "Geschichten vom Kino" eingesetzten Bildmaterialien ist
weitschichtig und reicht von einer direkten Kommentarfunktion bis zur indirekten, das
Bild-Textgefiige in Frage stellenden Vermittlerposition zwischen den beiden Medien.
Uberwiegend finden sich jedoch Fotographien und Abbildungen, die eine direkte
Assoziation zu den jeweiligen Texten herstellen und damit grobe Briiche zwischen Text
und Fotographie vorerst umgehen und damit ein fiir Kluge an sich beabsichtigtes
Rezeptionsverhalten der aktiven Eigenstindigkeit des Lesers zwar mit hintergriindigen
Querverbindungen ermdglichen, diese durch eine direkt abgleichbare Lesbarkeit jedoch
ebenso glitten.

"Die Offenheit und Vielschichtigkeit der Texte, ihr Unabgerundet sein, erfordern
eine Rezeption die selber aktiv wird; eine Rezeption die sich auf das disperate und
multimediale Material einldsst, die selber genug "Hunger nach Sinn" verspiirt, um an
der "Baustelle" weiterzuarbeiten, um aus dem verstreuten Bedeutungsangebot sinnvolle
Zusammenhinge herauszustellen."*’

Wie bereits eingehend beschrieben, bieten die "Geschichten vom Kino" eine solche
durch Montage von Texten, Bildern und Filmassoziationen an den Rezipienten

zuriickiiberwiesene Rekonstruktionsarbeit in vielgestaltiger Weise.

% Sombroek (2005), S.164.

Vgl. Kapitel 1.3
Bechtold (2002), S.113.
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I11.3.1. Reziproke Erweiterungen von Bild und Text

Der ersten Geschichte des Buches steht eine zweiseitige Abbildung voran, die eine
historische Fotographie des Hauptgegenstandes des Textes zeigt; die "Solarkamera
Jupiter”. Der Autor nimmt den Leser an die Hand und fiihrt ihn durch das Bild - so
behandelt der anschlieBende Dialogteil mehr oder weniger hervorstechende Details des
Bildes und beschreibt dadurch die Funktion der angesprochenen Motive, z.B.: in
folgender Textpassage:

"-Das Hindernis aus Holz im rechten Bildteil?

-Eine Zugangssperre, um Unfélle auf dem Podest zu verhindern, falls Laien sich ndhern
sollten."**

So veranschaulicht der Dialog beinahe alle wesentlichen Bildkomponenten und gibt
Einblick dariiber, wie es funktionieren kann, sich den einzelnen Bedeutungstriager einer
Fotographie durch sequenzierendes Betrachten anzunihern.

Offensichtlich besteht eine direkte Beziehung zwischen Bild und Text, deren
augenscheinlichen Zusammenhang sich auf den ersten Blick in einer abbildhaften
Kommentarfunktion erschopft. Der Text kommentiert und erklért das Bild, das Bild
veranschaulicht den Text. Eine thematische Zugehdrigkeit ist beabsichtigt und verfestigt
vorerst eine Homogenitit der disparaten Medien.

Diese Deutlichkeit, die eine liickenhafte Rezeption, an der sich die Eigentitigkeit des
Lesers kristallisieren soll, nicht notwendigerweise fordert, 16st sich auf der Bildebene
erst dann, wenn der Leser die zweite Abbildung des Buches, die am Ende des ersten
Kapitels eingefiigt wurde, in seine Uberlegungen mit einbezieht. Diese Klammer aus
zwei an Anfang und Ende des Kapitels angebrachten Bildern legt eine neue Dimension
der Lesbarkeit offen, die sich primér {iber die Verwandtschaft der Darstellungstopoi
anbietet. Die Abbildungen am Kapitelende zeigen ein Radioteleskop zur Tages und
Nachtzeit; untertitelt mit dem Satz: "Beobachtung von Sternen im hohen Norden mit
Radioteleskop (oben tags, unten nachts)."*

Beide Bilder stellen also Objekte aus, die dazu konstruiert wurden, um das All und
seine Gestirne zu beobachten oder darzustellen; einerseits eine Erfindung aus den
Geburtsstunden des Kinos, die vorwiegend einem kommerziellen und unterhaltenden
Zweck zuzuordnen ist, andererseits eine wissenschaftliche Einrichtung, die zur
Erforschung des Alls dient. Diese Bildklammer gibt als Allegorie ein Verhéltnis wieder,

das u.a. Tom Gunning in seinen Arbeiten zum frithen Kino herausgearbeitet hat.

8 Kluge (2007), S.15.

39 Ehd. 5.48.
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"Die Erfindung des Kinos ist das Resultat eines Zusammenspiels von wissenschaftlicher
Neugier und 6konomischen Vermarktungsinteressen."**

Entscheidenden Einfluss auf die Aufweichung der Homogenitit des Bild-Text
Zusammenhangs, nimmt {iberdies die mit den Bildern in thematischem Verbindung
stehende Geschichte, "Der Kosmos als Kino".**! Zielt der Bau der Solarkamera Jupiter
auf ein sehr konkret verwertbares Endprodukt ab, gesteht die abschlieende Geschichte
dem Kosmos eine duflerst abstrakte "Kinofunktion" zu, wenn es darum geht, jene
Annahme aufzubereiten, dass die gesamte Menschheitsgeschichte als fliichtige
Lichtstrahlen im Kosmos gespeichert ware. Ungeachtet der Interpretationsvielfalt der
Geschichte muss die Vorstellung eines solchen Kinos fiir einen mehr als nur
geschichtsbewussten Autor, wie Kluge, eine Utopie von hohem Rang darstellen. Dieses
erstmals durch Felix Eberty theoretisch konstruierte Faszinosum birgt ein génzlich
neues, historisches Sehen, das authentische Bilder von geschichtstrachtigen Momenten
liefert, denen ein Text eingeschrieben wire, den es zu entziffern und zu lesen gelten
wiirde. So wie man Bilder liest, wie man durch den Dialog buchstéblich die erste
Abbildung der "Geschichten vom Kino" liest und wie man die Bilder einer Kamera
lesen kann, die es bereits ermoglicht hat, Ausschnitte der Geschichte fiir die Nachwelt
festzuhalten. Ein Lesen das stets nur im Zusammenhang funktioniert, weil "die
Wirklichkeit des 20, Jahrhunderts nicht mehr im Bild allein durchschaut werden kann"
und "das Abbild niemals eines der Verhiltnisse, sondern stets nur Ansicht,

AuBenansicht sein kann."**?

Und gerade die Historizitdt der Dinge, fiir die ein solch
fiktionales Kosmos-Kino entscheidende FuB3noten liefern konnte, bettet die
Gegenstinde in einen phylogenetischen Zusammenhang, der eine versténdliche

Lesbarkeit ermoglicht.

Die durch die beiden Fotographien geschlossene Klammer 6ffnet eine neue Dimension
des Zusammenhangs, in der sich die eigene Produktivkraft des Rezipienten bewegen
kann. Das Abstrakte der Sprache der beiden Geschichten, das Teile der optisch
wahrnehmungslastigen Erzidhlwirklichkeit der Geschichte abprallen ldsst, erhélt durch
die Bilder einen anschaulichen Gegenpol, der es ermdglicht, dass sich der Ausdruck

443

zwischen den Medien ansiedeln kann.™ Zur sprachlichen Ebene eines abstrakten

440 Vgl. Tom Gnnning. Symposion Vienna Avantgarde and early Cinema.

Das frithe Kino und die Avantgarde Early Cinema and the Avant-Garde
www.sixpackfilm.com

Zugriff: 02.06.2010.

*1 Kluge (2007), S.44-48.

Schulte (2002), S.67-68.

Vgl. Sombroek (2005), S.130
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Motivs fiigt sich die Anschaulichkeit eines Fotos, das zwar nicht die filmsiche
Vielschichtigkeit des Ausdrucks bietet, dennoch eine Erweiterung des literarischen
Erzédhlens, um eine Zwischenschicht ermdglicht und dabei gegen eine isolierte
Besitznahme der sprachlichen Wahrnehmung aufbegehrt. "Der Kosmos als Kino", in
Form von literarischer Sprache, bleibt abstrakt. Die Fotographie bietet den konkreten
Widerpart — im Zwischenraum kann nun eventuell ein "intelligenter Funke" entziindet
werden.***

Die kurzen Ausfiihrungen verdeutlichen, dass selbst wenn eine direkte Bezugnahme
zwischen Bild und Text besteht, die durch einen direkt-assoziativen Dialog verfestigt
wird, andere nicht willkiirlich zu erschlieBende, vom Autor beabsichtigte Verbindungen
zu Tage treten, die nachtrédglich eine Unschérfe in den unmittelbaren Zusammenhang
bringen. Eine weitere Unschérfequelle findet sich in der der Er6ffnung des zweiten
Kapitels, das auf den Text "Der Kosmos als Kino" folgt; der Text, "Die Hinrichtung
eines Elefanten". Eine Geschichte, die den Gesichtspunkt eines langfristigen
Historienbewusstseins mit der greifbareren, irdischeren Metapher des Elefanten

aufgreift und damit neue Ansatzpunkte liefert. **°

111.3.2. "Der Eifelturm, King, Kong und die weifie Frau."

Das vorangegangene Beispiel kann als ein Bild mit direktem Textbezug aufgefasst
werden. Solche Abbildungen, die einen unmittelbaren Zusammenhang zum Text, zu
einzelnen Passagen oder zu Protagonisten des Textes erkennen lassen, finden sich
relativ haufig. Eine weitere, augenfillige Veranschaulichung dieser Methode illustriert
jenes Foto, das vor dem Text "Die Oberhausener Erklédrung von 1962" abgedruckt ist.
Um eine Balustrade angeordnet, bildet es die "Unterzeichner des Oberhausner
Manifests, Februar 1962" ab. 446

Bei anderen Abbildungen besteht keine unmittelbarere Verbindung zwischen Text und

Bild. Sie kénnen u.a. als Bilder mit "indirekter Textzuordnung" kategorisiert werden.*’

4 Kluge (1999), S.218.

Vgl. Kapitel 111.1

Kluge (2007), S.254. Weitere Beispiele sind: "Der dreizehnte Buchstabe". S.76; oder die aus
Abbildung und Abbildungstext bestehende Geschichte "Jim und Mary" (5.190), die die beiden
Protagonisten des Fejos Films "Lonesome" zeigt. Gleichzeitig verweist die Abbildung aber auch auf
Kluges Fernseharbeit.

*7 vgl.: Bechtold (1983), S.53.
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Diese Bilder unterbrechen das Lesen und kénnen durch die dadurch ausgelosten
Suchbewegungen des Rezipienten eine Aufmerksamkeitssteigerung bewirken.

"Sind die Fotografien schon nicht direkt bedeutsam fiir das Versténdnis der
Texte, so haben sie doch die nicht minder bedeutsame Funktion, gegen den Fluss des
linearen Lesens zu wirken, gegen die rein schriftsprachliche Bedeutungsaneignung. Sie
machen hellhérig und wachsam."**®
Da diese Abbildungen jedoch nicht nur eine Suche nach versteckten inhaltlichen
Ubereinstimmungsméglichkeiten evozieren, sondern zusitzliche Bedeutungs- und
Interpretationsstringe hinzufiigen, stellen sie auch eine "Argumentationsgrundlage
gegeniiber dem Text" dar*”’, die eine theoretische und zumeist auch intertexuelle
Verstidndnisebene vermittelt. Als Beispiel dient hier eine Abbildung, die an die

Geschichte "Ein Vaterland au3erhalb des Realen" ankniipft und von Kluge bereits fiir
1450

das intermediales Projekt "Der Eiffelturm, King Kong und die weille Frau
451

verwendet wurde.

WARTEN _
# -

N ¥

Abb.9. "King Kong und der Kopf der weiBen Frau in seinen Armen".**

2 Ebd.

49 vgl.: Hyun Soon Cheon: Intermedialitit von Text und Bild bei Alexander Kluge. Zur Korrespondenz von
Frihzeit und Moderne. Wiirzburg: Kénighausen & Neumann, 2007. S.84.

% Kluge Verlag Vorwerk 8, Berlin (2002), S.24.

Kluge (2007), S.59.

Der Abbildungstext bezieht sich auf das Faktes & Fakes Format. In den Geschichten vom Kino lautet
er "Die Utopie wird immer besser, wahrend wir auf sie warten."
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In einem Interview zu seinem Fernsehprojekt erklart Kluge den Zusammenhang
zwischen den einzelnen Komponenten des Films und bezieht sich dabei auf die
Wahrscheinlichkeit von erfundenen und realen Ereignissen:

"Nicht weniger unnatiirlich und entfremdend ist es, dass man in Afrika einen
GrofBaffen mit auerordentlichen Kriften in einer Kuhle fangt und ihn iiber den Atlantik
transportiert. [...] Er ist doch ein machtvolles Wesen. Und zum Schluss steht er auf dem
hochsten Turm von New York und verteidigt sich gegen Regierungsflugzeuge, von
denen wir nicht wissen, warum sie ihn angreifen. Was ist das fiir eine Ordnung die ihn
da angreift, wenn er doch diese weille Frau schiitzt? (Was ist diese weille Frau, linear
erzdhlt gibt es sie nicht.")**>
Kluge umreifit damit eine nicht néher definierbare Ahnung des "Filmisch-
Unbewussten"** des King Kong Plots und vermutet eine subbewusste Ordnung, die den
Angriff auf den Riesenaffen ausfiihrt.

In den "Geschichten vom Kino" findet sich die betreffende Abbildung, wie bereits oben
erwihnt, zwischen den Geschichten "Ein Vaterland auflerhalb des Realen" und "Hunger
nach Grausamkeit oder Hang zur Direktheit." Schon in Teil II wurde die Beziehung
zwischen der vorangestellten Geschichte liber "Intolerance" von Griffith und einer
Beendigung der primitive Diversity, im Sinne einer 6konomisiert-kapitalistischen
Einflussnahme auf die Filmherstellung herausgearbeitet und dabei auf eine ungiinstige
Beeinflussung des utopischen Charakters von Film hingewiesen.*” Nach diesem
finanziellen Misserfolg tritt das Phdnomen einer einflussreicheren Steuerung durch
marktwirtschaftlich getriebenen Produktionsmechanismen immer stirker in den
filmischen Herstellungsalltag — auch hier greift eine Ordnung ein, die tatsdchlich schwer
zu fassen ist und damit eine Parallele zu jener filmisch unbewussten Macht und
Ordnung aufzeigt, die sich gegen das "naive" Tier im King Kong Streifen richtet.

Text und Bild in den "Geschichten vom Kino" weisen in diesem Fall also keinen
direkten Bezug zueinander auf, konturieren in ithrer Wechselbeziehung aber einen
intertextuellen Hintergrund, der eine grundsatztheoretische Position Kluges eréffnet und
auf verschobener Ebene weiter diskutierbar macht. Der augenscheinliche Unterschied
zwischen den Abbildungen aus Kurzfilm und den "Geschichten vom Kino" markiert
dies nachdriicklich; beide sind, mit Ausnahme der Innschrift "Die Utopie wird immer

besser, wihrend wir auf sie warten" grundlegend ident. (siche Abb. 9) Die oben (und

*3Kluge. Verlag Vorwerk 8, Berlin (2002), S.30.

Ebd. Im Interview verwendet Kluge diesen Terminus fir die Stake der weiRen Frau, die er als das
"was sie macht ohne es zu wissen" bezeichnet

% siehe: Teil 1.2 — Zusammenfassend: Kluge bezeichnet Intolerance als "hinreiRenden Film" der
primitive Diversity, sieht aber im gleichen Atemzug mit dieser Produktion, die Filmepoche als beendet
an.

454

130



auch in Teil IT) angedeutete Einflussnahme des Films "Intolerance" auf die Utopie Film,
die auch in den letzen zwei Absétzen der Geschichte vom Kino, im Sinne Klugescher
Theorietexte um eine Moglichkeitsutopie bereichert wurde, findet sich als "geduldsamer
Kurzaphorismus" in die Abbildung eingeschrieben.

"Man hétte zwanzig Regisseure einstellen miissen. Sie durchsieben die Massen
der Statisten nach Begabungen. Auf jeder Begabung griindet sich ein weiterer Film. Es
entsteht ein Geleitzug von zwanzig bis dreiBig Filmen."*°

Diese Moglichkeitsutopie verhilt sich entsprechend einer Ansicht, die Kluge u.a. 1983
im Essay "Entweder Oder" formuliert hat.

"Die Bahnen, die die GroBprojekte legen, walzen etwas nieder, zugleich
schaffen sie Stralen. Aus diesem Widerspruch folgt eine Verpflichtung. [...] Illegitim
ist es allerdings, wenn man ein GroBprojekt diesem Stoff widmet, ohne dass in einer
Serie weiterer B-C Filme das Interesse auch der vielen emotionalen Minderheiten im
Land erfiillt wird, [...]"*’

Das Essay schlieBt mit dieser Uberlegung. Im Filmtheorieband "In Gefahr und groBter
Not bringt der Mittelweg den Tod", ist es der Text "Die Utopie Film" (1983) der daran
anschlieBt; er er6ffnet durch einen, im Textfeld hervorgehobenen einzeilige
Aphorismus: "Das Kino wartet. >>Die Utopie wird immer besser, wihrend wir auf sie
warten.<<"*® Die idente Wortwahl des Textes in der King Kong Abbildung schlieBt
den Kreis zwischen der Geschichte vom Kino, der dazu verwendeten Abbildung, dem
Film Intolerance und Kluges Theorieliberleugnen zur Utopie Film.

Ein noch tiefgehender beabsichtigtes Naheverhiltnis, der durch die Abbildung an den
Utopie Film Essay gebundenen Geschichte "Ein Vaterland auBlerhalb des Realen", bietet
ein Vergleich des Essayanfangs mit dem Ende der Geschichte. Beide Teilabschnitte
verhandeln anhand unterschiedlicher, jedoch tiber den Faktor Zeit zusammengehaltener
Weise, Grundprinzipien und Funktionsweisen des Kinos, die, ihm urspriinglich
eingeschrieben, mafigebliche Grofen fiir seinen authentischen Verbleib bieten. "Die
Utopie Film" beruft sich auf Walter Benjamin und begutachtet in der Trinitdt von
"Spieler, Flaneur und Wartendem" eine Uneinigkeit, in der das Kino entstanden ist und

d.**° In den "Geschichten vom

von der es immer wieder zerrissen und neu aufgebaut wir
Kino" ortet Kluge erst drei "Wiinsche", in denen sich die dauerhaften Gesetze des Films
wiederfinden, und zeichnet dann ein Wechselspiel zwischen Vergangenheit, Gegenwart

und Zukunft, das man durchaus im Anschluss an die drei Kinogénger Benjamins lesen

% Kluge (2007), S.57.

Kluge (1999), S.72.
8 Ehd. S.73.
9 Kluge (1999), S.73.
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kann,. Es wiirde an dieser Stelle zu weit fitlhren, die Unterschiede und die
Ubereinstimmungen, sowie die Ubereinstimmungen in den Unterschieden genauer
auszufiihren. Klar erkennbar ist die in der Wiederholung von Materialien (in diesem
Fall, die Wiederverwendung der Abbildung) anzutreffende Ballung von
themenrelevanten Netzwerken, deren einzelne Elemente sich ihrer Herkunft auch tiber
Jahrzehnte stetig bewusst bleiben, sich also ihres Ursprungs erinnern und damit auch
eine historische Tragfahigkeit in der assoziativen Dichte herstellen, die sich aller freien
Montagekriterien zum Trotz gegen einen Beliebigkeitsvorwurf stemmen. Dies erfolgt
jedoch nicht mit dem Anspruch eine konsequenzlogische Kette zu bilden, es fungiert
hingegen vielmehr, auch aufgrund der literarisch freien Form, als offenes Gertist von
unabgeschlossenen Denk- und Erzihlansitzen. *®°

Um diese Annahme zu untermauern, wird auch dieser Ausflug in Kluges intertextuellen
Netz in der Geschichte Die "Hinrichtung eines Elefanten" miinden. Im Interview zur
Faktes & Fakes Sendung, "Der Eifelturm, King Kong und die wei3e Frau", antwortet
Kluge auf die Frage nach dem, was primitive Diversity eigentlich sei, mit einem Exkurs
auf die einfach Vielfallt frither US Ostkiistenproduktionen, die den Topos Gewalt, u.a.
in Form von Hinrichtungen verfilmt haben. Im Buch folgt der Abbildung "King Kong
und die weille Frau" die Geschichte "Hunger nach Grausamkeit oder Hang zur
Direktheit", die u.a. eben jene von Edison produzierte Hinrichtung verhandelt, die
Kluge auch im Interview als Beispiel anfiihrt. Sowohl die Geschichte "Die Hinrichtung
eines Elefanten" sowie die Kurzfilmversion integrieren den angesprochenen Film zur
Hinrichtung auf dem elektrischen Stuhl. Auch in den "Geschichten vom Kino" ist der
Hinrichtungstext in die Ndhe der Abbildung und ihrer umliegenden Geschichten
montiert. Diese filmisch nachgestellten Grausamkeiten seien aber "kein Zeichen fiir ein
Bediirfnis fiir Grausamkeit seitens der Zuschauer, sondern ein Ausdruck dafiir, dass
dieser die Welt der Hoflichkeiten und des zivilen Gehorsams verlasse. Er sei nach
Betrachtung eines solchen Streifens offen fiir jegliche Phantasie, auch fiir die
gutmiitige." '

Auch Kluges Filme rekrutieren die Phantasietétigkeit des Menschen und greifen, so
Kluge in seinem Essay "Utopie Film" von 1979, auf die "menschliche Vorstellungskraft

t n462

zurlick, die es seit Zehntausenden von Jahren gib Wenn Kluges Filme von denen

der Friihzeit des Kinos mit gewissen Ubereinstimmungen und beabsichtigten

9 vgl. Kluge (2001), S.41-43. Diese "offene Form" versteht sich nicht nur in Hinsicht auf die

Montagekriterien die Kluge anwendet, sondern auch auf die Offenheit gegeniber eigenen und fremden
Denkimpulsen, die den Texten eine eigene Autonomie verleihen.
**1 Kluge (2007), S.60.

2 Kluge (1999), S.140.
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Referenzen doch gravierend abweichen, so ergibt sich ferner jener grundlegender
Zusammenhang zwischen Kluge und den von ihm als seine "Idole" bezeichneten Filmen
der primitive Diversitity*®, der sich daran ausdifferenziert, dass sie beide daran arbeiten
die Vorstellungskraft des Menschen auf eigenstéindige und elementare Art zu

stimulieren.

3 Faktes & Fakes. S.28.
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C. Abstract

Der unabgeschlossene, fragmentarische Baustellencharakter von Kluges Theorietexten,
die Osmose zwischen gesellschaftstheoretischen und filmtheoretischen Fragestellungen,
unscharfe Begriffe und Widerspriiche erschweren es, aus den - in Form von Interviews,
kurzen Textabschnitten, Interviews, Essays oder Notizen und Thesen —
zusammengesetzten Publikationen ein kohdrentes Theoriegebilde aufzustellen. Ebenso
verstreut verteilen sich Andeutungen zu diesen Ansichten in seinem literarischen Werk.
Die grundlegende Zielsetzung der vorliegenden Arbeit besteht darin, Kluges
Theoriearbeit mit dem Buch "Geschichten vom Kino" zu vergleichen. Im Mittelpunkt
des Interesses stehen hierbei die zahlreichen Wechselbeziehungen zwischen Film und
Literatur. Ausgehend vom komplexen Medienbegriff Kluges, der stets einfordert auch
die Liicken zwischen den Medien mitzulesen, geht es in dieser Arbeit darum zu
rekonstruieren, mit welchen Mitteln Kluge als Schriftsteller gezielt versucht,
Filmtheorie literarisch zu formulieren. Die Analyse richtet sich daher vorwiegend auf
Wechselbeziehungen, die vom Autor beabsichtigte Referenzen zwischen den
Geschichten und seinen Theorieansétzen offenlegen. Die kritische Auseinandersetzung
Kluges mit seiner theoretischen Prigung leitet diesen Analyseteil ein. Neben der
Verschrinkung von Dokument und Fiktion werden verschiedene Geschichten
interpretiert, die sich den Themen "Utopie Film" und "antagonistischem Realismus"
verschreiben. Dabei stehen auch direkte Verkettungen zwischen den "Geschichten vom
Kino" und seinen Kinofilmen im Focus. Weiters kommt es zur ndheren Untersuchung
von Kluges intermedialen Arbeitsformen, die das Buch in Form von Abbildungen und
iibergreifenden Fernsehproduktionen anbietet.

Die Arbeit gliedert sich dabei also in drei Hauptteile: einen einfiihrenden Theorieteil,
eine Untersuchung der filmtheoretischen Einfliisse auf die "Geschichten vom Kino" und
eine Analyse intermedialer Bezugspunkte des Buches. Diese sind aufeinander
abgestimmt und bieten dadurch weiterfiihrende Bezugsquellen an.

Kluge verschaltet eigene Arbeiten auf mannigfache Weise untereinander, transportiert
Stoffe und Geschichten aus dem einen ins andere Medium, reflektiert mit filmischen
Mitteln die medialen Bedingungen der Literatur und mittels literarischen Verfahren die
medialen Voraussetzungen von Films. Diese Arbeit sucht spezifische Bindestellen und
versteht sich als Wegweiser im literarischen Netz vielfiltiger Bezugspunkte der

"Geschichten vom Kino".
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