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Standpunkte

Christian Schulte
Die Rennstrecke der Hoffnung'

Alexander Kluges Kulturmagazine

Die Realitiit kann man nur sehen, wenn
man sie in Teile zerlegt, in Segmente.
Wenn jeder Zuschauer bewegt wird, die
Teile neu zusammenzusetzen ...°
(Heiner Miiller)

In der Geschichte des Fernsehens ist es woh! einmalig, daf sich eine Programm-
form halten kann, dic die Quotenerwartung der Sender so konsequent ignoriert,
wie es bei Alexander Kluges Kulturmagazinen der Fall ist. Die meisten Zuschauer
diirften cher verbliifft gewesen sein, als am 2. Mai 1988 zum ersten Mal das Kultur-
magazin /0 vor 11 ausgestrahlt wurde. Schon ein Titel wie Die Afrikanerin oder
Liebe mit todlichem Ausgang paBte nicht in das rabiate Umfeld des Privatsenders
RTLplus, wo eher Geschichten erzihlt werden, die, schon um der Einschaltquote
willen, gut auszugehen pflegen. Hier zwischen Spielfilm und Minnermagazin an-
gesiedelt, wirkten die experimentellen Montagen des Schriftsteliers und Filmema-
chers Alexander Kluge wie sperrige Fremdkorper im stereotypen Allerlei der kom-
merziellen Anbieter. Daran hat sich in all den Jahren nichts geiindert, auch wenn
das Minnermagazin inzwischen verschwunden ist. Uber die rechtliche Konstruk-
tion, dic es Kluge scit mehr als einem Jahrzehnt ermoglicht, seine Programme aus-
zustrahlen, ist bercits viel gesagt worden. Es sei nur kurz daran erinnert:

Als es in der Griindungsphase des dualen Systems um die Vergabe der begehr-
ten terrestrischen Frequenzen an die kommerziellen Anbieter RTLplus und SAT. 1
ging, waren diesc auf alles vorbereitet, nur nicht darauf, auch Kultur und
investigativen Journalismus im Programm zu haben. Genau das aber schrieb das
nordrheinwestfilische Mediengesetz vor. Kluge, selbst Jurist, nutzte diese Liicke
und griindete im Februar 1987 gemeinsam mit dem japanischen Werbekonzern
Dentsu (37,5%) und dem Spiegel- Verlag (12.5%) die Firma mit dem polemischen
Namen D(evelopment) C(ompany for) T(elevision) P(rogram), die in kurzer Frist
cin entsprechendes Programmangebot entwickelte, auf das die neuen Sender nicht
verzichten konnten und damals wohl auch nicht wollten. Seither garantiert eine
etgene Lizenz, die im vergangenen Jahr bis 2004 verlingert wurde, der DCTP und
ithren Partnern (Stern, SZ, NZZ) bei der Gestaltung ihrer (auch auf VOX ausge-
strahlten) Programme vollige Unabhidngigkeit und — thre Unkiindbarkeit.
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Mit der Erncuerung der Lizenz haben sich — fiir die von Kluge verantworteten Pro-
gramme - einige Veridnderungen ergeben: Zum einen sind die Sendeplitze von
Prime Time, 10 vor 11 (RTL) und News & Stories (SAT.1) weiter ins Nachtpro-
gramm verschoben worden. Zum andern hat sich die Struktur von News & Stories
verindert: Statt wie bisher zehnmal im Jahr, ist Giinter Gaus mit seiner Reihe Zur
Person nun einmal jeden Monat vertreten; ebenfalls einmal monatlich gibt es jetzt
eine Kooperation mit Dritten, wie z. B. der BBC. Die beiden anderen Termine
bestreitet Kluge selbst mit einem Interview und einer Sendung aus Bildern und
Musik, wie es im Info der DCTP heif3t.

Gegenproduktion und Formenvielfalt

Es sind denn auch diese eigenen Beitrige des Mitinitiators des Oberhausener Ma-
nifests und intellektuellen Wegbereiters des — inzwischen historisch gewordenen —
Neuen Deutschen Films, in denen wirkliche Innovationen gelingen, die in den
Genrebegriffen des Mediums nicht nur nicht aufgehen, sondern die sich bewuBt
als ,,Gegenproduktion®, als Entwiirfe gegen die Nivellicrungstendenzen des domi-
nanten Mediums und den damit verbundenen Aufmerksamkeitsverlust der Zuschau-
er definieren. Kluge: Man ,,mull Formen entwickeln, die sich innerhalb dieses un-
moglichen Kontextes, der den Ausdruck vernichtet, halten konnen. Das werden
wahrscheinlich kurze Formen sein, die aber untereinander so viele Reihen bilden
konnen und so sehr auf die Variationsform vertrauen, die auch eine Differenzform
ist, daB dadurch sehr einfache und umfassende Dinge nacherzihlt werden kénnen.*?
Kluges Sendungen bilden eine einzige weitverzweigte experimentelle Versuchs-
anordnung, die mit dem Wort vom Fernsehen der Autoren nur unzulidnglich um-
schrieben ist. Die Formenvielfalt dieser Sendungen :
kennt kaum Grenzen: In Gespriichen, in Zitatcollagen
mit (computer-)verfremdeten Bild- und  Text-
fragmenten, oft aus dem Reservoir des cigenen
Euvres geschopft, diversen Split-Screen-Techniken,
die den Bildschirm in einzelne Felder zerlegen, in
denen unterschiedliche Bildinhalte — mal positiv, mal
negativ — simultan zu sehen sind, Stummf{ilm-Remi-
niszenzen wie Zwischentitel, Kreisblenden und der
Wiedergabe ganzer Texte in dadaistisch anmutender,
die Bedeutungen der Worte visualisierender Schrift-
graphik®; in genreiibergreifenden ,,Mischformen*?
werden hier Lings- und Querschnitte durch Gegen-
wart und Vergangenheit gezogen, werden die dispa-
ratesten und scheinbar unbedeutendsten Details aus
Film-, Theater-, Musik- und Zeitgeschichte, aus
Gehirnforschung, Soziologie und Philosophie, aber
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auch aus exotischen Disziplinen wie z. B. der
Physiognomik miteinander in immer neue Beziehun-
gen gesetzt — offene Konstellationen, deren einzelne
Elemente erkennbar die Spuren ihrer Bearbeitung zei-
gen und nicht zu resultatformigen, geschichtslosen In-
formationen geronnen sind, wie sie in anderen Kultur-
magazinen vor virtueller Kulisse beflissen als
Bildungsgut prisentiert werden.

Alles, was Kluge in seinen Sendungen unter-
nimmt, richtet sich gegen die Konventionen des do-
minanten Mediums, gegen den Schein des Fertigen,
Abgeschlossenen und Perfekten. Wie seine Filme, ha-
ben auch seine Fernseharbeiten den ,,Charakter ei-
ner Baustelle*S, deren fragmentarische Formen mit
einer passivistischen Rezeptionshaltung unvereinbar
sind. Kluge nimmt den Zuschauer ernst, indem er ihn
zur Eigentiitigkeit herausfordert; er soll sich als po-
tentieller Co-Autor, als ,,Mitwirkende(r)*” begreifen,
der sich die weitmaschig ausgelegten Materialien als
Rohstoffe cigener Erfahrung aneignet.

Auf solche Mitarbeit zielt bereits der Verzicht auf
jegliche Moderation, auf jede direkte Ansprache des
Publikums. Sabina Trooger, die in den ersten Aus-
gaben von /0 vor 11 als Ansagerin auftrat, verwies
eher mit ironischem Seitenblick auf diesen Typus des
Mediums. So z. B. in der Sendung Das Fliegerlied/
Schlager von 1932% einem schonen Beispiel fiir Kluges ,,Dramaturgie der Kiir-

e‘“, die er in Form von varieté- oder zirkusartigen Nummernprogrammen zu rea-
lxsmrcn versucht.

Nach cinem kurzen Filmausschnitt und der Einspielung des Liedes ,,Flieger
grith mir die Sonne* ist Sabina Trooger grof} im Bild zu sehen; lapidar kundlgt sie
Nummer 3* an, um dann, nach einer dichten Mon- 4
tage-Sequenz zum Thema ,,Reichsrohrbahn* mit den
Nummern 7 bis 10 fortzufahren. Nummer 11 wird
abermals iibersprungen, mit Nummer 12 schlieBlich
(einer Montage zu Schonbergs Moses und Aron, mit
Bildern vom Silvester 1932, Wolken im Zeitraffer -
und einem erneuten Ausschnitt aus dem bereits in der
ersten Sequenz zitierten Film) klingt die Sendung aus.
Der Zuschauer ist zuniichst verbliifft, er hat das Ge-
fiihl, etwas iibersehen zu haben. Er weifl doch schlieflich aus Erfahrung, daB ihn
die Fernschmoderation zuverldssig durchs Programm leitet und muf nun feststel-
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len, daB diese Regel hier auBer Kraft gesetzt ist, ja sogar, daf} die liickenhafte An-
sage zur Dramaturgie der Sendung gehort. Er muf also umdenken und kann ler-
nen, daB der qua Moderation geordnete Programmaufbau, den das Medium iibli-
cherweise suggeriert, keineswegs zwingend ist. Ansage und Moderation, sonst fe-
ste GroBen im Programmdesign, die dem Medium und seinem Ablauf in ihrem
reibungslosen Funktionieren naturwiichsig anzugehéren scheinen, entpuppen sich
in Kluges Inszenierung als fehlerhaft, als unvollstindig. Die Auslassungen machen
deutlich, daB die Formen des Fernsehens gemachte, damit aber auch verdnderba-
re Formen sind, daf seine auf Gelungenheit und Perfektion bedachten Performan-
zen nichts Substantielles haben, sondern vielmehr auf Trennungen basieren. Eben-
sowenig wie es eine wesenhaft filmische Erzdhlweise gibt, sowenig gibt es eine
dem Medium Fernsehen genuin eigene Form der Programmpriisentation. Das heifdt
auch, daB die wirkliche Welt komplexer und vielfdltiger ist, als eine schematisierte
Darstellungsweise vermitteln kann. Die Leerstelle, das ,,Dazwischen*' provoziert
die Aufmerksamkeit des Zuschauers, dieser Vielfalt jenseits des Bildschirms, im
eigenen Erfahrungshorizont innezuwerden. Kluge bedient sich also bestimmter
Reprisentationsformen des Fernsehens, aber er verfremdet sie so, daf} ihre
pristabiliert scheinende Zeichenhaftigkeit ins Wanken gerét.

Vor- und Abspann als Riitselschrift: Zwei Beispiele

Zum festen Design der Magazine gehoren cin von rechts nach links iiber den Schirm
laufendes Schriftband mit stenogrammartigen Hinweisen auf das Thema der Sen-
dung und ein Tableau, das — mit diversen graphischen Hervorhebungen — den Titel
wiedergibt. In der Art eines Vor- und Abspanns geben diese Elemente jeder Sen-
dung ihren Rahmen.

Erstes Beispiel: In der Prime-Time-Sendung ,./m
Zeichen des Mars“/Charakterpanzer und Bewe-
gungskrieg", die Heiner Miillers 65. Geburtstag ge-
widmet war, ist ein schwarzer Bildschirm zu sehen,
in dessen Zentrum — in der Art eines Vanitas-Motivs
- ein befremdendes buntes Bild mit Totenschidel-
motiv und gekreuzten Knochen eingeblendet wird.
Dazu dréhnt laut und monoton eine hektisch-hyste-
rische Musik, die fortan — in unterschiedlichen
Intensitdtsgraden — fast samtliche Bildmontagen be-
gleiten wird. Das statisch in sich ruhende Riitsel-Bild
wird nun - wie die pictura in der barocken Emble-
matik — ergiinzt um eine Unterschrift (subscripio),
die, wiedergegeben auf dem Schriftband, Bewegung
auf den Schirm bringt. Der Lauftext erscheint, ist fiir
einen Augenblick lesbar und verschwindet gleich
wieder. In weiBen und roten Lettern ist zu lesen:
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Panzern = ,,Sich gegen etwas unempfindlich machen*/Panzer = ,,Mit Panzerplatten und
Kettenriidern versehener Kampfwagen®/ Musikmagazin mit Heiner Miiller und den Death
& Grind-Gruppen ABHORRENCE, ACROSTICHON, TOXAEMIA und DISGRACE.

Die hier versammelten Stichworte lassen alle Erwartungen ins Leere laufen, als
Teile eines quasi-emblematischen Bild-, (Ton-) und Textensembles ergeben sie viel-
mehr eine ,hybride Struktur*'? mit iiberschieRenden M
und einander durchkreuzenden Bedeutungen. Eine
Sendung zum Thema Krieg als Musikmagazin? Ein
Musikmagazin mit Heiner Miiller? Und nicht zuletzt:
mit dieser Musik? Kommen die leitmotivisch in die
Sendung fiihrenden Begriffsdefinitionen, fiir sich ge-
nommen, dem Bediirfnis des Zuschauers nach Ein-
deutigkeit, nach decodierbarem Sinn zuniéchst ent-
gegen, so ist das Ergebnis dieser Lektiire umso irri-
tierender, konfrontiert sie thn doch mit der Moglich-
keit, daf} die menschliche Reaktionsweise, sich nach
auBlen zu panzern, etwas mit jenem stdhlernen
Kampfwagen zu tun hat, daB} er selber ein solcher
Kampfwagen ist. Eine Engfiihrung, dic, unterstiitzt
durch das expressiv drohnende Stakkato der Musik,
auf bestiirzende Weise sinnfillig macht, daff perma-
nent Krieg herrscht, innen und aullen, dafl unser er-
worbener Charakterpanzer selbst bereits eine Krie-
gerische Geste darstellt, die nur auf eine Mdoglichkeit
wartet, sich auszudriicken. Die Frage, die von der
folgenden Montage (mit multiperspektivisch zerleg-
ten Bildern vom Krieg, von unterschiedlichen Panzer-
typen, allegorischen Bildminiaturen iiber das Ich und
das Es und kurzen Dialogpartien mit Heiner Miiller)
eher variiert als cigens aufgeworfen wird, kinnte lau-
ten: Gegen wen oder was fithren wir eigentlich Krieg? g

Zweites Beispiel: Auch die — ebenso irritierend wie anregend — als ,, Talk-Show**
angekiindigte Folge von News & Stories mit dem Soziologen Niklas Luhmann!?
beginnt mit einer solchen Verrdtselung, mit der Skizze eines Gesichtsmotivs, das
perspektivisch versetzt zweimal nebeneinander auf weiflem Hintergrund zu sehen
ist. Das Gesicht ist eingerahmt und in Teilen von einer gleichgerichteten Schraffur
tiberzogen. Die Rahmen evozieren den Eindruck eines Spiegels, ein Eindruck, der
vor allem durch die davor postierten Gesichtsmasken unterstiitzt wird. Durch die
Masken oder Gesichtsschalen entsteht eine Art Raumwirkung, da aus ihrer Hohl-
form jeweils ein Pfeil auf einen imagindren Innenraum zielt, der sich rechts und
links vom weiBlen Hintergrund iiber den Bildraum hinaus erstreckt — eine allegori-
sche Chiffre fiir die dispositive Struktur der Gespriche?




Stundpunkte 13

Unter einem trennenden roten Querbalken erscheint das Schriftband mit folgen-
dem Text:

(Lauftext) Niklas Luhmann ist mit Jiirgen Habermas
einer der grofien Theoretiker der Jetztzeit / Es geht
ihm um minima moralia des Unterscheidungsverma-
gens / Zum Beispiel um ,,Paralieipoesie®, ,.Liebe”,
Geselischaft”, , Recht®, Talcott Parsons, den Teu-
fel u. a. / Begegnung mit einem offentlich denken-
den Mann in privater Umgangsform — (Titel) ,.Vor-
sicht vor zu raschem Verstehen” Talk-Show mit
Niklas Luhmann iiber Unterscheidungsvermigen

Betrachtet man diesen Lauftext genauer, so lassen sich weitere charakteristische
Eingriffe Kluges erkennen: Namentlich genannt werden die Pragmatiker Luhmann,
Habermas und Parsons; daneben sind aber Begriffe eingestreut, die wie Merkzei-
chen eine andere — man mdchte sagen oppositionelle — Autorenreihe evozieren:
»Jetztzeit™ ist mit dem Namen und genauer mit der Geschichtsphilosophie Walter
Benjamins' assoziiert, mit ,,minima moralia® zitiert Kluge den Titel der beriihm-
ten Aphorismensammlung des Philosophen Theodor W. Adorno und mit dem zwei-
mal auftauchenden Begriff ,,Unterscheidungsvermdgen® schiebt Kluge dem System-
theoretiker eine Kategorie unter, die fiir sein eigenes Denken zentral ist'S und die
soviel meint wie kritische Kompetenz'®, die Fahigkeit zu differenzieren. Damit wird
weniger ein Standort definiert — was naheliegen kdnnte, da Kluge Benjamin und
Adorno zu seinen ,,Ober-Rabbis“! zihlt -, sondern vielmehr ein komplexer Zu-
sammenhang von Denkansétzen umrissen. Aber wiederum in einem Gestus, der
im Zuschauer, sofern dieser die genannten Assoziationen mitvollzieht, Fragen ent-
stehen 143t, z. B.: Sind Luhmann und Habermas Theoretiker jener Jetztzeit, von
der bei Benjamin im Sinne eines messianischen Augenblicks die Rede ist, jenem
wJetzt der Erkennbarkeit*'®, in dem sich die Gegenwart von einer mit ithr korre-
spondierenden Vergangenheit als gemeint erkennt? Geht es Luhmann um ,,minima
moralia“ im Sinne Adornos? Um ,,Unterscheidungsvermogen* im Sinne Kluges?
Wie gesagt, es werden hier keine Fronten aufgebaut, sondern lediglich verschiedene
Richtungen angedeutet, in die sich das Denken bewegen kann, Denkmoglichkeiten
eben. Welchen Gebrauch man von ihnen macht, wird nicht postuliert, sondern bleibt
dem Zuschauer selbst iiberlassen. Man kann Kluges Zusammenstellung divergie-
render Denkansitze auch als Versuchsanordnung lesen, als Vorschlag an den inter-
essierten Zuschaver, sich im Dickicht der Theorien selbstiindig zu verhalten und z.
B. einmal Luhmann im Lichte Adornos zu lesen usw. Auch hier ginge es dann um
einen lebendigen Umgang mit scheinbar unvereinbaren Schulen, deren versteiner-
te Identitéiten sich vielleicht doch — an gewissen Punkten — zum Tanzen bringen
lassen. Man muB nur mit ihnen umgehen und sich dabei experimentell verhalten;
der Gebrauchswert einer solchen Haltung wiire eben jenes ,,Unterscheidungsver-
mdogen*, jene ,diakritische Aufmerksamkeit'?, um die es Kluge geht. Die 0.a. Kon-
stellation ist ein Modell dafiir.



14 MEDIENwissenschaft 1/99

Dal} nicht jeder mit dicsen Andeutungen assoziativ wird umgehen kdnnen, steht
freitich auf einem anderen Blatt, versteht sich aber im Grunde von selbst.

Die lebendige Arbeit des Dialogs?

Ich fordere nichts, weder, daBl man mir
glaubt, noch dufl es einen Sinn hat, was
ich sage. Nur reden mu8 ich.”!

Auch was zwischen den Rahmensegmenten Logo, Schriftband und Titeltableau zu
sehen und zu héren ist, richtet sich nie unmittelbar an den Zuschauer, hat nie den
Gestus einer Anbiederung. Der Zuschauer ist vielmehr Zeuge eines Prozesses, der
immer schon begonnen hat, der Motivfiden aus fritheren Sendungen (aber auch
aus Filmen und Geschichten Kluges) zitierend aufgreift, und der mit dem Ende der
Sendung keineswegs zum Abschlull gekommen ist. Dabei ist es ganz gleich, ob
Kluge reine Gespriiche fiihrt oder ob er in wilder Montage disparate Fragmente
aus den verschiedensten Bild-, Musik- und Texttraditionen zu Filmminiaturen iiber
cin Thema arrangiert oder ob er hybride Kreuzungen aus beidem produziert — was
auf dem Bildschirm geschieht, verhilt sich gegeniiber der Aufmerksamkeit des
Zuschauers weitgehend autonom und schafft so die Voraussetzung, dal auch er
sich selbstindig ein- und ausklinken kann. Kluge setzt vielmehr darauf, da der
Zuschauer Vertrauen zu einer Produktionsform fafit, die sich génzlich der iiblichen
Gebrauchswertversprechen enthiilt und stattdessen ein rein produktorientiertes
Angebot macht, das von sich aus einen Gebrauchswert hat oder nicht.

Das letzte Stichwort des Lauftextes ,.Begegnung mit einem 6ffentlich denken-
den Mann in privater Umgangsform® ist programmatisch fiir die Art der Gesprichs-
fihrung in Kluges Sendungen. ,,Private Umgangsform* steht fiir eine nuancenrei-
che private, authentische Sprechweise im sterilen Gleichklang der Medien-
offentlichkeit — ohne den Rabatt einer zugerichteten, auf Konsumicerbarkeit zielen-
den Eindeutigkeit. Schon das Warnschild ,,Vorsicht vor zu raschem Verstehen
(ebenso wie die ritsethafte Skizze) zeigt an, daB den Zuschauer kein Talk erwar-
tet, wie er ihn aufgrund seiner Medienerfahrung kennt. Kluge vertraut vielmehr
darauf, daB sich das Bediirfnis der Sinne nach Zusammenhang, Interesse und Neu-
gier von selbst in Bewegung sctzt, wenn es keinen |,
roten Faden mehr gibt, keine vorgegebene Organizitét
wie sie selbst noch das kalkulierte Personality-Ge-
plauder mit zeitlicher Begrenzung vorgaukelt.

Gern spricht Kluge, der selbst kaum vor die Ka-
mera tritt und meistens nur iiber seine Stimme aus
dem Off prisent ist, mit Experten, ,,mit Personen, die
cin Image oder cine Spezifitit haben“?, so mit
Filmemachern wie Jorg Buttgereit und Christoph
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Schlingensief, dem Kriminalsoziologen Joachim
Kersten, dem Literaturwissenschaftler Joseph Vogl,
dem Komponisten Pierre Boulez, dem Philosophen
und zeitweiligen Co-Autor Kluges, Oskar Negt, dem
»Mann der 1000 Opern*, August Everding, und im-
mer wieder, bis zu dessen Tod, mit dem Dramatiker
Heiner Miiller.* Gespriiche mit 6ffentlich denkenden
und handelnden Zeitgenossen, die zeigen. was leben-
dige Kommunikation sein kann. Anders als der ge-
zielt fragende Giinter Gaus 4Bt Kluge die Gespriche laufen; seine assoziative, Sach-
verhalte eher einkreisende Fragetechnik bildet gewissermaflen das mikrologische
Modell einer nicht-bedeutungsfetischistischen Asthe-
tik, die darauf angelegt ist, ,.nichts, was eine materi-
elle Substanz hat, in die Anstalt einzuweisen.*> Sie
nimmt bewuBt Umwege iiber scheinbar Nebensiich-
liches, wenig Spektakulires in Kauf, um atmosphi-
rische Ridume herzustellen und riickt thematische
Fokussierungen immer wieder in weite Horizonte, in
denen sich die Phantasie seines Gegeniibers bewe-
gen kann. Sie folgen der Maxime: ,Jeder konzentriert
sich auf den anderen.** Unter dicser Voraussetzung
entstehen nicht selten spontane, selbstregulierte Formen des Sprechens, die noch
die entlegensten Erfahrungspartikel vergegenwiirtigen. Der folgende Dialog mit
Heiner Miiller zeigt dies exemplarisch:
Kluge: Wenn du mir mai beschreibst, was der Mond
ist. Das ist ja ein Trabant cines Planeten. Wie wiir-
dest du sowas bezeichnen, also versuch doch mal,
dich auf das Planetensystem einzulassen.
Miiller: Das erste wiire, dafl der Mond etwas wiire,
was man nicht betreten solite. Erstmal alle anderen
Planeten, dann den Mond. Der Mond ist etwas, was
man nicht kolonisieren sollte. was man nichr anfas-
sen sollte, das sollte man einfach so stchen lassen,
wige es ist, oder so laufen lassen, wie es ist. Ich sage
es jetzt mal ganz assoziativ...
Kluge: Aber wie wiirdest du vom Mond anfangen zu erzihlen, wiirdest du bei der Sonne
anfangen, wiirdest du bei den Planeten anfangen, wiirdest du bei den Sternen anfangen?
Du hast ja jetzt angefangen: Er soll nicht betreten werden. Das finde ich sehr konse-
quent, aber versuch mal zu beschreiben, einem Fremden zu beschreiben, was das ist.

Miiller: Mit dem Mond ist etwas, was man zum Schlafen braucht. Es ist etwas, was
man braucht, um zu wissen. wann dic Zeit ist, wo man schlafen kann.
Indem Kluge die Aufmerksamkeit Heiner Miillers auf das Thema ,.Mond* lenkt,
ihn bittet, sich auf das Planetensystem einzulassen und ihm verschiedene Zuginge
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als Erzithiperspektiven vorschligt, oftnet er dic gedankliche Brennweite seines Fra-
ge-Objektivs so weit, dafl der Dramatiker ganz ,,unbekiimmert™* anfingt, Asso-
ziationen zu bilden, die ihrerseits eine Erinnerung nach der anderen evozieren: an
c¢in frithes Gedicht iiber den Mond, in dem es um eine Hinrichtung geht, an einen
kurzen Text von Werner Riegel (,,Schon ist der Mond iber Polen/einen Genick-
schuf} tang.*), daran, daB} seine Mutter . cine Zeitlang mondsiichtig war* und schlie3-
lich an seine ,.cerste Erfahrung mit Politik oder Geschichte** 1934, als die Glocken
lduteten, weil Hindenburg gestorben war. (...) Ich merkte, da war irgendwas, was
fir die Erwachsenen einen Einschnitt bedeutete. Irgendwas war zu Ende, irgendei-
ne Art Schutz oder...

Kluge: Eine Sicherheit. ..

Miiller: ...eine Sicherheit war weg, und es war cine Unruhe, eine Angst da, und alle

standen ganz stumm am Zaun und horten die Glocken.

Kluge: Und was hat das mit dem Mond zu tun?

Miiller: Das hat fir mich was mit dem Mond zu tun. fch weiB nicht warum, ich kann
das jetzt nicht begriinden. Der Mond war cine Beunruhigung, aber auch eine Sicherheit.?

Die Passage demonstriert treffend Kluges ,,Heb-
ammenkunst“*; seine erstaunliche Fihigkeit, durch
uncrwartete Perspektivenwechsel die Phantasie sei-
nes Dialogpartners — in diesem Fall durch ein seman-
tisch aufgeladenes Motiv — zu stimulieren, seine Erin-
nerungstitigkeit in Gang zu setzen und lingst abge-
legte Erfahrungen wieder an die Oberfliche zu holen
und in neue, unerwartete Zusammenhinge zu riicken.

Kluge geht es um die Dokumentation dieser ,,le-
bendigen Arbeit*®, dic den fertigen Produkten, ci-
nem Film, einem Buch oder ciner Opernauffiihrung
nicht mehr anzusehen ist; um die Aufhebung der
Trennung zwischen offentlicher Ausdrucksform und
der Emotionalitiit, den Motiven und libidinodsen Bin-
dungen cines Lebenslaufs, die reicher sind als die ge-
schichtlich gewordenen Einteilungen der Offentlich-
keit, von Arbeitswelt und Bewufltseinsindustrie glau-
ben machen.

Moglichkeitssinn

Dieser in den Lebensliufen von Menschen verkapselte Reichtum, fiir den es keine
gesellschaftlichen AusdrucksgefiBe gibt, wandert in die Gefiihle, die Wiinsche, die
Phantasie. Zur normativen Kraft des Faktischen verhalten sich diese menschlichen
Vermogen eigensinnig, was bei Kluge immer auch heiflt: antirealistisch. In ihnen

lebt eine ,.Lust aufs Unwahrscheinliche®", ein Glaube an den ,,Moglichkeitssinn*",
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der cinen schicksalhaften Verlauf nicht anerkennen will. Kluge geht es darum, die-
sen unverdffentlichten Protest-Potentialen zum Ausdruck zu verhelfen, indem er
das sogenannte Wirkliche mit imaginiiren Perspektiven konfrontiert und so fiir Au-
genblicke die Uberredungskraft der Fakten, den Schein ihres zwangsliufigen So-
und-nicht-anders suspendiert. Dabei biirstet er konsequent die Geschichte gegen
den Strich, indem er seine Gespriichspartner auffordert, nach historischen Entspre-
chungen zu fahnden, z. B. ausgehend von der Frage  Was ist ¢in Panzer?™:

Kluge: Wenn du mal wieder zu Rom oder Shakespeare greifst, wo gibt es da sowas

Ahnliches?

Miiller: Coriolan ist ein Panzer.™

oder Metaphern zu bilden:
Kluge: Wie sicht sowas visuell aus, so eine Menschenmasse, die in der Ferne verschwindet
und die Gebitude verdeckt?
Miiller: Es ist keine Wiese, nee, es ist cher ein Tier, etwas. was so ein paar Wellen und
Armbewegungen hat.
Kluge: Ist das Tier minnlich??

oder indem er den Status Quo von historischen Pozessen mit ihren vielverspre-
chenden Urspriingen konfrontiert wie z. B. das stercotype Mainstream-Kino der
Special-Effects mit der ,.einfachen Vielfalt (primitive diversity™) des friihen Films
aus der Zeit vor Hollywood. In diesem ,.Ausprobie-
ren von Moglichkeiten** entspricht Kluges Haltung
der des Kammersiingers aus dem Film Die Macht der
Gefiihle, der auf die Frage, warum er immer noch
mit einem Funken der Hoffnung im Gesicht spiele,
obwohl er doch wisse, daB es am Ende nicht gut aus- ¥
geht, lapidar antwortet: ,.,Kénnte doch aber.** Die-
ser utopische Hoffnungshorizont manifestiert sichin g
einem unablissigen Probehandeln, in Versuchen, die
in jedem Gesprich eine neue Farbe annchmen. Wie so etwas ausschen kann, zeigt
ein kurzes Dialogstiick aus einer Sendung mit dem amerikanischen Independent-
Regisseur Richard Linklater™:

Linklater: Aber was mir gefillt, ist der Gedanke, daB alles, was man sich vorstellt in der

Imagination, daB das existiert, daB das alles existieren konnte. (Schnitt) Ich liche das

frilhe Kino. Griffith ist einer meiner liebsten Regisseure. Chaplin, Keaton, der ganze

Stummfilm eigentlich.

Kluge (off): Cecil B. DeMille...

Linklater: DeMille mag ich nicht so sehr, die interessieren mich nicht so. Sternberg oder

King Vidor...

Kluge: Sie wiirden eigentlich den Film noch mal neu entwickeln, wenn Sie zu mehreren

wiiren. Wenn Sie hundert Leute wiren, ja. dann wiirden Sie die Filmkunst noch matl

erfinden...start again from the beginning...
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Linklater (erstaunt lachend {nicht tibersetzt]); From the beginning, to begin again from
the beginning.

Kluge: Ia, ja...

Linklater: {ungliubig) Kann man das machen?

Kluge: Ja, naturlich, natiirlich, ja.

Linklaters Betonung des Imaginiren bezicht sich zweifellos auf die erzihlerischen
Maglichkeiten des Films, mit seinem Bekenntnis zum frithen amerikanischen Kino
bringt er eine nostalgische Vorliche zum Ausdruck. Von einer Neuerfindung des
Films 1st bei ihm keine Rede. Kluge verwandelt sich nun beide Aussagen, die er
durch einen gut sichtbaren, langsamen Schnitt miteinander verkniipft, an und iiber-
setzt sie in den Kontext seines eigenen Denkens, indem er nun seine Filmutopie,
die Erncuerung des Films aus seinen Urspriingen (bei Kluge sind es die beiden
Keimzellen Lumiere und Mélies) suggestiv auf scin Gegeniiber projiziert. Der
sclbstverstindliche Gestus, in dem er die Neuerfindung des Films als reale Mog-
lichkeit vortriigt, 16st bei Linklater zuniichst sichtbare Verunsicherung aus; er wie-
derholt den Gedanken kurz, um schlieBlich voller Skepsis nachzufragen, ob Kluge
es damit ernst meine. Die kurze Sequenz dokumentiert den Widerspruch zwischen
der Selbstverstindlichkeit, mit der Kluge auf das offenkundig Unmégliche setzt
und dem Wahrscheinlichkeits-Realismus des Filmemachers, der die Darstellungs-
potentiale des Films zwar phantasievoll nutzen, niemals aber die Geschichte des
Mediums selbst zur Disposition stetlen wiirde.

Kluges Uberbictung des Wahrscheinlichen, aus
der Einsicht in die defizitire Formenwelt der Kultur-
industrie Film und dem Wunsch nach einer anderen,
reicheren Filmgeschichte heraus, schafft also einen
Freiraum, der es sowohl scinem Gegeniiber als auch
dem Zuschauer ermoglicht, imaginativ die Perspek-
tive zu wechseln und die faktische Filmgeschichte in
ihrer historischen Bedingtheit, d. h. als nur eine von
vielen moglichen Geschichten zu betrachten. In be-
zug auf den Film lautet Kluges Utopic: ,,Das Nichtverfilmte kritisiert das Verfilm-
te."*® Bezogen auf die Geschichte heiBt das soviel wie: Das Nichtgewordene kriti-
sicrt das Gewordene, Abgeschlossene, Produktférmige, die lebendige Arbeit die
geronnene, tote Arbeit, der Prozel} das Resultat.

Kluge hat den Uberraschungscharakter als eines der Arbeitsideale angefiihrt,
dic seinen Magazinen zugrundeliegen. Ganze Sendungen scheinen diesem ldeal
verpflichtet zu sein, wie z. B. die als Doku-Soaps bezeichneten mit Peter Berling,
der u. a. in der Rolle des Body-Guard von Adolf Hitler® — dessen Name, Manfred
Pichota, an cine Figur aus Kluges Film Abschied von gestern erinnert — mit histo-
rischen Insiderkenntnissen aufwartet. Hicer ist Kluge eine Art Souffleur, der die Stich-
worte liefert, nach denen Berling seine Rollen improvisiert, mal eng an den ge-

W
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schichtlichen Tatsachen orientiert, die verkiirzt durch einmonticerte Wochenschau-
Zitate dokumentiert werden, mal der cigenen bliihenden Phantasie folgend. Diese
Gespriiche haben oft skurril-komische Ziige, weil sie auf der Ebene du fiktionalen
Erzihlung eine auf Zeugenschaft und aktiver Teithabe
beruhende Nihe zur grofien Geschichte vorgeben, die
der entspannt vor der Kamera sitzende und irgend-
wie unbeteiligt wirkende Berling aber zugleich ad ab-
surdum fiihrt. Dennoch bilden sie — in ihrer wech-
selseitigen Uberblendung von historischer Authenti-
zitdt und Fiktion — eine Variante des Klugeschen Ver-
suchs, ,.die Realitéit als die geschichtliche Fiktion, die
sie ist, auch darzustellen.” Ohne ihr Monstrises, etwa
den Nationalsozialismus, zu relativieren, wird die
Realgeschichte — gewissermaBen spielerisch — neu er- |
funden, werden ihre Fakten — auf dem Umweg iiber
eine subjektive Perspektive — iiberraschend anders
gewendet, so daf3 die Wirklichkeit selbst unwirklich
erscheint, als ,reiBerische Erfindung®, als Negativ-
form einer wiinschbaren Realitit, in der Eigenschaf-
ten wie Spontancitiit und Imaginationskraft sich ent-
falten konnten.

Dal Kluge selbstbewuBt auch die weniger gelungenen Sendungen zeigt, ist ihm
oft angekreidet worden. Doch solche Kritik ist im Grunde gegenstandslos, da sie
die quotenorientierten Herstellungsideale des Mediums zum alleinigen Qualitiits-
mafistab erhebt und dabei gar nicht merkt, welchem Schematismus sie das Wort
redet, nur weil er mehrheitsfahig ist.

Das Spezifische dieser Sendungen liegt ganz woanders: nidmlich in Kiuges Ver-
such, die groBen Dramaturgien der Geschichte mit ihrer einschiichternden Opfer-
logik, wie sie sich in den tragischen fiinften Akten der Oper des 19. und im
Wirklichkeitsverlust des Ausstattun;bskinos in diesem Jahrhundert niedergeschia-
gen haben, wieder abzuriisten und in handlichen Proportionen erncut zuginglich
zu machen; die repriisentativen Sprechweisen der Offentlichkeit durch intime, au-
thentische Tonlagen und eine Zeitokonomie, die gar nicht erst anstrebt, schnell auf
den Punkt zu kommen, wieder in die Parameter individueller Erfahrung zuriickzu-
libersetzen, kurz: am Modell einer Offentlichkeit zu bauen, die im Erfahrungs-
zusammenhang sinnlich kooperierender Menschen fundiert wire. Kluge:

.Ich glaube, daf} nicht die Inhalte, die ja in meinen Sendungen eher kompliziert sind,
sondern die Echtheit der Sprache von den Zuschauern nachgepriift wird. DaB das wirk-
liche Menschen sind. die da berichten. Und das ist es, was in Erinnerung bleibt, !
..Ohne daB ich einen neuen Namen dafiir wiiBte, liegt mir daran, die Instanz. die im 20.
Jahrhundert die Fiktionen erstellt, das heifit die Zeitgeschichte. heranzuziehen, sie zu
dokumentieren und diese Dokumente durch Musik wieder subjektiv zu beleben und zu
magnetisieren. Nachrichten und Zeitgeschichte sind nicht bloB sachlich.*#




20 MEDIENwissenschaft 1/99

DaB sie der immer virtueller werdenden Fernschwelt ein menschliches Maf} im-
planticren, ctwas, womit der Zuschauer kommunizieren kann, darin liegt der
Gebrauchswert der Medienarbeit Alexander Kluges, ihre utopische Kraft, die ge-
rade in ihrer Riickwiirtsgewandtheit, ihrem unablissigen Abschreiten weiter Vergan-
genheitshorizonte und cinem immer wieder erncuten Durcharbeiten der Anfinge
so etwas wic Zukunft besitzt — und sei ¢s nur die ungewisse einer Flaschenpost.
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