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1. Einleitung



Fiktion im Sinne eines Konsenses oder einer Identitdt bildet lediglich eine Fortsetzung
vorgefertigter Praktiken, denen sie fraglos folgt und sich unterwirft. Sie dient dabei vorrangig
der Unterhaltung oder zu kommerziellen Zwecken und hat begrenzte Moglichkeiten ein
Anderes zu verkiinden. Kurz nach dem 2. Weltkrieg befand sich der westdeutsche Film nicht
nur in dieser &sthetischen Krise des Konsenses, sondern sah sich auch zunehmend von
verschiedenen Ideologien und einem dkonomischen System in seinen Manifesten bedroht. In
seinen Grundziigen war der westdeutsche Nachkriegsfilm ndmlich die Fortfiihrung des NS-
Kinos und seiner Gesinnung durch idyllische Bilderreihen und Heimatliebe. Fehlende oder
mangelhafte Subventionierung verminderte automatisch auch die Moglichkeiten von
Alternativen. So lag die oberste Prioritdt bei den Verantwortlichen, eine finanzielle Sicherheit
fiir engagierte Filmemacher zu schaffen und sich zunehmend vom alten Kino und seinen
Techniken, Formen und Inhalten zu verabschieden. Doch die Forderung und das Versprechen
eines anderen Kinos blieben erst einmal uneingeldst. Man musste ndmlich einsehen, dass
selbst die verborgenen oder intimsten Kréfte menschlicher Wahrnehmungsweisen, wie etwa
die Phantasie oder das Vorstellungsvermogen von okonomischen bzw. ideologischen
Interessen und FEinfliissen ,,befleckt waren. Auch wenn die Bemiihungen inhaltlich und
formal allméhlich in Richtung eines unabhédngigen Films liefen, brachten sie vom Prinzip her
nur eine tendenzidse Verbesserung mit und keine wirkliche Verdanderung. Alexander Kluge
versuchte beides zu bewiltigen und widersetzte sich mit seinem spezifischen Verstindnis von
Realismus diesem Eklektizismus, um gleichzeitig damit eine Asthetik des deutschen Films zu
etablieren. Kluge nach sollte nimlich ,,die Realitit als die geschichtliche Fiktion, die sie ist*'
auch dargestellt werden. Von diesem Standpunkt aus operiert Kluge und leistet Protestarbeit
gegen Vereinnahmungstendenzen einer herrschenden Klasse und ihrer vehementen
Trennungspolitik, die vorgefertigte, allzu leichte Losungen liefert und ein Abdringen oder
eine Verschiebung ihrer Denknorm in andere, entgegengesetzte Richtungen nicht toleriert und
dadurch ein Anderes, Fremdes verhindert. Die 6konomische Herrschaft vertrat ndmlich ein
Realismusverstindnis das allein von rationalen Grundsétzen bestimmt war, nur diese wurden
anerkannt, waren konstituierend und giiltig in ihren Aussagen. Fiktion wurde darin als ein
Ausdruck der Sinne verstanden und diese konnten das Urteilsvermdgen tduschen oder
verwirren, wodurch sie systematisch unterdriickt wurden. Die Ratio der industrialisierten Welt
hingegen stand fiir Wissenschaft und Lehre, somit auch fiir vermeintliche Wahrheit. Sie war

dem Anschein nach unfehlbar in ihren Aussagen und nahm sich die alleinige Legitimation,

! Alexander Kluge, Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. Zur realistischen Methode, Frankfurt am Main: Suhrkamp
Verlag 1975, S. 215

4



Recht auszusprechen und das Wahre vom Falschen zu unterscheiden, Urteile zu fillen, das
Denken und die Welt zu lenken, ohne die Trdume und Wiinsche der Individuen zu
beriicksichtigen. Durch die Trennung von Dichtung und Wahrheit wird auch eine bestimmte
Aufteilung deklariert, die liber die Teilhabe am gesellschaftlichen und politischen Geschehen
entscheidet. Das Unterdriickte, Stumme ist der ungiiltige Teil der Geschichte der nicht
offenbart ist und ausgeschlossen im Untergrund festsitzt, in der Hierarchie ganz unten steht,
wihrend an der Oberfliche der Real-Terror weiter arbeitet und Sklaverei betreibt. Ein
Realismus ohne Fiktion ist daher nur halbe Realitdt, denn Realitdt wird von diesem seinen
subversiven Anderen bewohnt. Sobald sie diese Wahrheit des Anderen im Selben (an)erkennt,
wird sie eben zu Subversion oder Protest und leistet Widerstand gegen 6konomische und
illusionistische Vereinnahmungsversuche, die unauthorlich Konsens produzieren und eine
schone heile Welt propagieren. Das Wechselspiel heterogener Elemente hingegen erprobt
Alternativen, erzeugt einen Dissens und bringt probate Ordnungen durcheinander. Es geht
nicht darum nach Ldsungen zu suchen oder dariiber zu entscheiden was sich besser eignet
oder was schlechter ist, sondern vorrangig darum das Andere, das Fremde zu sehen und
Empfindlichkeiten zuzulassen, die bis dahin untersagt waren und verschwiegen wurden.
Kluges Bilder zeugen von diesem Experiment, diesem Versuch eine andere Art des Denkens,
Filmens zu formulieren, sie sprechen aus, verheimlichen, spalten und einen. Nicht sachliche
Objektivitit, sondern personlicher, subjektiver Ausdruck und die individuell erlebte Phantasie
machen den Autor zum groflen Realisten. Fiktion als Alteritdt hat die Féhigkeit Reales und
Fiktives zu verbinden, das Andere im Selben zu suchen und zu finden, wohingegen die
Fiktion die auf 6konomischen Prinzipien beruht und den Konsens vorzieht oder sucht,
innerhalb seiner Richtlinien verweilt und den Blick in die andere Richtung, in der stindig
geschiirten Angst seinen Vorrang, errungen durch eindimensionale Techniken und Prozesse in
der Geschichte, zu verlieren, nicht wagt. Kluges Realismus versucht die Prinzipien der
Herrschaft, die organisiert ist und mit erzieherischen Methoden arbeitet, mit ithren Paradoxien
und Gegensitzen zu konfrontieren, die zwangsldufig mit dem Anderen, Fremden entstehen,
als eine andere Art des Denkens, die auch eine stumme Sprache des Sehens und Filmens
zuldsst oder hervorbringt. Der Dissens zwischen zwei heterogenen Logiken ermdglicht die
Korrespondenz unterschiedlicher Erfahrungen, um neue Bedeutungszusammenhinge zu
gestalten, indem sie Unvereinbares miteinander beriihrt. Dieses Neue unterbindet jedwede

Form der Identitit, sie bleibt unbestimmt und ihr Sinn uneingeldst. Sie ist die dritte Sache.

2. Geschichte und Entstehung des Neuen Deutschen Films



2.1 Anschluss: Idylle im deutschen Nachkriegskino

Hollywood diktierte zwar die westdeutsche Filmpolitik, dennoch sieht die damalige deutsche
Filmrealitdt alles andere als nach Hollywood aus, auch wenn es einige Versuche oder
Bemiihungen gab. Doch wie waren Situation und Stimmung in West-Deutschland nach dem
2. Weltkrieg und wie formierte sich das westdeutsche Nachkriegskino in seinen Anfingen?

Welche Grinde fiihrten letztendlich zur Krise des deutschen Films?

Obwohl die Filmindustrie in West- Deutschland nach 1945 von den alliierten Siegerméichten
neu strukturiert wurde, kam es im deutschen Kino filmésthetisch zu keiner groBartigen
Anderung oder einem Bruch. Im Gegenteil, stilistisch und inhaltlich kniipfte der deutsche
Film nahtlos an alte Muster an und produzierte anspruchslose Massenware, welche auf
kommerzielle Erfolge und Unterhaltung ausgerichtet war. Symptomatisch fiir den
Nachkriegsfilm war die kunstvolle Verdrangung und Ausblendung der Nazi-Verbrechen, so
auch in der kiinstlerischen Umsetzung. Es gab, bis auf einige wenige Ausnahmen, weder
einen erkennbaren Anspruch, noch den nennenswerten Versuch einer kritischen oder geistigen
Auseinandersetzung. Stattdessen, so Thomas Elsaesser, wurde ein Kino ohne grofle Briiche
priasentiert, das dem Zuschauer weiterhin konservative Werte vermittelte und mit ,,dem
kleinbiirgerlichen Geschmack [...] der NS-Unterhaltungsindustrie*? unterlegt war. Diese
Vorgehensweise war nicht sonderlich {iberraschend, da die deutsche Filmwirtschaft

groBtenteils aus bekannten und ,,rehabilitierten NSDAP Mitgliedern bestand.’

,,Die personale Verflechtung zwischen den Schopfern des NS-Films und des westdeutschen Nachkriegsfilms ist

so stark, daB man ohne Ubertreibung von einer kontinuierlichen Fortfiihrung des Films im Dritten Reich in

Westdeutschland sprechen kann.“*

Der Grund fiir diese missliche Situation lag darin, dass die US-Behorden einen
antikommunistischen Plafond errichteten und dabei ,,eher rechts stehende und politisch
opportunistische Vertreter des Berufsstands* dazu ermutigten, den ,,Wiederaufbau der
deutschen Filmwirtschaft zu iibernehmen‘® und somit auch groBflichig den Ufa-Stil aus der

NS-Zeit. Das Paradoxe an dieser Situation war, dass die US-amerikanischen Kontrollrite und

2 Thomas Elsaesser, Rainer Werner Fassbinder, Berlin: Bertz + Fischer 2012, S. 19

3 Vgl. Thomas Elsaesser, Der Neue Deutsche Film, Miinchen: Heyne 1994, S. 30

4 Hans-Peter Kochenrath, Kontinuitcit im deutschen Film, in: Wilfried von Bredow/ Rolf Zurek (Hrsg.), Film und
Gesellschaft in Deutschland, Hamburg: Hoffmann und Campe 1975, S. 286

> Ebd., S. 29

SEbd., S. 29



Lizenzbehorden gerade diesen Gruppierungen und Organisationen den Zugang zum deutschen
Filmmarkt versperren wollten. Allerdings war die biedere und unterwiirfige Haltung dieser
autoritdtsglaubigen Gruppierungen den pragmatisch denkenden Amerikanern bekannt und
eine willkommene Hilfe, da man dadurch keine unndtigen Widerstdnde, Kritiken oder

Schwierigkeiten gegen amerikanische Interessen fiirchtete oder erwartete.

,»Aus der Okonomie des Wiederaufbaus und seiner Sachlogik schien es, in der Sicht der pragmatisch denkenden
alliierten ,,Filmkontrolloffiziere*, unumgénglich, mit eben jenen Kréften zusammenzuarbeiten, die bereits dem

vorausgegangenen Regime keine Widerstdnde entgegengesetzt und eine sehr weitgehende Bereitschaft zur

Verdringung und Selbstverleugnung an den Tag gelegt hatten.*’

Dennoch hatten die amerikanischen Major Companys die uneingeschriankte Kontrolle iiber
den deutschen Markt, somit auch starken Einfluss auf Produktion und Auffiihrung, um eine
erneute Monopolisierung oder Konzentration deutscher Firmen zu unterbinden. Dadurch
gerieten deutsche Filmemacher in ein Abhingigkeitsverhéltnis zur US-Filmwirtschaft, worin
strenge Vorgaben fiir die Finanzierung und den Erhalt von Produktions- und Verleihlizenzen
vorherrschten.® Die Realisierung eines Werks war demzufolge vom Geldgeber abhingig, der
wiederum seine eigenen wirtschaftlichen und politischen Interessen durchsetzte. Der
allmahliche Uberschuss an US-Filmen auf dem deutschen Markt fiithrte, so Walther
Schmieding, nicht nur zu einem Riickgang deutscher Produktionen, sondern zwangslaufig
auch in ihre kiinstlerische und politische Belanglosigkeit. Den Grund fiir den Unwillen
deutscher Filmemacher, politische oder kiinstlerische Themen zu behandeln, sieht er in der
,,Sehnsucht nach einem problemlosen Zustand“.” Als Reaktion, so Schmieding weiter,
entstanden das Bediirfnis nach strikter Unterhaltung und eine allgemeine Lethargie gegeniiber
politischen Themen.'” Dem hélt Fritz Géttler entgegen, dass es bereits eine ,, dialektische

Kausalitét' zwischen politischen Themen und kiinstlerischer Gestaltung*'!

gab. Es ginge nicht
nur um eine bloBe Reaktion auf die amerikanische Hegemonie oder eine vorhandene

Lethargie, aus der schlieBlich eine politische und kiinstlerische Ablehnung oder ein

7 Klaus Kreimeier, Die Okonomie der Gefiihle. Aspekte des westdeutschen Nachkriegsfilms, in: Zwischen
Gestern und Morgen. Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 — 1962 (Hrsg.) Hilmar Hoffmann, Walter Schobert,
Frankfurt am Main: Schriftenreihe des Deutschen Filmmuseums 1989, S. 12

8 Vgl. James Monaco, Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films und der
Medien. 10. Aufl., Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag 2008, S. 325

* Walther Schmieding, Kunst oder Kasse. Der Arger mit dem deutschen Film, Hamburg: Riitten und Loening
1961, in: Fritz Gottler, Westdeutscher Nachkriegsfilm, in: (Hrsg.) Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes, H.H.
Prinzler, Geschichte des Deutschen Films, Stuttgart: J.B. Metzler Verlag 2004, S. 170

" Vgl. Ebd., S. 170

" Fritz Gottler, Westdeutscher Nachkriegsfilm, in: (Hrsg.) Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes, H.H. Prinzler,
Geschichte des Deutschen Films, Stuttgart: J.B Metzler Verlag 2004, S. 170



Desinteresse erwuchs. Vielmehr gibt es nach Géttler eine innere Kohdrenz und einen Konsens
zwischen der politischen Denkweise und dem technischen oder kiinstlerischen Ausdruck
filmischer Darstellung. Sie ist so auch inneres Weltbild und zugleich immer subjektiver
Ausdruck einer tieferen Uberzeugung und Ideologie des Regisseurs. Diese Uberzeugung oder

Ideologie vermochte auch kein Entnazifizierungsprogramm zu édndern.

Das deutsche Kino bot unmittelbar nach dem 2. Weltkrieg, neben amerikanischen Filmen, die
durch entsprechende Verordnungen massenhaft importiert wurden, sog. Uberliufer, die noch
zu Zeiten des NS-Regimes produziert und erst nach Kriegsende fertig gestellt wurden.'
Daneben war der Triimmerfilm kurzzeitig populdr und erweckte den Anschein einer
ernstzunehmenden Aufarbeitung, bevor er schlieBlich vom Unterhaltungsfilm abgelost wurde,
insbesondere dem Genre des Heimatfilms, der sich durch eine iiberspitzte, meist
melodramatische Handlung auszeichnete. Ebenfalls kennzeichnend fiir dieses Genre waren
Scheinkonflikte und das absehbare Ende mit dem obligatorischen Happyend. Die in diesen
Filmen erzeugte Idylle und Kontinuitdt, die versuchte, eine heile Welt meist durch eine
substanzlose Perfektion und oberflachliche Schonheit vorzutduschen, hatte in Wahrheit
keinerlei Bezug zur gelebten Realitét und diente vor allem der kommerziellen Unterhaltung.
Laut Gottler war dieser Euphemismus nicht nur dazu da, um das Volk zu amiisieren, sondern
auch der leise Versuch, die Spuren der Vergangenheit auszuradieren und dahingehend das
kollektive Gedichtnis auszuldschen.”” Damit scheint sich alles aufzuldsen, inklusive der
Wahrheit, die hinter der Oberfliche fiktiver Heiterkeit verschwindet und unauffindbar fiir den
Uberlebenden, den Betrachter bleibt. Man kann diese Scheinrealitéiten aber auch als Zeitgeist
einer Unkultur sehen, einer regressiven Gesinnung der die ndtige soziale Fahigkeit fehlte und
plotzlich auch das politische Interesse, um Realititen zu generieren. Deswegen gab es auch
wahrscheinlich keine aufklirerischen Tendenzen oder Formen einer Anndherung an eine
Wahrheit und dergleichen, es ging vorherrschend um die materielle Partizipation und
ideologische Aneignung vorhandener Ressourcen ,,im Sinne der Uberlebensdkonomie*', die
auch teilweise verstirkt wurden durch die amerikanische Filmpolitik und dem allméhlich
einsetzenden kalten Krieg gegen die kommunistische Sowjetunion. In der deutschen Realitét
herrschte keinerlei Idylle, sondern ein regsames und nervoses Treiben, eine Art

Uberlebenskampf, mit einem bliihenden Schwarzmarkthandel, worin man nach neuen

12 Vgl. James Monaco, Film verstehen, S. 326

B Vgl. Fritz Gottler, Westdeutscher Nachkriegsfilm, S. 171

14 Klaus Kreimeier, Die Okonomie der Gefiihle. Aspekte des westdeutschen Nachkriegsfilms, in: (Hrsg.) Hilmar
Hoffmann, Walter Schobert, Zwischen Gestern und Morgen. Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 — 1962,
Frankfurt am Main: Schriftenreihe des Deutschen Filmmuseums 1989, S. 14



Strategien und Strukturen suchte, um die Triimmer und die materielle Not zu {iberwinden.
Klaus Kreimeier argumentiert mit Erich Pommer, dass der Mangel an technischen
Moglichkeiten viele Filmemacher nun dazu veranlasste, diesen Mangel oder die Triimmer
durch Improvisation technisch perfekt zu arrangieren und somit auch auf eine Weise, die
Realitdt des Imperfekten dadurch zu kompensieren, statt wie die italienischen Neorealisten

,.die aktuell erlebte Wirklichkeit ohne Riicksicht auf technische Mingel zu dokumentieren. '

So wird die Kontinuitit der Bilder von einer allzu bereitwilligen Gemeinschaft, ungeachtet
der Realitdten, durch iterative Formen der Darstellung beharrlich fortgesetzt. Die Wiederkehr
,deutscher Tugenden* manifestiert sich abermals und endgiiltig in der Gattung des deutschen
Heimatfilms. Die Sehnsucht und Nostalgie in diesen Filmen wird zur Suche nach einer neuen
Identitdt und ebenso nach Kontinuitdt im gesellschaftlichen Leben. Doch die Suche nach
Identitdt bleibt auch ein Mythos, der sich auf der Leinwand abspielt, getragen durch
irrationale Vorstellungen eines dem Anschein nach entpolitisierten, nach Harmonie gierenden
Kollektivs, welches den sozialen Frieden durch Verdringungsmechanismen herbeisehnt und

dabei fragwiirdige Motive und Inhalte idealisiert.

,,Die im Unterhaltungsfilm so fréhlich beschriebene Freizeitgesellschaft, deren wirtschaftliche Aktivitdten sich
von der Produktionssphire verlagern mufiten, war in den fiinfziger Jahren noch weit von ihrer Realisation

entfernt; jeder Film war ein Traum, ein System von Wunscherfiillungen einschlielich ihrer Legitimationen und

ihrer mythischen Verkniipfung mit den Anforderungen der neuen Pflichten und der alten Lasten.*"’

Die Ambivalenz und Schwierigkeit zwischen dieser neuen Pflicht und der alten Last bestand
in ihrer jeweiligen Néhe oder Distanz zueinander. Meist war das Neue nur eine gewohnliche
Abwandlung, eine andere Variante des Alten und erinnerte mit seinen Bildern und Inhalten
stark an NS-Produktionen. Fine Symmetrie der Ereignisse, Handlungen und Figuren war die
logische Folge. Am deutlichsten erkennt man das an jener Bilderpolitik des Heimatfilms,

welcher sich im Besonderen mit dem Léndlichen und Béuerlichen beschiftigte, das ebenfalls

'S Vgl. Erich Pommer, Interview mit Erich Pommer, in: Ko6lnische Rundschau, 2.3.1952, in: (Hrsg.) Hilmar
Hoffmann, Walter Schobert, Frankfurt am Main: 1989, S. 13

1® Klaus Kreimeier, Die Okonomie der Gefiihle. Aspekte des westdeutschen Nachkriegsfilms, in: Zwischen
Gestern und Morgen. Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 — 1962, (Hrsg.) Hilmar Hoffmann, Walter Schobert,
Frankfurt am Main: Schriftenreihe des Deutschen Filmmuseums 1989, S. 13

7 Georg SeeBlen, Durch die Heimat. Heimatfilme, Schlagerfilme und Ferienfilme der fiinfziger Jahre, in:
Zwischen Gestern und Morgen. Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 — 1962, (Hrsg.) Hilmar Hoffmann, Walter
Schobert, Frankfurt am Main: Schriftenreihe des Deutschen Filmmuseums 1989, S. 142



,.substantieller Teil des nationalsozialistischen Gedankenguts*'®

war. Der Versuch hingegen,
bestimmte Wirklichkeiten von der Leinwand zu tilgen, um auf sichtbare Distanz zum Alten zu
gehen, machte andererseits ein Neues unmoglich, da es sich dabei meist um besagte
Verdrangungsmechanismen handelte. So oszilliert der deutsche Unterhaltungsfilm zwischen

diesen beiden Polen, ohne zu einem glaubwiirdigen Ergebnis zu kommen.

Eine weitere Funktion von Unterhaltungsfilmen war neben der Verdrangungspolitik das
dringende Begehren, neue (Vor)Bilder zu suchen und durch Realitdtsflucht neue Realititen zu
erproben. Den Eskapismus, so Jiirgen Trimborn, konnte man als Folge einer kollektiven,
durch den Krieg erlittenen Deprivation und Entfremdung sehen." Er diente als Surrogat fiir
den materiellen und ideellen Verlust der Heimat, vor allem aber gewéhrte er den
Heimatvertriebenen Deutschen, so Trimborn weiter, durch Identifikationsangebote des
Heimatfilms eine ,,Art innerer Entschiadigung*.*® Gleichzeitig trugen sie dazu bei, den eigenen
Verlust und Schmerz in den Filmen zu verarbeiten und somit auch die Moglichkeit, den
alltdglichen Problemen zu entflichen, ohne dabei in irgendeiner Form die eigene Schuld zu
reflektieren. Die groflen Kassenerfolge der Heimatfilme und ihre hohen Besucherzahlen
bestdtigten diese Gesinnung. Das breite Interesse und der kollektive Andrang waren also sehr

grof3, wie am Beispiel Griin ist die Heide von Hans Deppe aus dem Jahr 1951 deutlich wird.

,,Bis 1959 sahen 19 Millionen Kinobesucher den Heide-Film. Er trug kréftig dazu bei, daf die Bruttoeinnahmen
an den Kino-Kassen von 417 Millionen (1949) auf 516 Millionen DM (1951) anstiegen (DER SPIEGEL,
4.6.1952, S. 29). Die flinfziger Jahre waren auch die Zeit hiufigen Kinobesuchs. [...] Die Besucher-Zahlen

stiegen in der Bundesrepublik von 555 Millionen (1951) auf 817 Millionen (1957);*!

Die deutsche ,,Traumfabrik® scheint durch idyllische Bilderreihen einen ganz bestimmten
Zweck zu verfolgen und dabei einer Ideologie gewahr zu sein. Der Heimatfilm bewahrte diese
Ideologie durch seinen Inhalt und seine spezifische Bildersprache. Daher war es erforderlich,
die Trimmerwirklichkeit auszublenden, um diese Illusion des Vollkommenen zu erzeugen,
aber auch um den Anschein zu erwecken, dass die deutsche Realitét nicht so problematisch
war, wie man allgemein annehmen konnte. Anstelle dessen wurden unberiihrte Wilder und

Berge préasentiert, Halbwahrheiten, die von sentimentalem Kitsch erfiillt waren. Die Harmonie

'8 Jiirgen Trimborn, Der deutsche Heimatfilm der fiinfziger Jahre: Motive, Symbole und Handlungsmuster, Koln:
Leppin 1998, S. 139

¥ Vel. Ebd., S. 151

* Ebd., S. 152

2! Gerhard Bliersbach, So griin war die Heide...Thema: Film. Die gar nicht so heile Welt im Nachkriegsfilm, gek.
Ausgabe, Weinheim und Basel: Beltz Verlag 1989, S. 66
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und heile Welt erfiillte den Wunsch nach ,einem unkomplizierten und unbelasteten
Vaterland“.”> Die deutsche Filmindustrie bediente diese Sehnsiichte und lieferte dem
Publikum entsprechende Bilder bis weit in die 1960er Jahre. Sie befriedigten eigene
Bediirfnisse und die der deutschen Nachkriegsgesellschaft, indem sie die Nuancen und
Stimmungen geschickt nutzten und diese, mit idyllischen Bildern und heiterem Optimismus

schmiickend, ins maBlos Triviale trieben.

2.2 Krise: Umbriiche in der Filmindustrie

Der kommerzielle Erfolg, den deutsche Heimatfilme partiell fiir sich beanspruchen konnten,
war von begrenzter Dauer und verfliichtigte sich schnell, zumal sie im internationalen
Vergleich wegen ihrer niedrigen Qualitit und ihrer spezifischen Thematik keinerlei
Bedeutung besallen oder Beachtung fanden und dezidiert fiir den heimischen Markt bestimmt

waren. Wéhrend die amerikanische Konkurrenz durch Exporte ihre Einnahmen konstant

> Ebd., S. 153
11



steigerte, stagnierten die eigenen Produktionen und gerieten zunehmend in Bedridngnis. Die
Fehlentwicklung der deutschen Filmwirtschaft war, so Thomas Elsaesser, auch auf fehlende
politische Reformen oder Entscheidungen zuriickzufiihren, da die deutsche Regierung nur
zogerlich agierte, um Importbestimmungen oder Forderungen entsprechend zu

reglementieren.”

Wirtschaftliche Komponenten und das politische und kulturelle Unvermdgen, eine klare Linie
zu vertreten, forderten dadurch immer mehr die Isolierung und den Zerfall des ohnehin
briichigen, kridnkelnden deutschen Films. Als die deutsche Regierung dann 1950 den
vorsichtigen Versuch startete, durch politische MaBnahmen, wie die Einfiihrung von
Ausfallsbiirgschaften, eine gewisse Stabilitdt und Autonomie innerhalb der Filmindustrie zu
etablieren, indem sie fiir die Vergabe von Krediten die Haftung gegeniiber Banken iibernahm,
16ste sie genau das Gegenteil aus und fiihrte die Filmemacher letztendlich in noch groBere
finanzielle Note und kiinstlerische Abhingigkeit, mit empfindlichen Folgen und unschonen
Nebenwirkungen fiir die komplette westdeutsche Filmwirtschaft. Um Projekte zu realisieren,
mussten die Konzepte ndmlich fortan die staatliche Zensurbehorde durchlaufen und
entsprechende Verordnungen bestehen, was wiederum den staatlichen, somit ideologischen

Einfluss auf die Produktionen erweiterte und besagte Freiheiten radikal beschriankte.

,,Das System, das Geld in Umlauf zu bringen, wurde verwaltungstechnisch schwerfillig angegangen,
verdreifachte die Abhédngigkeiten der Produzenten und brachte letztendlich das Filmemachen unter die direkte
Kontrolle und Zensur des Staates. Drehbiicher, Vertrage, Drehpliane und Kostenvoranschlige muflten bis zum

letzten Detail von einem staatlichen Kuratorium gebilligt werden, das ebenfalls das Recht hatte, die Finanzierung

fiir bereits angefangene Produktionen zu blockieren, wenn Empfehlungen nicht ausgefiihrt werden.“%*

Die biirokratische und gewissermalBlen politische Falle erforderte eine erneute gesetzliche
Korrektur im Jahr 1952. Die gesetzliche Neuerung brachte jedoch keine Verbesserung,
sondern verschirfte noch einmal die politische Misere und finanzielle Situation. Denn die
Ausfallsbiirgschaften gewéhrten nunmehr denjenigen einen Kredit, die ein Filmpaket im
Ausmal von mindestens acht Filmen présentierten.” Viele kleine Produzenten scheiterten an
dieser Hiirde und iiberlebten diese Neuerung nicht, da sie bereits wirtschaftlich ausgehungert

waren, wohingegen die Verleiher davon groftenteils profitierten, da sie bereits iiber

2 Vgl. Thomas Elsaesser, Der Neue Deutsche Film, S. 35
2 Ebd., S. 36
> Vel. Ebd., S. 37
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ausreichend Eigenkapital verfiigten und mit dem zusétzlichen Fremdkapital ihre Geschifte
erweitern konnten, indem sie eigene Gesellschaften griindeten, um die besagte Hiirde zu
meistern.”® Die von der Politik eingefiihrten Ausfallsbiirgschaften verhinderten also
keinesfalls eine Monopolisierung, sondern forderten diese mehr oder weniger unwissentlich
in ihrer Entstehung und trieben dadurch den Niedergang des Kinosektors noch schneller voran
als sie ohnehin vonstatten ging. Die Regulierungen des heimischen Marktes durch
Akkumulation des Kapitals, so Elsaesser weiter, brachte somit eine Machtverschiebung
zugunsten der Verleiher hervor. Filme zu produzieren war nun profitabler als der reine
Filmverkauf. Das Triumvirat wurde bestimmt von Artur Brauner von CCC, Waldfried Barthel
von Constantin und Ilse und Walter Kubaschewski von Gloria. *’ Diese drei beherrschten den

Markt und teilten ihn unter sich auf.

Es gab im Jahre 1953 bereits Tendenzen oder den politischen Willen der Regierung, so
Elsaesser weiter, den heimischen Filmmarkt trotz allem zugunsten eines Monopols
aufzuteilen, indem man die UFA, unter der Fiihrung der Deutschen Bank privatisierte und
diese dazu ersuchte, ,drei voneinander getrennte Gesellschaften zu griinden, um die

“2  Dieser

verschiedenen Sparten des frilheren Staatsmonopols weiterzuentwickeln.
Zusammenschluss sollte einerseits den volligen Niedergang der UFA verhindern und
andererseits die westdeutsche Filmindustrie durch Umstrukturierungsmafinahmen zumindest
sichern oder stirken. Dies erwies sich jedoch als groBer Fehler, denn bereits im Jahr 1961
wurde die verschuldete UFA mitsamt ihren Rechten und ihrem Vermdgen von der

Bertelsmanngruppe iibernommen.

Widerspriichlich scheint nur, dass in den Jahren ab 1951 fortan der Kassenerfolg deutscher
Filme rasant gestiegen war, von ,,beklagenswerten 7% im Jahr 1949 bis zu erstaunlichen
459% im Jahr 1953“® und das Jahr 1955 mit 120 Filmen sogar die hochste
Jahresproduktionsziffer aufwies®®, was scheinbar auch einen beispiellosen Erfolg der
Biirgschaftsaktionen belegte. Elsaesser erkliart dies jedoch damit, dass die Regierung
ankiindigte, die Kredite génzlich einzustellen, sodass die Aussicht darauf, noch einen Kredit

einzufangen, diesen zusétzlichen Schub brachte und die Zahl der Produktionen explodieren

% Vegl. Ebd,, S. 37

*Vgl. Ebd., S. 37

2 Ebd., S. 38

¥ Louis Saul, Film und Staat: Ein historischer Abriss, in: Hundertmark, Gisela/ Saul, Louis (Hrsg.): Férderung
essen Filme, Miinchen: Positionen — Situationen — Materialien, 1984, S. 33 in: Oliver Castendyk, Die deutsche
Filmfoérderung. Eine Evaluation, Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft mbH 2008, S. 31

% Vgl. Thomas Elsaesser, Der Neue Deutsche Film, S. 37
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lieB. Parallel initiierte das deutsche Bundesinnenministerium einige Aktivititen, um den
ausgehungerten Filmmarkt durch unterschiedliche Forderungen oder anderweitige Gelder und
Preise den ndtigen Antrieb und Schwung zu liefern. Infolgedessen fiihrten sie im Jahr 1951
den Bundesfilmpreis ein, der dann im Jahr 1956 mit einer hohen Geldpridmie verbunden den

erforderlichen Reiz fiir Filmemacher bringen sollte.

Daneben gab es ,,ab 1955 eine gering dotierte Forderung des Filmexports sowie eine
Filmpridmienaktion fiir Kurzfilme.“’' Doch diese Bemiithungen waren nur unzureichend und
hatten keinen besonderen Einfluss oder wenig Wirkung auf die kollektive Befindlichkeit und
Stimmung am deutschen Filmmarkt. Innerhalb der Filmbranche dachte man daher {iber
Alternativen nach und suchte nach Ideen, wie man fehlende Gelder bezieht. Es gab sodann
Mitte der 1950er Jahre den Plan oder Versuch iiber eine Kartellvereinbarung die
Eintrittspreise um 0,10 DM iiber drei Jahre hinweg zu erhohen.* Dieser Plan konnte ebenfalls
nicht liberzeugen und scheiterte schlieBlich am Widerstand der Filmtheaterbesitzer. Nachdem
die Idee der Ausfallsbiirgschaften fehlgeschlagen war, versuchte man als ndchstes die
Regulierung und Refinanzierung der Filmindustrie mit Steuererméfigungen voranzubringen.
Dazu bediente man sich einer Einrichtung, die bereits auf Landesebene aktiv gestaltete bzw.
sich beteiligte und mit der FBW (Filmbewertungsstelle Wiesbaden) 1955 letztendlich
zentralisiert wurde.”® Die Aufgabe der FBW war, durch bestimmte auferlegte Kriterien einen
kiinstlerischen Wert oder eine kinematographische Besonderheit in den Filmen zu ermitteln,
um ein Priadikat oder Qualitatsurteil festzulegen, das schlielich dazu fiihren sollte, dass eine

<34

,oetrachtliche Vergniligungssteuererleichterung einsetzte. Bedenklich war hierbei der

politische Einfluss, den die FBW subtil ausiibte, denn beinahe die Hilfte der Mitglieder in den
FBW-Kontrollorganen setzte sich aus Angehérigen ,,der Ministerien und Kommunen‘*
zusammen. In den FBW-Kontrollorganen saflen also keine unabhingigen Gremien oder
zustdndigen Filmexperten, die liber die besondere Qualitit berieten, urteilten oder gar dariiber
entschieden, sondern gewohnliche Verwaltungsbeamte mit zumeist biirgerlichen
Vorstellungen und Angehorige von Politikern mit allenfalls geringem Kunstverstdndnis und

kiinstlerischem Urteilsvermdgen, die iiber den Wert und Unwert eines filmischen Werks

entschieden oder dessen Qualitit beurteilten.

3! Oliver Castendyk, Die deutsche Filmforderung. Eine Evaluation, Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft mbH
2008, S.32

Vgl Ebd,, S. 32

¥ Vgl. Ebd,, S. 38

*Ebd., S. 38
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Der sogenannte Qualitdtsanreiz sollte zwar ausdriicklich einen gewissen Anspruch an den
Filmemacher stellen und sein kiinstlerisches Interesse wecken, war jedoch mehr als ein
Instrumentarium der Zensur zu verstehen, ,,da er politisch unangepalite Filme 6konomisch
bestrafte*® und dadurch auch ambitionierte Filmemacher von allzu groBen filmisch-
kiinstlerischen Experimenten abschreckte. So wurden Unternehmungsgeist oder kiihne
Projekte, die es hin und wieder gab, ganz im Gegenteil, eher unterbunden und unter
Verschluss gehalten. Es war mehr als ersichtlich, dass die FBW unter diesen Umstidnden nicht
bestehen konnte und schlussendlich ihre Funktion einbiiite. Dazu kam, dass die Pradikate
,nur so lange okonomisch waren, wie die Bundesldnder Filme besteuerten.“?” Da sich der
Markt nun immer weiter verschlechterte, wurden dementsprechend weniger Steuern erhoben
und eingenommen. Die Investitionen waren nicht mehr langer rentabel oder tragbar. Die FBW
verlor dadurch endgiiltig an Bedeutung, sowohl auf wirtschaftlicher als auch auf , kultureller*

Ebene.

Die Krise des deutschen Kinos/ Films wurde zusétzlich durch den Fernsehapparat verschirft,
der sich zu einer ernstzunehmenden Konkurrenz fiir die Lichtspielhduser entwickelte. Der
Fernsehapparat hatte mittlerweile groe technische Fortschritte erzielt und den Machern und
Zuschauern vollig neue Moglichkeiten erdffnet. Die Live-Ubertragung war dabei sicherlich
das wichtigste Prinzip des Fernsehers, jedoch nicht die neueste technische Errungenschatft, da
diese bereits ein bekanntes Werbe- und Propagandamittel im NS-Fernsehen einnahm und fiir
derartige Zwecke bekanntermaflen auch missbraucht wurde. Am Beginn der deutschen
Fernsehkarriere im Jahre 1948, stand das deutsche Fernsehen eben in dieser alten Tradition
des NS-Fernsehens und bediente sich, so Knut Hickethier, auch dessen rassenideologischer
Terminologie, indem es bis spét in das Jahr 1953 von ,,arteigenen* Merkmalen des Fernsehers
sprach.”® Diese Politik riickte jedoch mit der Zeit in den Hintergrund. Das deutsche Fernsehen
orientierte sich nun zunehmend an amerikanischen und britischen Vorbildern, die technisch
viel weiter entwickelt waren und auch in ihrer kulturellen Gestaltung sich sozusagen als
effizienter erwiesen. In den USA bspw. hatte das Fernsehen im Jahre 1950 bereits Millionen
von Zusehern in seinen Bann gezogen.* Man distanzierte sich zwar in der Offentlichkeit von
der amerikanischen Fernsehpolitik, da man deren kulturelle Verrohung anprangerte, eiferte

jedoch im Stillen und Heimlichen sowohl technisch als auch inhaltlich dieser Entwicklung

3 Ebd., S. 38

7 Ebd., S. 39

¥ Vgl. Knuth Hickethier. Vom Ende des Kinos und vom Anfang des Fernsehens. Das Verhdltnis von Film und
Fernsehen in den fiinfziger Jahren, in: Zwischen Gestern und Morgen. Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 —
1962, Frankfurt am Main: Schriftenreihe des Deutschen Filmmuseums 1989, S. 283

¥ Vegl. Ebd,, S. 283
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nach.*’ Insbesondere sah man die britische Version als geeignetes Beispiel an, da bereits ,,die
Konstruktion  eines  Offentlich-rechtlichen = Rundfunks ohnehin dem  britischen

Rundfunkmodell nachgebildet war und der NWDR selbst die BBC zum Vorbild hatte.*"!

Da das Fernsehen anfianglich nur ein begrenztes Programm aufwies, sollte der Spielfilm
eigentlich nur als Not- und Ubergangsldsung herhalten.*> Nun war die Live-Berichterstattung
sicherlich einer der Vorziige des Fernsehapparats, doch daneben war ,fiir viele
Programmverantwortlichen des Fernsehens [...] die Einbeziehung des Films als
Produktionsmittel bald selbstverstindlich.“* Das #nderte die Dinge grundlegend. So kam es,
dass die Filmwirtschaft und die Rundfunkanstalten in ein Verhéltnis eintraten, das anfanglich
von groflem Argwohn begleitet war, da es offensichtlich keine wirkliche Vorstellung iiber
eine mogliche Zusammenarbeit gab. Das Misstrauen der Filmindustrie bestétigte sich auch
dadurch, dass der Nordwestdeutsche Rundfunk (NWDR) aktuelle Kinoproduktionen, wie
etwa den Film von Wolfgang Staudte Schicksal aus zweiter Hand von 1949 oder Curt Oertels
Michelangelo, anlésslich einer Pressevorfilhrung vom 25.09.1950 einem ausgewéhlten
Publikum zeigte** und somit in direkter Konkurrenz zum Film aufgetreten war. Auch wenn
die Qualitat des Fernsehers noch nicht ausgereift war, stellte sein technisches Potential eine
unmittelbare Gefahr fiir die Lichtspielhduser dar. AufBlerdem befiirchteten Kultur- und
Gesellschaftskritiker sowie Rundfunkanstalten durch die Suggestion des Fernsehapparats
einen kulturellen Zerfall, mit seiner Bilderflut, seiner Uberreizung und Vermassung,
wohingegen das Radio auf das sprechende Wort und seine Verkiindigung® und somit ihrer
Ansicht nach, auf ein Hoheres zielte. Auch die Spitzenorganisation der Deutschen
Filmwirtschaft (SPIO) erkannte bzw. deutete diesen Vorfiihrungsversuch daher als
Warnsignal, dem es zu widersprechen galt und berief kurz darauf am 07.11.1950 eine
Vollversammlung ein, um entsprechende MaBnahmen zu veranlassen und zukiinftige
Absprachen zwischen den beiden Parteien zu arrangieren.*® Genau wie die Politik war auch
die Filmwirtschaft jedoch letztlich von einer Unfahigkeit befallen, diesbeziigliche Fragen
anzugehen oder Probleme zu 16sen. Die SPIO verstrickte sich vor allem, in internen Kdmpfen

und steckte selber in einer existentiellen Krise, sodass es nur bei dem anfénglichen

“Vgl. Ebd., S. 283 ff.

' Ebd., S. 284

2 Vgl. Werner Faulstich, Medien/Medientheorien. Fernsehen, in: Helmut Reinalter, Peter J. Brenner, Lexikon
der Geisteswissenschaften. Sachbegriffe — Disziplinen — Personen, Wien, Koln, Weimar: Bohlau Verlag 2011, S.
529
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Vermittlungsversuch blieb. Erst zwei Jahre spiter sollte ein erneutes Gespriach versuchen, das
Verhiltnis zwischen Filmwirtschaft und Fernsehen zu verbessern. Doch bis dahin nutzte die
Fernsehanstalt diesen internen Streit, um eigene organisatorische, technische oder eben
O6konomische Probleme zu beseitigen, wie z.B. ihr Verhéltnis zum Horfunk, mit dem es zwar

<47

,»in administrativer Gemeinschaft lebte“"’, aber zugleich tiber die Subventionierung im Clinch

lag, da sich die Fernsehanstalt iiber die Radiogebiihren der Horer mitfinanzierte.*®

Der allgemeine wirtschaftliche Boom und Wandel, der in Deutschland Mitte der 1950er
einsetzte, brachte ein anderes Konsumverhalten mit sich. Erschwingliche Preise fiir
Fernsehgeridte machten den Apparat fiir ein breiteres Publikum zuginglich. Die Mattscheibe
wurde in den eigenen vier Wanden zur Kinoleinwand erkoren, hatte sie doch viele Vorziige.
Sei es nun die neue Bequemlichkeit, die ihre Popularitdt und Verbreitung forderte oder eine
»spezifische sozialpsychologische Konstellation, eine bestimmte Saturiertheit der
Bevolkerung, und dann auch eine Breite von inhaltlichen Programmangeboten, die
unterschiedliche Unterhaltungsanspriiche auf den verschiedensten Niveaus abdeckte.“*’ Der
Fernsehapparat 10ste den deklarierten Unterhaltungswert des Kinos durch seine universale
Lern- und Anpassungsfihigkeit sukzessive ab. Er verfeinerte und komprimierte seine
Methoden stetig, indem er ,Arbeitsweisen, Motive, Stoffe, Mittel, Ideen“® erfolgreich
iibernahm und in sein breites System einbaute. Der Erfolg des Fernsehers verdankte sich auch
dem unerfiillten Wunsch nach Besténdigkeit, indem er einen personlichen Ort schaffte, fernab

Offentlich statuierter Zusammenkiinfte.

Riickblickend war die Krise des westdeutschen Films unter den genannten Bedingungen und
Umstidnden unausweichlich und die logische Konsequenz, da er nicht gerade die optimalsten
Voraussetzungen hatte, um eine erfolgreiche Filmkultur zu etablieren. Die fehlende
Infrastruktur, das restriktive Verleihsystem, ungiinstige Politik, monetidre und politische
Versdumnisse, soziale Insuffizienz, falscher Realismus und Dilettantismus, die Verdrdngung
und das Desinteresse einer konsumorientierten Gesellschaft, die Suggestion des
Fernsehapparats und die Passivitit und Angst der Konsumenten und Produzenten: ein
Konglomerat, eine Anhdufung und ein Zusammenspiel unterschiedlichster, gleichzeitig sich
bedingender Faktoren, das im kunstlosen Filmwerk kulminierte und zugleich den Ruf nach

Neuem laut werden lieB3.

T Ebd., S. 286
% Vgl. Ebd., S. 286
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Der Aufstieg des Fernsehers ging zeitlich mit dem Niedergang des Kinos einher, indem er die
Kinokrise beschleunigte und intensivierte, doch die eigentliche Agonie des westdeutschen
Films setzte bereits mit dem bruchlosen Anschluss und der Kontinuitdt des NS-Films im
Heimatfilm ein. Filme wurden produziert, die in ,,weitgehend ungebrochener Kontinuitit von
Personal und ideologischem  Programm eine  modifizierte = Nachfolge  der

“5I waren. Die Krise des deutschen

nationalsozialistischen Propaganda-Produktion angetreten
Films, wiére daher auch ohne das technische Medium Fernsehen erfolgt. Der Niedergang
schien vielmehr bereits in dem Moment unaufhaltsam und besiegelt, als diese NS-Asthetik
iberdauerte und sich durch den Heimatfilm bzw. Unterhaltungsfilm unmissverstindlich
wiederholte. Widerstand war bis dahin zwecklos und Papas Kino unter diesen Umsténden

nicht mehr ldnger tragbar.

2.3 Exkurs: Nouvelle Vague und Oberhausen

,Der alte Film ist tot. Wir glauben an den neuen.” Das war der beriihmte letzte Satz im
Oberhausener Manifest. Er macht deutlich, dass sich die Oberhausener zumindest die
franzosische Nouvelle Vague als grofles Vorbild nahmen. Das franzosische Pendant ,,Papas
Kino ist tot!*, dem der Oberhausener Titel unverkennbar &hnelt, erschien erstmals als
Uberschrift eines Briefes in der Januarausgabe 1962 der deutschen Zeitschrift Filmkritik und
stammte aus der kritischen Feder von Jean-Louis Bory ,.iiber den Antagonismus zwischen der

franzosischen alten Garde und der jiingeren Generation*.”

! Werner Barg, Erzihlkino und Autorenfilm. Zur Theorie und Praxis filmischen Erzéiihlens bei Alexander Kluge
und Edgar Reitz, Miinchen: Fink 1996, S. 88 ff.

2 Hans-Dieter Roos, Papas Kino ist tot, in: Filmkritik 1/1962, S.7-11, in: Ralph Eue, Lars Henrik Gass,
Provokation der Wirklichkeit. Das Oberhausener Manifest und die Folgen, Miinchen: edition text + kritik im
Richard Boorberg Verlag 2012, S. 225
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Der Schrei nach etwas Neuem war das begierige Verlangen der Jungen nach Verianderung und
das bedeutete auch Kritik am Kino der Viter. Die Nouvelle Vague hatte diesbeziiglich bereits
Kéampfe erstritten und vertrat daher eine klare Vorreiterrolle. Die buchstdbliche Anndherung
oder der bewusste Bezug verdeutlicht dabei den starken Einfluss, den die franzosische
Nouvelle Vague auf unterschiedliche Ereignisse wie die Oberhausener Bewegung ausiibte.

Dies ldsst sich anhand verschiedener Impulse und Ideen markieren.

,,Als die Jungen 1962 immer lauter, immer selbstbewufter auf ihr Recht pochten, den ‘neuen Film' zu schaffen,
war auch viel von der franzosischen nouvelle vague die Rede: von ihren offenen Sujets, ihrem radikalen Stil, von
ihrer politique des auteurs. Die Hoffnung war, mit den eigenen Filmen #hnliches zu schaffen. Wenn erst das

Geld kommt, kommt etwas wie HIROSHIMA MON AMOUR allemal. So ein Oberhausener. (Uwe Nettelbeck,

Die Zeit, 17.7.1964).°%

Ein zentraler Aspekt der Nouvelle Vague war die politique des auteurs, welche u.a. die
besondere Rolle des Regisseurs akzentuierte und Film neben anderen Kiinsten reihend,
ginzlich zur eigenstindigen Kunst erheben sollte. Die politique vertrat die Idee oder Vision
Alexandre Astrucs, dass Filmemacher dhnlich wie ihre literarischen Kollegen ein Utensil
verwenden, das ihren sehr personlichen Ausdruck widerspiegelt. Wie die Autoren ihren Stift
zum Schreiben benutzen, so sollten die Filmemacher ihre Kamera als Federhalter einsetzen.
Der Regisseur galt in diesem Verstdndnis auch als alleiniger Schopfer eines Werks.

Der Irrtum, dem die Oberhausener unterlagen, bestand jedoch darin, so Norbert Grob, das
Autorenkino einzig auf diese bloBe Urheberschaft zu reduzieren.”* Auch wenn diese Wirkung

“> wurde, war die politique des auteurs viel mehr als

in Frankreich ,,beildufig hingenommen
nur ein Signet oder eine eminente Ehrenbezeugung. Sie war keinesfalls reiner Autorenkult,
sondern von Anbeginn ein ,,cineastischer Aufbruch“* {iber die verschiedenen Verfahren des

Films und seine Mdglichkeiten, insbesondere von mise en scéne, Kadrage etc.

Die Autorschaft war ,um einen gebrocheneren, subjektiveren Blick*”’ bemiiht, auteur
bedeutete auch die Féhigkeit, personliche Empfindungen und Erfahrungen zu visualisieren.
Dieser besondere Ausdruck seines Stils projiziert ein Bewusstsein des Autors und macht

verborgene Dinge sichtbar, ermoglicht andere Formen der Wahrnehmung zu gestalten, d.h.

3 Norbert Grob, Film der sechziger Jahre, in: (Hrsg.) Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes, H.H. Prinzler,
Geschichte des Deutschen Films, Stuttgart: J.B Metzler Verlag 2004, S. 224
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mit dem ,,Standpunkt eines Menschen und der Haltung dieses Menschen zu dem, was er filmt,
und folglich zur Welt und allen Dingen.“*® Die Oberhausener hingegen, so Grob weiter,
orientierten sich mehrheitlich an literarischen Vorbildern, wodurch filmésthetische Mangel
und Versdumnisse in der filmischen Umsetzung auftraten. Statt grundlegende &sthetische
Erfahrungen zu vermitteln, leisteten sie ,,rationale Uberzeugungsarbeit* durch die Auswahl

literarischer Stoffe.

Grob erwiéhnt in seiner Gegeniiberstellung nicht, dass in Deutschland andere kulturelle und
politische Voraussetzungen herrschten als in Frankreich. Die deutschen Regisseure mussten
erst die ,,Herstellungsmoglichkeiten schaffen, bevor sie ihre Filme machen konnten. Der Film
des Autors ist deshalb unzertrennlich mit seiner Politik verbunden: der kulturpolitischen
Forderung nach Anerkennung und Férderung“.® Die sozialpolitischen Umstinde und die
desolaten Produktionsbedingungen erlaubten praktisch keinen anderen Zugang als den
beschwerlichen Kampf fiir gesellschaftliche Anerkennung und kiinstlerische Wiirdigung. Was
die Situation zusétzlich erschwerte, war das Fehlen einer gemeinsamen é&sthetischen Idee

eines neuen Films.

In Frankreich gab es hingegen eine etablierte Filmtradition, allen voran durch Andre Bazin
und andere bedeutende Filmtheoretiker begriindet. Diese deklarierten ein filmasthetisches
Programm, durch die Zeitschrift Cahiers du cinéma, worin die Jungen Wilden Kritiken
verfassten und ihre Theorien diskutierten, um ihre Erkenntnisse konkret am Film zu erproben.
Die Rebellion der Oberhausener, so Elsaesser, war ,,das Recht zur Selbstverwirklichung und

“61" wobei er

die Forderung, den Film als Medium einer personlichen Vision zu benutzen
letztere relativiert oder bezweifelt, da es ihr an Uberzeugung mangeln wiirde. Sie benutzten
den Film nicht etwa, um eine personliche Vision oder Empfindung zum Ausdruck zu bringen,
sondern vielmehr als politisches und subversives Mittel mit aufklarerischen und
emanzipatorischen Tendenzen, um Missstinde in Kultur, Politik und Gesellschaft
aufzuzeigen. Sie mussten erst politisch wirken. In Frankreich dagegen war der Film bereits
eine eigenstindige Kunstgattung, mit all seinen Erscheinungen. Andre Bazin galt dabei als

geistiger Vorkdmpfer und Forderer der franzdsischen Filmbewegung. Er setzte sich friih fiir

die kulturelle Bildung der breiten Bevdlkerung ein, die aufgrund des Krieges und der

%% Jacques Rivette zit. n. Norbert Grob, Film der sechziger Jahre, in: (Hrsg.) Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes,
H.H. Prinzler, Geschichte des Deutschen Films, Stuttgart: J.B Metzler Verlag 2004, S. 224
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Repression stark unter der NS- Besatzung gelitten hatten. Bazin avancierte durch seine
scharfen Analysen und vortrefflichen Texte/ Kritiken — in den sog. Filmclubs (Ciné-clubs) der
Nachkriegszeit — schnell zu einer herausragenden Personlichkeit und Koryphde unter den
Filmkritikern. Seine fachliche Kompetenz und sein hohes Ansehen fiihrten ihn als Teil der
Democratic-Reeducation-Politik der Siegermidchte ab 1947 jahrlich nach Deutschland, wo er
damit beauftragt wurde, ,,Filminstitute zu griinden und lancierte damit die deutsche
Filmclubbewegung.“* Die Filmclubs, die aus Vorkriegszeiten stammten, waren mehr als nur
Auffiihrungsstétten, wo man ehemals zensierte Filme sehen konnte. Bereits im Jahr 1922
griindete der Filmkritiker und Avantgardist Louis Delluc zusammen mit Léon Moussinac den
Ciné-club, worin Filmliebhaber, Denker und Intellektuelle zum gemeinsamen Filme Ansehen
und zum Diskutieren zusammentrafen.® Spiter in den 1930er Jahren wurden im Cercle du
Cinéma statt zensierter Filme Filmklassiker zu ,,einem Repertoire zusammengestellt und zum
ersten Mal in der knapp vierzigjahrigen Filmgeschichte unter diesem Aspekt aufgefiihrt.«®
Das war weitaus mehr als reines Filme Anschauen und Diskutieren, es machte deutlich, dass
man sich mit bestimmten Themen eindringlicher und ernster beschiftigte als es im
Allgemeinen in diesen Kreisen iiblich war.

Wihrend des Krieges nutzte man die Sitzungen und Zusammenkiinfte darin vornehmlich fiir
politische Zwecke, aber auch um ,die Stille und Passivitidt auszutreiben, die das Land
wihrend des Krieges 39 bis 44 ergriffen hatte.“” Man organisierte geheime Treffen der
franzosischen Widerstandsbewegung Résistance, um Pline zu schmieden, verbotene Filme
aufzufiihren oder aber auch mithilfe der Kunst die Kunst des Uberlebens zu unterstiitzen. Der
Kinosaal war zu dem Zeitpunkt ein Ort des passiven Widerstandes und bot auch Schutz vor
Feinden, da er sich mit seinen dunklen und verborgenen Winkeln vorziiglich fiir geheime

Zirkel und Vorfiihrungen eignete.

,,Die Nahe der Filmclubbewegung zur Résistance und der damit verbundene Status des Films als ‘verbotene
Kunstform prégte das Selbstverstindnis der cinephilen Filmkritik nachhaltig. Film als Gegenkultur — und zwar

gleichermaflen als Medium des Widerstandes und als populdre Kunstform — das Filmesehen als eine

52 Dudley Andrew, Andre Bazin, Paris 1983, S. 90-98 in: Bettina Henzler, Filmdisthetik und Vermittlung. Zum
Ansatz von Alain Bergala: Kontexte, Theorie und Praxis, Marburg: Schiiren Verlag 2013, S. 27

8 Vgl. Anne Paech, Die Schule der Zuschauer. Zur Geschichte der deutschen Filmclub-Bewegung in: (Hrsg.)
Hilmar Hoffmann, Walter Schobert, Zwischen Gestern und Morgen. Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 — 1962,
Frankfurt am Main: Schriftenreihe des Deutschen Filmmuseums 1989, S. 227

% Ebd., S. 228

% Claude und Francis Desbarats, Filmstandbilder. Fiir eine schulische Vermittlung des Kinos als Kunst, 2008, in:
Bettina Henzler, Winfried Pauleit, Kino als Kunst. Filmvermittlung an der Schule und anderswo, Marburg 2002,
S. 36 in: Bettina Henzel, Filmdsthetik und Vermittlung. Zum Ansatz von Alain Bergala: Kontexte, Theorie und
Praxis, Marburg: Schiiren Verlag 2013, S. 26
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‘klandestine’, eine heimliche, verbotene Praxis wurde zu einem bis heute immer wiederkehrenden Topos

cinephiler Diskurse. %

Nach dem Krieg waren sie nunmehr barrierefreie und legitime Orte des Austausches und der
Begegnung, gleichermaflen der Diskussionen und Kritiken, der grolen Erkenntnisse und auch
Ideen. Man orientierte sich deutlich am Vorbild der Filmclubszene der 1920er/1930er Jahre.
Allerdings haftete ihnen, durch ihre Ndhe zur ehemaligen Résistance-Bewegung, immer etwas
Provokantes an, es umgab sie eine untriigliche, rebellische Aura, was sehr oft zu
ideologischen Kampfen mit konservativen Kreisen fiihrte. Die Cinéphilen stemmten sich
gegen das konventionelle franzdsische Kino, das sie verdchtlich als ,, Tradition der Qualitét™
bezeichneten. Unbeirrt widmeten sich ihre Teilnehmer neben dem Film ebenso den anderen
Kiinsten, der Literatur oder sonstigen gesellschaftspolitischen Themen und pflegten dabei
eine intellektuelle Auseinandersetzung zu filhren. Die intensive und langjdhrige
Beschiftigung mit dem Medium Film fiihrte zu einem fundierten Wissen abseits gédngiger
Bildungswege. So entstand mit der Zeit eine ausgiebige und vielbeachtete Cinephilie. Die
Debatten in den Filmclubs setzten sich in ,Zeitungsartikeln [...], intellektuellen
Kulturmagazinen oder in den zu dieser Zeit entstandenen Filmzeitschriften wie Positif und
den von Bazin mitgegriindeten Cahiers du cinéma fort.“” Die Filmclubs hatten folglich
enormen Einfluss auf die franzdsische Filmkultur und Asthetik. Thre Entwicklung ist daher
auch ihrer besonderen Affinitit zum Kino zu verdanken und lésst sich unter dem Begriff der
cinéphilie (dt. Kinoliebe) zusammenfassen. Sie hatte zweifellos die Nouvelle Vague
Bewegung mitgepriagt und den Aufstieg des Kinos zur kongenialen Kunstgattung in breiterem

Umfang ermdglicht.

,,In der allgemeinen Definition bezeichnet Cinephilie [...] die dem Amateur bzw. Liebhaber (dem Cinephilen)
eigene subjektive, affektive (liebende) Haltung gegeniiber Filmen, die sich von der angeblichen Neutralitit der

wissenschaftlichen Auseinandersetzung unterscheidet. Damit verbunden ist eine kulturelle Praxis, die das

Schauen von Filmen, das Debattieren und Schreiben iiber Filme einschlieit. Cinephilie bezeichnet somit eine

Filmkultur, die mit der Gesamtheit der Filmwerke auch ihre Fortsetzung in der Zuschauerpraxis umfasst und fiir

die Film, Filmerfahrung und Filmwissen zusammengehéren.“68

% Antoine de Baecque, La cinephilie. Invention d 'un regard, histoire d une culture 1944-1968, Paris 2003, S. 20
f. in: Bettina Henzel, Filmdsthetik und Vermittlung. Zum Ansatz von Alain Bergala: Kontexte, Theorie und
Praxis, Marburg: Schiiren Verlag 2013, S. 27

87 Bettina Henzel, Filmdsthetik und Vermittlung. Zum Ansatz von Alain Bergala: Kontexte, Theorie und Praxis,
Marburg: Schiiren Verlag 2013, S. 27
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Dieses iiberaus besondere und bewusste Verhdltnis zum Film machte die jungen Cinéasten
letzten Endes ,,mit der Geschichte und Asthetik des Films vertraut.“® Diese lange Tradition

fehlte jedoch den Oberhausenern.

Ein weiteres wichtiges Kriterium fiir den beispiellosen Erfolg der Nouvelle Vague und damit
des Cinéma des auteurs, wurde paradoxerweise durch das Medium Fernsehen geschaffen.
Anders als in Westdeutschland, wo der Fernseher die Filmkrise sowohl dsthetisch als auch
O6konomisch zunehmend verstirkte, begiinstigte der TV-Apparat, so Werner Barg, die
Entwicklung des Cinéma des auteurs in Frankreich. Da das Fernsehen massenhaft Spielfilme
verbreitete, konnte der ,,konventionelle Spielfilm den Leuten nichts mehr bieten, was sie nicht
auch im Fernsehen haben konnten.“’ Die Filmisthetik der Nouvelle Vague konnte dagegen
diesen Aufschwung fiir sich nutzen, indem sie die Leute durch direktere und spontanere
Darstellungsformen wieder 6fter ins Kino brachte und gleichzeitig die ,,0konomische Basis

der Filmproduktion absicherte.””!

2.4 Emanzipationsversuche: Anfiange des Neuen Deutschen Films

% Werner Barg, Erzihlkino und Autorenfilm, S. 89
" Ebd., S. 90
""Ebd., S. 90
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éﬁ,-ﬁf-:_j FEV Y 7 98,2, 1962

Der Zusammenbruch des konventionellen deutschen Films
entzieht einer von uns abgelehnten Gelsteshaltung endlich

den wirtschaftlichen Boden. Dadurch hat der neue Film die

Chance lebendig zu werden. .
o

Deutsche Kurzfilme von jungen Autoren, Regis n und
Produzenten erhielten in den letzien Jahren eine gr Zahl
von Preisen auf internationalen Festivals und fanden Aner-
kennung der internationalen Kritik. Diese Arbeiten und Ihre
Erfolge zeigen, dafi die Zukunft des deutschen Films bel
denen liegl, die bewiesen haben, daB sie eine neue Sprache
des Films sprechen.

Wie In anderen Léndern, so ist auch i Deutschland der Kurz-
film Schule und Experimentierfeld des Spielfilms geworden.

Wir erkliren unseren Anspruch, den neuen deutschen Splel-
film zu t_c_!;lﬁnn.

Dieser neue Film braucht neue Frelheiten. Freiheit von den
brancheliblichen Konventionen. Freiheit von der Beeinflus-
sung durch kommerzielle Partner. Frelheit von der Bevor-
mundung durch Inleressengruppen.

Wir haben von der Produktion des neuen deutschen Films
konkrete geistige, formale und wirtschaftliche Vorstellungen.
Wir sind gemeinsam bereit, wirtschattliche Risiken zu tragen.

Der alte Film Ist tot. Wir glauben an den neuen.

Bodo Blilthner Walter Kriittner Detten Schleiermachor
Boris v. Borresholm Dieter Lemmél Fritz Schwennicke
Christian Doermer  Hans Loeper Haro Senft
Bemhard Dérrias Ronald Martin Franz-Josel Spleker
Helnz Furchner Hans-Jirgen Pohland Hans Roll Strobel
Rob Houwer Ralmeond Ruehl Helnz Tichawsky
Ferdinand Khittl Edgar Reltx Wollgang Urchs
Alexander Kluge Peter Schamonl Herberlt Vesely
Pitt Koch, Woll Wirth

1

" http://www.oberhausener-manifest.com/oberhausener-manifest/, (11.07.2014)
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Das sogenannte Oberhausener Manifest vom 28.02.1962, adressiert an das Innenministerium

und unterzeichnet von 26 sehr unterschiedlichen Filmemachern, sollte die Geburtsstunde des

7 http://www.oberhausener-manifest.com/unterzeichner/, (11.07.2014)
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Neuen Deutschen Films einlduten. Die Forderung nach mehr kiinstlerischer und
wirtschaftlicher Freiheit war zugleich ein kollektiver Protest und Widerstand gegen eine
staatliche und wirtschaftliche Priponderanz. So postulierten die Oberhausener einen direkten
Pluralismus und eine gerechtere Aufteilung durch offensivere Politiken. Weg vom alten Kino
der Tradition und der Kontinuitit, hin zu einem neuen Film, worin ausschlieBlich Autoren

und Kiinstler {iber inhaltliche und konzeptuelle Fragen eines Werks entscheiden sollten.

Es dauerte ganze 5 Jahre, bis die Oberhausener eine aktive Widerstandsform griindeten und
damit politischen Druck auf ihre Gegner und die Verantwortlichen ausiibten. Im Jahr 1967
griindeten Mitglieder der Oberhausener Gruppe das Kuratorium Junger Deutscher Film, der
als Vertreter fungierte, um die Forderungen der Filmemacher nach mehr Freiheit und
Gleichheit zu realisieren. Das Kuratorium bezog die Gelder direkt von der Regierung und
setzte sich, anders als die FBW zuvor, vorzugsweise aus Filmjournalisten zusammen.” Mit
einem Startkapital von 5 Millionen Mark fiir die ersten drei Jahre und durchschnittlich
300.000 DM pro Film, sollte eine ,,Art Aufpump-Operation in Form von zinslosen Anleihen,

«75

die fiir die Wiederanlage in kommenden Produktionen zuriickgezahlt werden*"” aufgebaut

werden.

Diese Aktion verlief dermaflen erfolgreich, dass die alte Filmlobby eine neue Steuerreform
zum Nachteil des Kuratoriums anstrebte, da sie deren Einfluss und den eigenen Niedergang
fiirchtete. Das Parlament verabschiedete darauthin das Filmforderungsgesetz (FFG) vom
29.12.1967, das auf jede verkaufte Kinokarte eine Abgabe (sog. Filmgroschen) vorsah. Die
Einnahmen sollten dann der Filmforderungsanstalt (FFA) zuflieBen, die darauthin die Gelder
verteilte, ,,ohne iiber Qualitdtsmerkmale entscheiden zu miissen.“” Im gleichen Augenblick
wurden die Gelder fiir das Kuratorium, auf Druck der Filmlobby und auf Empfehlung des
Innenministeriums, von den anfdnglichen 5 Millionen auf 750.000 DM gekiirzt und die FFA
dazu angehalten, ,,nur noch den bereits etablierten Produzenten zu helfen.“”’ So finanzierte die
FFA die alte Filmlobby direkt mit 250.000 DM oder {ibernahm 50 % der Produktionskosten,
,wenn der Film in den ersten zwei Jahren 500.000 DM oder mehr eingebracht hatte.“™ Da
diese Filme zusdtzlich mit einem Pridikatssiegel der FBW versehen wurden, verringerte sich

diese Summe sogar auf 300.000 DM.” Im Gegensatz zu den jungen Autorenfilmern konnte

™ Vgl. Thomas Elsaesser, Der Neue Deutsche Film, S. 41 ff.
" Ebd., S. 42
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™ Vel. Ebd., S. 43
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die alte Filmlobby alle 6konomischen und politisch-ideologischen Kriterien erfiillen, um
Fordergelder und Zuschiisse zu beziehen. So gewann auch die Filmbewertungsstelle
Wiesbaden (FBW) wieder an politischer und 6konomischer Macht und die Geschichte
wiederholte sich unmerklich. Das war eine ungliickliche Entwicklung als auch bittere

Erfahrung fiir den Neuen Deutschen Film.

,,Da jeden Tag ein Kino fiir immer die Tiiren schlof und die Zuschauer zu Millionen wegblieben — 700
Millionen wurden zwischen 1956 und 1976 verloren —, muflten sich die unabhingigen Produktionen um ein
Pradikat bemiithen und sich so nach den ideologischen Kriterien der FBW ausrichten, wenn sie sich fiir

Forderungen von der FFA qualifizieren wollten. In der Tat kann man bei den rund 100 Filmen, die von der

Anstalt bis 1972 bezuschuft wurden, nur von zehn sagen, daB3 sie zum Jungen Deutschen Film gehérten.“go

Die Griinde sieht Elsaesser auch in einer korrupten und biirokratischen Anordnung rund um
die Filmforderungsanstalt und abermals in dem ausbeuterischen Verleihsystem. Denn um die
Kriterien der FFA zu erfiillen, musste man zuerst einmal einen sog. Referenzfilm vorweisen.
Sodann musste ein Verleiher her, der sich dazu bereit erklirte, den Film in sein Repertoire
aufzunehmen. Zum Schluss hing der finanzielle Erfolg eines Films vom individuellen
Aufwand und vom guten Willen des Verleihers ab.*' Das waren erschwerende Umsténde, es
war daher mehr als verstidndlich, wieso der Neue Deutsche Film keine groen Kassenerfolge
verbuchen konnte. Es fehlte ithm ndmlich nicht nur an fundamentaler und ernster
Unterstiitzung, vielmehr wurde er von der méchtigen alten Filmlobby und der Politik durch

initiierte Kampagnen bewusst konterkariert und torpediert.

Dieser Zustand war fiir die jungen Autorenfilmer nur eine weitere Folge und Fortsetzung
bekannter Ereignisse. Was die Situation zusitzlich erschwerte, so Elsaesser, war ,,die

Abwesenheit einer Vertriebsstrategie**

, woraus eventuell eine Bestdndigkeit und Konsistenz
fiir die Autorenfilmer erwachsen wére, da ihre Filme auBlerhalb des Kommerzsystems
entstanden waren.® Sie waren ohne Gelder und Férderungen, praktisch von der realen Markt-,
und Filmwirtschaft abgeschnitten und wenn iiberhaupt, nur einem begrenzten Publikum
zugdnglich. In solch einer Situation war es sehr schwer, einen eigenen Filmvertrieb zu

organisieren und eine verniinftige Marktstrategie zu etablieren. Die Gegner hingegen sahen in

dem Misserfolg die Nutzlosigkeit des Neuen Deutschen Films bestitigt, aber auch dessen

% Michael Dost, Florian Hopf, Alexander Kluge: Filmwirtschaft in der BRD und Europa, S. 152-162, in:
Thomas Elsaesser, Der Neue Deutsche Film, Miinchen: Heyne 1994, S. 43
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unzeitgeméfBe Betrachtungen und Darstellungen, die auf das Publikum, durch ihre elliptischen
Erzihlweisen, eher befremdend und abschreckend wirkten, als aufklirend oder unterhaltend.®
Es kann hier also nicht nur von einem rein kiinstlerischen Anspruch die Rede sein, den die
Autorenfilmer zu Recht einklagten, sondern ebenso deutlich von Partizipation, was sich
ohnehin im Oberhausener Manifest, durch die wirtschaftliche Komponente, subtil duBerte.
Hier wird auch erstmals die Diskrepanz und Disharmonie innerhalb der Oberhausener Gruppe
deutlich, die in ihren Absichten und Zielen sehr unterschiedlich ausgerichtet war und keine
klare dsthetische Vorstellung deklarierte. Es {berrascht daher nicht, dass ehemalige
Oberhausener ins kommerzielle Fernsehbusiness wechselten, da sie sich dort anscheinend

mehr erhofften als nur eine kulturelle Anerkennung ihrer Werke.

Doch die dringendste Aufgabe der Gruppe sollte darin liegen, eine Vertriebsstrategie zu
entwickeln und ein funktionierendes System zu etablieren, um weiterhin atmen oder
iiberhaupt existieren zu konnen. Um dieses Problem zu 16sen, grilndete man zunichst einen
eigenen Verlag, der mit dem Filmverlag der Autoren erfolgte und damit den jungen Autoren
den besonderen Vorteil ermdglichte, ihre Mittel in einen gemeinsamen Fonds anzulegen, um
die notige finanzielle Kaufkraft aufzubringen, die so dringend erforderlich war, um

marktfahig zu bleiben und am hiesigen Filmmarkt teilzunehmen.*

Ein anderer Effekt von Oberhausen war, den Film als wissenschaftliche Disziplin zu
legitimieren und so ein geistiges Fundament zu schaffen, um den kommenden Nachwuchs
gezielter zu fordern und den Fokus auf eine qualifizierte Ausbildung im Filmbereich zu legen.
Aus diesem Grunde wurden verschiedene Foren und Einrichtungen wie Filmhochschulen,
Archive, Kinematheken und Museen gegriindet. Die erste Filmfachschule wurde im Jahr
1962, mit dem Institut fiir Filmgestaltung in Ulm erdffnet.*® Daraufthin folgten mit der
Deutschen Film- und Fernsehakademie in Berlin im Jahr 1966 und der Hochschule fiir Film
und Fernsehen in Miinchen im Jahr 1967 zwei weitere bedeutende akademische
Lehranstalten.’” Jede Schule entwickelte eine individuelle Asthetik und einen ,eigenen
Umgang mit Themen, Stilen und Politik, woraus sich ein priagender EinfluB auf die

Entwicklung von Film und Fernsehen ergeben sollte.“® Die Vielzahl der Einrichtungen hatte

% Vgl. Ebd., S. 49
% Vgl. Ebd., S. 50
% Vgl. Ebd., S. 50
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28



auch eine stirkere offentliche Priasenz zur Folge, so konnte auch ein kritischeres Publikum

gewonnen werden.

Es wurde also systematisch ein foderatives Konzept erarbeitet und kontinuierlich weiter
entwickelt, das unermiidlich an einem feineren Gespiir, einer anderen Wahrnehmung und
allen voran, einer deviationistischen Filmkultur und Filmpolitik arbeitete. Das Fundament
bildete dabei in erster Linie eine funktionierende Filmforderung. Bei kulturellen Fragen
hingegen lagen offenbar noch keine konkreten Vorstellungen oder weiterfithrenden
Erkenntnisse vor. Daher ergab sich die neuerliche Herausforderung, ,,wirtschaftliche und

kulturelle Priorititen zu vereinen.*®

Eine Gesetzesnovelle von 1971 versuchte schlieBlich etwaige Schwachstellen und Liicken zu
schlieBen, um Okonomische und kulturelle Anforderungen endgiiltig miteinander zu
verkniipfen. So bemiihten sich allen voran Autoren wie Kluge oder Reitz gemeinsam mit
politischen Vertretern und anderen Verantwortlichen, um eine gerechtere Aufteilung, indem
sie sich vermehrt der Kulturarbeit und ihrer Férderung widmeten. Dazu gehorte u.a. die
Anzahl der Filmpreise weiter auszubauen und darin die jeweiligen Preissummen anzuheben.
Auflerdem sollten Sex- und Schundfilme vom automatischen Férderungsprogramm durch die

sog. ,,Minderqualititsklausel“*

ausgeschlossen und im Gegenzug die Auszahlung fiir
wertvolle Filme gesichert werden, sodass sich in Summe ein Uberschuss an Geldern fiir die

Kulturforderung bildete.

,,Mit der ersten Novellierung des Gesetzes von 1971 wurde deshalb versucht, das kulturelle und das
kommerzielle System miteinander zu verkniipfen, indem Sex- und Schundfilme von der automatischen
Forderung ausgeschlossen wurden. Am anderen Ende &nderte man das System, indem man eine Schwelle fiir

Minimalbesuche einfiihrte, die fiir solche Filme, die ein Pradikat oder einen Festivalpreis gewonnen hatten, noch

einmal niedriger gehalten wurde. Die Anzahl der Filmpreise und die Preissummen wurden erhoht.*"!

Neben der staatlichen Forderhilfe wurden verschiedene Forder- und Sponsorenprogramme
entwickelt, die auf regionaler und lokaler Ebene auftraten. Dadurch erweiterte sich die
Auswahl und erstreckte sich auf einzelne Bundesldnder wie Nordrhein-Westfalen, Bayern und
die Stadtstaaten Berlin und Hamburg, die jeweils eigene Fordersysteme einfiihrten. Die

Vielzahl der Forderprogramme erleichterte zwar einerseits die Produktion anspruchsvoller

¥ Ebd., S. 53
% Oliver Castendyk, Die deutsche Filmforderung, S. 38
! Thomas Elsaesser, Der Neue Deutsche Film, S. 54
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Filme, da nun mehr Moéglichkeiten und Gelder den ,,Kulturfilmern® zur Verfiigung standen,
gleichzeitig lief sie jedoch Gefahr, Teil des kommerziellen Systems zu werden, welches sie
strikt bekdmpfte und ablehnte. Das lag aber auch an der besonderen Schwierigkeit dieser
Operation, zwei im Grunde fremde, sich diametral entgegensetzte und widerspriichliche
Bereiche angemessen und gleichméfig miteinander zu verbinden: ,, Wirtschaftlich wurde als
‘kommerziell orientiert' wie auch als ‘profitabel’ verstanden, und Qualitit genauso als

‘anspruchsvolle Unterhaltung” wie ein bestimmter kultureller Status oder Anspruch.*”

Es stellte sich also die Frage, ob sich Qualitdt und Profit iiberhaupt in irgendeiner Form
vertragen, also zwangsldufig ausschlieBen oder miteinander korrelieren. Zumindest die
,westdeutschen Gesetzgeber betrachteten sie als ‘“einander ergdnzende Kriterien: zwei

<93

Schwerpunkte der Priifung eines Projekts auf Forderungswiirdigkeit'. Um diese

Forderungswiirdigkeit besser zu bestimmen, fithrte Kluge den etwas vagen Begriff der

“% yerdeutlichen sollte,

,Brauchbarkeit* ein, welcher die ,,Abstufungen und Differenzierungen
ohne dabei ,,das Forderungssystem zwischen "Kultur' und ‘Kommerz' zu polarisieren.“** Die
eingereichten Werke wurden danach zwar auf ihre Brauchbarkeit hin iiberpriift, die
Ergebnisse bewirkten jedoch nicht den erwiinschten Erfolg. Stattdessen pendelte die Meinung
stdndig zwischen ,,Erfolg an der Kinokasse oder fiir den Prestigewert im Ausland wie auch im

Feuilleton.*“*

Eine erneute Gesetzesnovelle im Jahr 1974 sollte schlieBlich die lang ersehnte Wirkung und
Anderung bringen. Die sozialliberale Regierung unter SPD/ FDP, versuchte mit diesem
Schritt endgiiltig alte Strukturen im Filmforderungssystem aufzubrechen. Die grundlegendste
Verdnderung war, die automatische Referenzforderung zusitzlich mit einer direkten
Projektforderung zu erweitern. Diese sah vor, dass der ,geplante Film selbst in den
Mittelpunkt der Betrachtung*”’ kam, indem sie Gelder fiir die Produktion zur Verfiigung
stellte, ,,auch wenn die Hersteller keine Kassenerfolge vorweisen konnten.“”® Die
Zahlungsmodalititen darin sahen vor, in besonderen Fillen ein bedingt riickzahlbares
Darlehen zu gewéhren, das nur bei ausreichenden Verkaufseinnahmen zuriickzuzahlen war,

was jedoch groftenteils nicht eintraf. Die Krise war nicht vorbei, sie wurde nur kurzweilig

2 Ebd., S. 56
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entschérft. In den Jahren danach gab es noch mehrere Novellen und Bemiihungen, um eine
addquate Losung zu schaffen. Doch wie sahen die Ergebnisse aus? An den Kasseneinnahmen
gemessen, hatte sich der deutsche Film kaum entwickelt, doch die Produktionsbedingungen

hatten sich deutlich verbessert und die Qualitit machte ebenfalls graduelle Fortschritte.

Die Entstehung des Neuen Deutschen Films ist nur im Zusammenhang mit der deutschen
Nachkriegsgeschichte zu verstehen, deren ideologische und wirtschaftliche Auswirkungen bis
weit in die 1960er Jahre reichten. Daher auch die besondere Betonung dieser Aspekte, denn
kiinstlerische und wirtschaftliche Verantwortung lagen untrennbar in einer Hand. Das
Oberhausener Manifest zeugte von dieser Krise, seine Forderung war daher auBBerhalb dieser
Kategorien nicht denkbar. Insbesondere Kluge setzte sich mit dieser prekdren Situation
auseinander, indem er sich dezidiert fiir eine neue Filmoffentlichkeit und Filmkultur einsetzte.
Um andere Filme zu machen, brauchte es die richtige wirtschaftliche und politische
Grundlage, erst dann war die Idee eines neuen Films realistisch. Sein erster Spielfilm

ABSCHIED VON GESTERN zeigte klar den Bruch mit der Ware Film und dem alten Kino.

,,Man kann, ohne es zu wissen oder zu wollen, Gefangener der Filmgeschichte sein, man kann sich ihr
gegeniiber auch frei verhalten. Es ist z.B. kaum mehr als ein Zufall, daB sich bei der Erfindung des Films zwei
Genres bildeten, die seitdem, nur weil so viele diesen Zufall fiir Notwendigkeit hielten, zwei fast getrennte

Filmgeschichten ergeben haben: die des Dokumentarfilms und die des Spielfilms [...] Warum aber soll man

diese Trennung, die doch auch nur von zwei bestimmten Autoren erfunden wurde, fiir alle Zeit beibehalten?*””

Kluge kdmpft dagegen an, d.h. gegen die Trennung und Absurditit eines Geschichtsbildes,
das einseitig denkt, handelt und auch filmt. Denn das reine Illusionskino blockiert die
Realitdt, obwohl diese voll mit Fiktionen ist. Kluge stellt zwar keinen Anspruch auf
Vollstindigkeit, widersetzt sich jedoch gegen die unzureichenden Methoden einer obsoleten

Filmkultur mit seiner Art des Filmens und Denkens.

3. Asthetik

3.1 Asthetik im westdeutschen Autorenfilm

Der beschwerliche Weg des westdeutschen Autorenfilms nach Oberhausen und sein
Versprechen, andere Formen des Films zu realisieren, ging auch parallel mit dem Versuch

einher, ein neues dsthetisches Konzept zu lancieren. Die Vorstellung von Film wurde unter

% Rainer Stollmann, Alexander Kluge zur Einfiihrung. Hamburg: Junius Verlag 1998, S. 66 ff.
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den jungen Autorenfilmern sehr vielfiltig ausgelegt, sodass auch die Resultate unterschiedlich
ausfielen. Es gab kurz nach 1962 eine konfuse — wenn auch erst einmal geringe —
Ansammlung an neuen Filmen, die zwar untereinander inhaltliche Ndhe aufzeigten, in Form
und Sprache jedoch kaum Gemeinsamkeiten aufwiesen. Es war daher schwierig,
irgendwelche besonderen stilistischen Eigenschaften darin auszumachen oder einheitliche
Muster wiederzuerkennen. Was sie verband war allenfalls ein vergleichbares Ziel, ndmlich
andere oder anders Filme zu machen als das alte konventionelle Kino der Viter. Es gab
schlichtweg keine spezifische Filmsprache: ,,Keine Art von Film ist fiir den Neuen Deutschen
Film typisch*'?’, schlussfolgert Elsaesser prézise. Dies war aber ebenso bezeichnend fiir den
Jungen Deutschen Film. Fiir Kluge war der Autorenfilm blo ein Programm, das nicht

realisiert ist.'!

Die Zukunft liegt bei denen, die eine neue Sprache sprechen, so der Wortlaut im
Oberhausener Manifest. Wenn man in der Folge jedoch die produzierten Filme betrachtet, war
anfanglich davon nur wenig oder kaum etwas zu spiiren. Die Oberhausener konnten ihre
Versprechen nur selten einhalten oder nur zu einem geringen Teil einldsen, sodass die erste
Welle fiir viele enttduschend abebbte. Dennoch gab es einige Versuche, die so etwas
Ahnliches wie eine neue Filmsprache andeuteten. Kluge war definitiv einer der wenigen, der
in seinen Werken mit unkonventionellen Methoden experimentierte als das alte,
konventionelle Kino es bis dahin gewohnt war. Er orientierte sich bspw. an literarischen
Erzdhltechniken und griff auf neuartige Methoden zuriick, indem er bspw. elliptische
Erzahlweisen und diskontinuierliche Schnitte in seine Filme einbaute, oder aber Worte und
Bilder miteinander kombinierte, die stark an die franzosische Nouvelle-Vague-Asthetik
erinnerten. Diese sehr spezifische Erzdhlweise, verbunden mit neuartigen stilistischen Ideen,
war daher auch keine eigentliche Neuerung oder eigenméchtige Erfindung des westdeutschen
Films, sondern eine frith erprobte Filmsprache, die bereits lange vor Oberhausen existierte
und besonders in Frankreich mit dem Beginn der Nouvelle Vague im Jahre 1958 vermehrt zur
Anwendung kam. So schreibt Rainer Lewandowski, dass das Publikum bereits durch dhnliche
Bilder- und Sprachkonstellationen von Godard, ,,der eine dhnliche Technik benutzt, ein wenig

vorbereitet war“.'” Solche Bilder und Sprachtechniken waren dem Publikum also bereits

1% Thomas Elsaesser, Der Neue Deutsche Film, S. 88

" Vgl. Edgar Reitz, Alexander Kluge, ,,In Gefahr und gréfiter Not bringt der Mittelweg den Tod*. Was heifit
Parteilichkeit im Kino? Zum Autorenfilm — dreizehn Jahre nach Oberhausen (1975), S. 122 In: Ralph Eue, Lars
Henrik Gass (Hg.) Provokation der Wirklichkeit. Das Oberhausener Manifest und die Folgen, Miinchen: edition
text + kritik 2012, S. 122

192 Rainer Lewandowski, Alexander Kluge, Miinchen: C.H. Beck und Edition Text und Kritik 1980, S. 68
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geldufig, nur nicht in Verbindung mit deutschen Produktionen. Daher war es mehr oder

minder eine kiinstlerische Errungenschaft und ein erster Schritt in die richtige Richtung.

Der Grofteil der deutschen Filmemacher hingegen beschiftigte sich im Allgemeinen mit
inhaltlichen statt mit dsthetischen Fragen, indem sie sozialkritische und gesellschaftspolitische
Themen aufgriffen. Thematisch unterschieden sie sich dadurch deutlich von ihren
Vorgéngern, d.h. vom alten, konventionellen Kino, das kritische Themen eher ausgeblendet
oder verdrangt anstatt konkret aufgearbeitet hatte. Dies war zweifellos eine Neuheit, welche
aber nicht besonders signifikant scheint, da die Art und Weise, wie die Oberhausener
anfanglich ihre Filme gestalteten, immer noch herkémmlich war. Der Film diente den
Oberhausenern vielmehr als ,,Mittel zur BewuBtseinsbildung*“'” so H. Giinter Pflaum und H.
Helmut Prinzler. Er sollte ein anderes Bewusstsein erzeugen, was wiederum mehr Sensibilitat

vom Tréger voraussetzte und dabei helfen sollte, seine subjektive Wahrnehmung zu schérfen.

Die Oberhausener legten Wert auf Authentizitit statt auf eine perfekte dsthetische Sprache.
Sie griffen absichtlich heikle gesellschaftspolitische Themen auf, um eine regelrechte
Verstimmung und Bewusstseinsverdnderung im Denken jedes Einzelnen zu bewirken und
gleichzeitig empfanglicher gegeniiber den bundesdeutschen Wirklichkeiten zu machen. Die
Ideen des Oberhausener Films waren inhaltlich deutlich progressiv und zielten willentlich auf
einen gesellschaftlichen Wandel hin. Er sollte Protest und Widerstand sein, doch seine
konventionellen Methoden verhinderten, dass er als solches, ndmlich als widerstindiges
Element wahrgenommen wurde. Inhalte alleine vermochten diesen kollektiven Einwand und
seine Forderung nach Verdnderung vorerst nicht erfiillen, sodass er sich bewegungslos in
traditionelle Erzdhlweisen einreihte, obgleich Aspekte des Oberhausener Erzdhlens, wie z.B.
Elemente des Dokumentarischen im fiktionalen Film, positive Entwicklungen
widerspiegelten. So vermischten etwa Autoren wie Kluge, Reitz oder Schamoni reale und
fiktive Ereignisse zu einem Ganzen, um besagte Verdnderung und Bewusstseinserweiterung

zu erreichen.

,,Authentizitét [...] ging vor Perfektion, und bezeichnend ist die gro3e Rolle, die das Dokumentarische in diesen
Arbeiten spielte. Alexander Kluge etwa montiert in Abschied von Gestern authentische mit fiktiven Szenen und
148t z.B. den hessischen Generalstaatsanwalt personlich auftreten und in eigenen Worten iiber die Behandlung

der Angeklagten referieren. In Ulrich Schamonis Film Es erdrtern Arzte das Problem der Abtreibung.

1% Hans Giinther Pflaum, Hans Helmut Prinzler, Film in der Bundesrepublik Deutschland, Miinchen, Wien: Carl
Hanser Verlag 1979, S. 12
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Zwischentitel unterbrechen zu Gunsten der Reflexions-Ebene den FluB der Handlung; mit dhnlichem Effekt 148t

Edgar Reitz in Mahlzeiten die Story von einem eingesprochenen Kommentar begleiten.“lo4

Eine andere Praxis, die im Oberhausener Film partiell zur Anwendung kam, war die
herkdmmliche dramaturgische Ordnung mit ihren kausalen und sukzessiven Serien, eben
durch diskontinuierliche und elliptische Erzdhlweisen zu unterbrechen, indem bspw. durch
plotzliche Wendungen offene Enden eingebaut wurden. Die Handlungen wurden abrupt
beendet, die Storys nicht weiter erzdhlt oder aufgelost, was in gewisser Hinsicht auch einen
Realismus widerspiegeln sollte. Dieses Kino hatte mit dem klassischen Heldenkino der alten
Generation wenig zu tun, im Gegenteil, die Figuren waren eher durchschnittliche,
gewoOhnliche Typen und die Handlungen iiberwiegend aus dem Alltag gegriffen. Gerade
dieser Aufbau in der Erzdhlstruktur sollte neben inhaltlichen Setzungen die Authentizitét der
Handlung bestirken und damit auch ihre Identifikationsmoglichkeit beim Publikum

erleichtern.

Der Mangel einer dsthetischen Filmsprache hatte u.a., wie bereits erwihnt, mit der besonderen
bildungspolitischen Situation in Westdeutschland zu tun. Filmzeitschriften wie ,,Filmkritik*
oder ,,Film* iibernahmen in den frithen Sechzigern, dhnlich wie in Frankreich, die Aufgabe,
Film-Wissen zu vermitteln und ihre Leser mit ndtigen Materialien zu beliefern. Dabei kamen
immer Ofter gesellschaftspolitische Kritiken wie etwa die Theorien von Theodor W. Adorno/
Max Horkheimer und Siegfried Kracauer zur Anwendung. Die soziologische Kritik ,stellte
nach wie vor die Aussage liber die Form“'®, bis mit der Nouvelle Vague Bewegung formale
Kiriterien nach Deutschland {iberschwappten und in die Filme mit einflossen. Kritik war jetzt
auch durch blofl formale Konstellationen moglich und nicht mehr zwingend an Inhalte
gebunden, sie entwickelte sich von der Sozialwissenschaft weg zur Sprachwissenschaft, d.h.
<106

von Adorno/ Horkheimer weg zur ,linguistischen, spéter psychoanalytischen Semiologie

und emanzipierte sich auch zusehends von ihrem sozialkritischen Ruf oder Charakter.

In den folgenden Jahren nach 1962 entwickelten dann schlieBlich Filmautoren wie Kluge und
Reitz gemeinsam mit anderen Autoren allmihlich ein weitreichendes und eigenstéindiges

filmasthetisches Konzept. Wirklichkeit wurde darin nicht mehr als eine einheitliche oder

" Ebd,, S. 12

15 Joachim Paech, Filmwissenschaft, Filmtheorie und Filmkritik in Westdeutschland 1960-1980. Das alte
(Klage-)Lied, in: Hilmar Hoffmann, Walter Schobert, Abschied vom Gestern. Bundesdeutscher Film der
sechziger und siebziger Jahre, Frankfurt am Main: Schriftenreihe des Deutschen Filmmuseums 1991, S. 214

% Ebd., S. 215
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kontinuierliche Gesamtheit angesehen oder empfunden, so wie es im Unterhaltungskino
iiblich war und groBtenteils auch umgesetzt wurde, sondern als eine fragmentarische
Gleichung und in seine unterschiedlichen Bestandteile zerlegte Vielheit. Um diese
Wirklichkeitssplitter vollstindig erfassen und in all ihren Erscheinungen zeigen oder
hervorbringen zu konnen, war es nach Reitz notwendig, ein entsprechendes Konzept zu
finden, das den realistischen Kern des Mediums von Neuem zeigt und den Film wieder an
seine eigentliche, anfangliche Bestimmung zuriickfiihrt und so auch aus der langen

Abhéngigkeit von althergebrachten Verhéltnissen befreit.'"’

Das Ergebnis dieses Unternehmens wire ein Analytischer Film. Dieser sei ,,durch einen
iiberhohten Realismus gekennzeichnet, bei dem die Intensitdt auffillt, mit der die Objekte
durch die Kamera angeschaut werden*'®. Die filmische Wirklichkeitsanalyse konne durch
»die Abbildung von gegenstindlichem Material“ so zu evidenten ,,Assoziationen und
Begriffsbestimmungen*'® fiihren und verborgene Strukturen analysieren. Derselbe Effekt
wire auch durch analytische Montageverfahren moglich, so konnten ,,beliebige Eingriffe in
die Zeitablaufe groBerer Zusammenhinge und in die Chronologie der Ereignisse*''’ ebenfalls
Assoziationen und Begriffe hervorrufen, die ,,der menschlichen Realwahrnehmung entzogen

Sind“ 111

Fir Reitz implizierte die Kameramechanik bereits eine inhdrente Struktur, um alle
erforderlichen Kenntnisse und Moglichkeiten solch einer kiinstlerischen Verdichtung zu
generieren. Dadurch bescheinigt Reitz der Materialitit und der Apparatur gewissermalien
unbegrenzte und konstitutive Moglichkeiten, gleichzeitig wird der Film in die lange Reihe der
bildenden Kiinste erhoben, da die Filmkunst versucht, dhnlich wie die Literatur, Malerei,
Musik oder das Theater, die Innen- und AuBenwelt durch ungewohnte Modelle auszudriicken,
um sie aus der Eindimensionalitét traditioneller Glaubenssdtze zu befreien. Der Film néhert
sich also nur durch seine optische und montagetechnische Immanenz einer literarischen
Fiktion und nicht durch bloBe Nachahmung literarischer Schreibprozesse.'> Das Medium
schopft innerhalb seiner eigenen Mdglichkeiten aus sich selbst heraus, indem es sich seinem

Ich stellt, um eine Filmsprache oder eine Asthetik zu etablieren, ungeachtet von literarischen

7 Vgl. Werner Barg, Erzihlkino und Autorenfilm, S. 82

1% Edgar Reitz, Utopie Kino in: Liebe zum Kino, K6ln: Verlag 78 o. J. , S. 19 in: Werner Barg, Erzihlkino und
Autorenfilm. Zur Theorie und Praxis filmischen Erzdihlens bei Alexander Kluge und Edgar Reitz, Miinchen: Fink
1996, S. 83

' Ebd., S. 83

"2 Ebd., S. 83

""'Ebd,, S. 83

"2 Vgl. Ebd., S. 83

35



oder kiinstlerischen Reglements, von denen sie sich zwar inspirieren, aber keineswegs

einnehmen l&sst.

,,Nur auf der Basis seiner visuellen Qualititen wird der Film der literarischen Fiktion vergleichbar und kann — so
Reitz — in den avantgardistischen Strom der bildenden Kiinste, der Musik, des Theaters und der Literatur... seit
Proust/ Joyce eintauchen, in dem die ‘Bewusstseinsinhalte in nicht addquaten Formen zu formulieren® versucht

und — wie etwa in der modernen Malerei — die "Zwangsvorstellungen der alten Formdogmatik™ abgeschiittelt

werden, !

Auch Kluge verneint, so Barg weiter, ein édsthetisches Modell, das sich ausschlieBlich durch
die Imitation literarischer Schreibprozesse ausdriickt und diese auf den Film hin anwendet.
Unabhingig von literarischen Verfahren versucht Kluge daher direkt im Filmmedium das
dsthetische Konzept zu ergriinden. Dies gelingt ihm dadurch, dass er bereits in der filmischen
Werkstruktur selbst eine kritische Rezeptionshaltung beim Zuschauer auszuldsen sucht, um
dessen Objektivitidt und Distanz zur Leinwand zu bewahren.'"* Um diese inneren Strukturen
zu erzeugen, seien daher Produktionsweisen angebracht, die eine Analogie und einen Dialog
zwischen filmischer Bewegung und der Hirntitigkeit des Menschen erzielen.'” Der Kern
Klugescher Theorie sei daher durch die Technik der Montage zu erkldren, worin er
hauptsdchlich ,das Experiment mit Verkniipfungsverfahren von Wort und Bild,
Kameraperspektive und Sprache favourisiert [sic].“''® Film konne dadurch mit anderen
Kiinsten eine Verknilipfung herstellen oder korrespondieren und die Mdoglichkeiten

literarischer und kiinstlerischer Mittel um ein Vielfaches ergdnzen und ausdehnen.

,,Er entwickelt — dhnlich wie Edgar Reitz — sein Literarisierungskonzept aus den spezifischen Bedingungen des

Filmmediums, nicht aber aus den &sthetischen Moglichkeiten literarischer Kunstwerke und fiigt dem Grundsatz

des Cinéma Impur die unreine Montagesprache dialektischer Wort/Bild-Verbindungen hinzu.*“!"’

Kluges und Reitz" unterschiedliche Auffassungen iiber Theorie und Funktionalitit des Films
sind keinesfalls kontradiktorisch, vielmehr vervollstindigen, komplettieren sie sich und
stehen in einem wechselseitigen Verhiltnis zueinander. Als gemeinsame Grundlage dient
dabei der Kerngedanke einer eigenstdndigen und unabhéngigen Filmwissenschaft, die sich

zwar an literarischen Vorbildern orientiert, dennoch dessen Methoden auf den Film

113 Ebd., S. 83
114 Vgl. Ebd., S. 85
115 Vgl. Ebd., S. 85
16 Ebd., S. 85
17 Ebd., S. 85
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angewandt zuriickweist. Wahrend nédmlich die literarische Sprache allmédhlich, durch ihre
lange historische Tradition poliert wurde, eine Gléttung erhielt, welche breite Teile der
Wirklichkeit abprallen liel und sie in ihren Metaphern und Ausdrucksformen auf einen
Mittelwert herabsetzte''®, verstand der Film die ,,radikale Anschauung im visuellen Teil und

«l19

Begriffsmoglichkeiten in der Montage zu einer Ausdrucksform*'"” zu verkniipfen, die dann

173 120, Ohne

weiter ,.ein dialektisches Verhéltnis zwischen Begriff und Anschauung ermdglicht
dabei in ein dhnlich konsolidierendes Mittelmall abzugleiten, wie es zuvor der literarischen

Sprache widerfahren war.

Nach Reitz besteht die filmtheoretische Basis nicht darin, Wort und Bild in der Montage
miteinander zu verkniipfen, sie besteht darin, mithilfe der analytischen Kamera verborgene
Aspekte ,,des Gegenstandes (zu) gewinnen, die subjektiv nicht erfahrbar“'', fiir das
menschliche Auge also nicht fassbar und wahrnehmbar sind. Eine einzige Kameraeinstellung
wiirde daher auslangen, um eine ausreichende Metaphernwelt aufzubauen, die dazu fiihrt,

122

LHliteraturdhnliche Verallgemeinerungen und Differenzierungen zu entwickeln“'**, um dann

“123 711 erheben. Anders

unter Zuhilfenahme der Montage ,,den Film zu komplexeren Aussagen
als durch das wechselseitige Spiel zwischen kameratechnischen Methoden und Verfahren der

Montage sei diese Komplexitit nicht zu bewerkstelligen.

3.2 ABSCHIED VON GESTERN Teil 1

Kluges erster langerer Spielfilm ABSCHIED VON GESTERN ist sehr stark durch subjektive
Erfahrungen des Autors gekennzeichnet. So stammt die Inspiration zur Hauptfigur Anita Griin
etwa von einem tatsdchlichen juristischen Fall, den Kluge personlich als Rechtsanwalt erlebte
und anschlieBend in seinen "Lebensldufen” literarisch verarbeitete.'* Die literarische Vorlage
weicht jedoch vom Filmischen groftenteils ab, sodass von einer literarischen Verfilmung
kaum die Rede sein kann, sondern lediglich von einer Bezugsquelle, welche mit zusétzlichen

Motiven und Ideen aus anderen Lebenslidufen kombiniert und erweitert wurde.'?’

"8 Vgl. Edgar Reitz, Alexander Kluge, Wilfried Reinke, Wort und Bild. In: Sprache im technischen Zeitalter.
Hg. Walter Holler. Sonderheft: Die Rolle des Wortes im Film, Stuttgart: 13/1965, S. 16

" Ebd., S. 16

2 Ebd,, S. 16

2 Ebd,, S. 15

2 Ebd,, S. 14

"2 Ebd., S. 16

124 Vgl. Rainer Lewandowski, Alexander Kluge, S. 60

25 ygl. Ebd., S. 60
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Kluges Arbeitsmethode folgt dabei keiner Stringenz, vielmehr wirkt vieles amorph und
improvisiert, sodass im Erzdhlstil vielmals der Eindruck einer Ungezwungenheit und
Unbedecktheit entsteht. Lewandowski sieht darin eine hohere Produktivitit und Effizienz
bestitigt, da die Strukturlosigkeit bzw. lose Verkettung singuldrer Substanzen eine Offenheit
suggeriert, die einzelne Momente stirker beanspruchen und einbeziehen kann, was bei einer
bloBen oder einfachen Umsetzung zuvor erdachter Szenen andernfalls verloren ginge.'*® Ein
weiteres Klugetypisches Merkmal ist seine Arbeit mit Laiendarstellern, die seine Methode
einer situationsbedingten Arbeitspraxis leichter umsetzen und teilen konnen, im Gegensatz
zur determinierten Spielweise einer begrenzten Berufsschauspielerei, welche sich immerzu in

einem bestimmten Rahmen bewegt.

Seine Arbeitsweise entspringt also keinem festen oder reglementierenden Schema, da das
Material stdndig einem Wandel unterliegt und demzufolge jederzeit verdnderbar ist, formbar
bleibt, ,,solange daran gearbeitet wird“.'”” Wiirde sie jedoch einem festen Muster folgen,
wiirde sie moglicherweise die aullerordentliche kreative Wertschopfung zwischen Autor und
Objekt limitieren oder zur Ginze zunichte machen. Deshalb verharrt sie nicht innerhalb eines
strengen Regelkanons, vielmehr oOffnet sie sich, indem sie sich verweigert und dem
allgemeinen Dogma konventioneller Erzdhlmethoden entzieht. Das ermdglicht wiederum
mehr Transparenz, was notwendig scheint, um ein Eingreifen, ein Einarbeiten in das Material
zu arrangieren. Dieses Recht zeugt von der Selbstbestimmung des Autors und seiner Freiheit,
seinen personlichen Film zu gestalten. Es zeugt aber auch von einem Protest am historischen
Text unserer Wirklichkeit, da es ein Umdenken einfordert, ein Umdenken im Verhalten mit
der Realitit.'” Der historische Text wird ndmlich als eine reglose einheitliche GroBe, als ein
undurchsichtiges und festgeschriebenes Weltbild vorgestellt, der keine Einarbeitung toleriert,
keine Einschreibung zuldsst, sondern ganz und gar abgedichtet scheint. Dieser Realismus ldsst
keinerlei Zweifel zu und hat sich bereits unwiderruflich zur Wahrheit verdichtet, worin das
Subjekt keinerlei Einflussmdglichkeiten mehr besitzt ,,wenn es seinen Platz gegeniiber den
Bildern und Ténen der Wirklichkeit einnimmt.“'* Kluge sieht hingegen in der Geschichte
mehr als nur eine chronologische Reihung, ein Zeugnis oder eine textuelle Sammlung von

Vergangenem und Gewesenem, das abgedichtet oder fest verankert ist, fiir ihn stellt die

26 gl Ebd., S. 61

2 Ebd., S. 61

'8 Vgl. Eike Friedrich Wenzel, Baustelle Film. Kluges Realismuskonzept und seine Kurzfilme, in: Christian
Schulte (Hg.), Die Schrift an der Wand. Alexander Kluge: Rohstoffe und Materialien, Gottingen: V&R unipress
2012, S. 124

2 Ebd., S. 120
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Realitit eine Bewegung dar, ,.eine Arbeit von Generationen*'*

, welche sich fortwéhrend
verdndert und weiter entwickelt. Der Protest am Wirklichkeits-Text beschéaftigt sich daher
nicht mit der Frage, ,,wie die Wirklichkeit abgebildet wird, sondern wie sie dargestellt und

veridndert werden kann.“"!

Es geht also nicht um ein direktes Abbild der Wirklichkeit oder eine prizise Nachahmung
derselbigen, sondern darum, mit welchem Blickwinkel der Autor operiert, welche Einstellung
er der Wirklichkeit gegeniiber einnimmt, kurz gesagt, es geht um seine subjektiven
Empfindungen und Erfahrungen, die er am Material durch sein Eingreifen in immer neuen
Varianten erprobt, im Wechselspiel erzeugt und sichtbar, empfanglicher werden lédsst. Der
subjektive Blick des Autors ist mit seinem innersten Lebensarchiv verbunden, mit all seinen
Tonen, Bildern und Geriichen, seinem gesamten Wissen und seinen sinnlichen Erfahrungen.
Autorschaft bedeutete eine enge personliche Haltung gegeniiber den Dingen einnehmen, einen
individuellen Zugang ergriinden und auf Entdeckungsreise gehen, dabei unterschiedliche

Wege schreiten und Spuren sichtbar machen.

5[ .-.] Anekdoten im Film erzdhlen auf Umwegen von den Motiven der Regisseure und dem Erregungspotenzial,
das von den Sujets der Filme ausgeht. Sie erzdhlen davon, was Autorschaft bedeutet, ndmlich eine Haltung, die

darum bemiiht ist, einen Ausdruck fiir die eigenen Erfahrungen zu finden. Im Idealfall so subjektiv und radikal,

dass das Ergebnis fremd wie ein Findling, ein Rétsel in der Landschaft unserer Wahrnehmung steht. 132

Der Autor ist auf seinem langen Weg, den er in sein Innerstes und AuBerstes wagt, wie ein
rastloser Spazierginger, der unentwegt Eindriicke sammelt, um sie in seinem Kopflabyrinth
langsam zu einem Bild oder einer Bilderreihe zu installieren. Sobald er sie aus seinem Kopf
ins Freie libersetzt, wird seine innere Beteiligung zu seinem subjektiven Ausdruck. Die
Anwesenheit oder Prisenz des Autors ist dadurch auch fiir den Zuschauer spiirbar und sollte
daher jederzeit offen gehalten und durchschaubar bleiben, sodass das Publikum die Intention
des Autors nachempfinden und nacherleben kann, andernfalls wiirde ,,eine im Film nicht
«133

thematisierte ~Autor-Position lediglich unkontrolliert, verdeckt, zuriickgenommen

weiterwirken und so zur reinen Ideologie verkommen.

"0 Ebd,, S. 124
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132 Christian Schulte, Differenz und Erfahrung. Anmerkungen zum Autorenfilm, In: Provokation der Wirklichkeit.
50 Jahre Oberhausener Manifest — Das Wiener Symposium, Wien: Synema 2012, S. 15

33 Klaus Eder, Alexander Kluge, Ulmer Dramaturgien. Reibungsverluste, S. 140, in Eike Friedrich Wenzel,
Baustelle Film. Kluges Realismuskonzept und seine Kurzfilme, in: Christian Schulte (Hg.), Die Schrift an der
Wand. Alexander Kluge: Rohstoffe und Materialien, Gottingen: V&R unipress 2012, S. 124
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In ABSCHIED VON GESTERN exponiert sich der Autor Kluge, wie bereits erwédhnt, sehr
stark durch subjektiv geformte Darstellungsweisen. Sein erster grof3er Spielfilm ABSCHIED
VON GESTERN aus dem Jahre 1965/ 66, zeigt bereits seine Ideen und Vorstellungen vom
Film als autonomer Kunst und bescherte dem deutschen Autorenfilm erstmals auch
international, groflen Zuspruch und Anerkennung. Der Film wurde 1966 bei internationalen

Filmfestspielen u.a. in Venedig gefeiert und mit dem ,,Silbernen Lowen* ausgezeichnet.

Kluge erzihlt in ABSCHIED VON GESTERN die Geschichte der jungen Frau Anita Griin, die
wegen einem Diebstahl vor Gericht steht. Der Film beginnt mit einer schwarzen Schrifttafel,
worauf folgender Satz zu lesen ist: ,,Uns trennt von gestern kein Abgrund, sondern die
veranderte Lage“.”* Die Krankenschwester und ehemalige Telefonistin, die aus einer
jidischen Familie stammt und aus der DDR in die BRD gefliichtet ist, antwortet dem Richter,
der sie nach dem Grund ihrer Flucht fragt, dass sie sich dort an die Nazizeit erinnert fiihlt. Der
Richter relativiert daraufhin und antwortet: ,,Ach, Sie meinen die bewussten aus dem Jahr
1943/44? Das glaube ich nicht. Nach der Lebenserfahrung wirkt das bei jungen Menschen
nicht nach.“** Sie wird daraufhin zu einer Gefingnisstrafe verurteilt, nach kurzer Haft
entlassen und ihre restliche Strafe auf Bewdhrung ausgesetzt. Wéhrend ihrer Bewdhrungszeit
bekommt sie vermeintliche Ratschldge von ihrer Bewéhrungshelferin, welche sie nicht ernst
nimmt, da sie mit moralischen Werten bespickt sind. Sie fliichtet aus der Stadt und nimmt
eine Stellung als Vertreterin einer Schallplattenfirma an, kann aber ihr anféngliches, ehrliches
Engagement nicht aufrecht halten, da sie in alte Gewohnheiten zuriick fillt, indem sie
Vertrage félscht, worauf ihr Chef sie zur Rede stellt, was jedoch ohne Konsequenzen bleibt.
Sie wird die Geliebte des Chefs, dessen Frau Verdacht schopft, woraufhin er sie anzeigt, um
seiner Frau seine Treue zu beweisen. Anita wechselt wieder die Stadt und arbeitet fortan als
Zimmermédchen, wo sie diesmal zu Unrecht des Diebstahls bezichtigt und entlassen wird.
Nachdem sie ihren Job verloren hat, kann sie ihre Miete nicht mehr bezahlen und fliegt aus
der Wohnung. Sie hat eine kurze Affare mit einem jungen Mann, besucht Vorlesungen, weil
sie, wie sie sagt, lernen will. Derweilen lebt sie in einem Hotel, hat jedoch kein Geld um ihre
Miete zu bezahlen. Nach einer Weile wird sie vom Hotelchef mit ihren unbezahlten Mieten
konfrontiert. Darauthin flieht sie heimlich, ohne ihre Rechnungen zu bezahlen und wird von

der Polizei zur Fahndung ausgeschrieben. Sie wird die Freundin des verheirateten

34 Abschied von Gestern, Alexander Kluge, BRD 1965/66. Fassung: DVD. Edition Filmmuseum Miinchen,
Goethe Institut 2007, TC: 00:00:00 Min
135 Ebd., TC: 00:03:18 Min
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Ministerialrats Pichota, mit dem sie dann einige Zeit verbringt. Nachdem sie von ihm
schwanger wird, verlésst er sie und speist sie mit 100 Mark ab. Ziellos zieht Anita mit ihren
Koffern umher, ohne feste Unterkunft und Bleibe. Als schliefllich die Geburt ihres Kindes
naht, stellt sie sich der Polizei und trigt ihr Kind im Gefdngnis aus, das ihr sogleich

weggenommen wird.

Die Filmsprache, mit der Kluge in ABSCHIED VON GESTERN arbeitet, geht zu seiner Zeit
iiber gewohnliche Formen des fiktiven Filmerzdhlens hinaus, da er disparate, narrative
Erzihlweisen miteinander paart. Kluges Asthetik schafft dadurch Alteritit und widersetzt sich
dabei deutlich einer simplen Aufteilung in Fiktion und Dokumentation, indem er traditionelle
Asthetiken sperrt und dadurch andere Sicht- und Denkweisen ermdglicht. Er verbindet in
ABSCHIED VON GESTERN Fiktion mit realen Bildern und dokumentarischen Techniken, die
teilweise journalistischen Charakter besitzen oder zumindest suggerieren, dadurch dass bspw.
,echte“ Personen vorkommen und sprechen, wie etwa der ehemalige Generalstaatsanwalt
oder aber auch der Lager-Uberlebende, der von seiner Befreiung durch die russische Armee
erzéhlt. Ferner sicht man permanent Ausschnitte und Aufnahmen von ,,;realen* Plitzen/ Orten,
die auch eine gewisse Authentizitit vermitteln und scheinbar einer Wirklichkeit anndhern
sollen. Andere stilistische Merkmale wie Einblendungen von Zwischentiteln brechen und
kommentieren die Handlung, genauso wie der Erzdhler, der in regelméfBigen Abstinden und
wiederholt aus dem Off spricht bzw. kommentiert. Der Kommentar, so Eike Friedrich
Wenzel, sei der ideologische Kern des genrehaften Dokumentarfilms, der sich scheinbar
unabwendbar aus den Bildern ableitet.'*® Es heit dann weiter, dass der Kommentar eine
,Autoren-AuBerung darstellt, diec aus dem Off kommt, also ohne sichtbaren Absender
realisiert wird“"*’, sodass sich beim Publikum die Vorstellung ergibt ,.die Wirklichkeit selbst
wiirde aus den Bildern sprechen.*'* Dieses Verfahren des Dokumentarischen im fiktionalen
Film kommt in ABSCHIED VON GESTERN mehrfach zur Anwendung, so etwa in
schriftlicher (Tafeln) oder akustischer (Off-Stimme) Form, allerdings stets mit dem ,,Hinweis
im Erzdhlten“'* durch Exposition des Erzéhlvorgangs, der fortwihrend die Maske des
Fiktiven bewahrt und dadurch auch wiederholt das fiktive Erzdhlen ins Bild riickt und

deutlich, sichtbar macht. Dieses scheinbare ins Bild Riicken wechselt sich mit dem Umstand

1% Vgl. Eike Friedrich Wenzel, Baustelle Film. Kluges Realismuskonzept und seine Kurzfilme, in: Christian
Schulte (Hg.), Die Schrift an der Wand. Alexander Kluge: Rohstoffe und Materialien, Gottingen: V&R unipress
2012, S. 119

%7 Ebd., S. 119

B8 Ebd., S. 119

13 Reinhard Baumgart, Das Erziihlen wird erzihlt, Frankfurt am Main: Literatur fiir Zeitgenossen 1966, S. 29, in
Rainer Lewandowski, Alexander Kluge, S. 17
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ab, diesem abermals zu entschwinden, zu entriicken, indem der Erzdhler hinter ,,Dokument
und Protokoll“'* tritt, die vermeintlich und kurzerhand den weiteren Fortgang bestimmen,
d.h. das Dokument {ibernimmt die Handlung und spricht selber. Der Erzéhler ist nun nicht
mehr als Erzéhler erkennbar, vielmehr sieht er nun ,,wie ein Sammler und Arrangeur [...] aus.
Was er herstellt, ist nicht mehr Handlung, sondern Collage aus Tatsachen und Aspekten.*'"!
Dadurch é@ndert sich auch die Perspektive des Betrachters, er nimmt unfreiwillig wieder die

Rolle des distanzierten, objektiven Beobachters ein, was natiirlich auch anhaltend seine

Aufmerksamkeit erfordert.

Lewandowski betont, dass Kluges literarischer Erzdhlstil weit iiber das Prinzip ,,Dokument
und Protokoll*“ hinausgeht, obgleich sie doch zentrale Aspekte seines Erzédhlens sind, denn
manches, was im Film als tatsdchliche Gegebenheit prasentiert wird oder anmutet, ist in
Wahrheit Fiktion und eigens fiir die Geschichte erdacht und konzipiert worden. Der Erzihler
sei also trotz seiner Abwesenheit mitunter noch anwesend, selbst wenn er vorgibt, nicht
anwesend zu sein und der gegenteilige Eindruck entsteht, indem er wiederholt Materialien,
wie Dokumente und Protokolle in sein Werk einflieBen ldsst und als Surrogat fiir den
Erzdhlvorgang vorschiebt. Dieses korrelative Verhdltnis zwischen Anwesenheit und
Abwesenheit, diese ruhelose, unstete Bewegung zwischen zwei Polen, birgt eine spezifische
Vorstellung von Wirklichkeit, die offen und fragmentarisch bleibt, da sie andernfalls
geschlossen, somit abgeschlossen wire. Um diese Spannung zwischen Fiktion und
Wirklichkeit zu halten, wechselt Kluge hdufig die Erzdhlperspektive durch den Einsatz

disparater Techniken.

,,Das, wovon Kluge in seiner Arbeit ausgeht, ist gleichermaf3en fest und hart (Objektivitét der Dingwelt, Materie
der Geschichte) wie beweglich, undeutlich und unvollendet. Wenn es fiir Kluge ein Zentrum gibt, dann liegt es
zwischen diesen Polen, selber nur als Bewegung falbar. Realitit ist fir Kluge etwas Doppeltes,
Schimérenhaftes. Sie umfaBt nicht nur die Objektivitit der Gegenstandswelt, sondern auch die

Tiefendimensionen der einzelnen menschlichen Strebungen und Eigenschaften, ihren eigenen Sinn, vielfach zum

Eigensinn verhirtet, die von der gesellschaftlichen Wirklichkeit unterdriickt und verzerrt werden.'*?

Die Verwendung von Dokumenten hat aber auch eine andere Funktion, sie verhindert eine

vollstindige Absorption durch den Betrachter, da sie die Kontinuitit der Narration

" Ebd., S. 18
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142 Hans-Peter Burmeister, Kunst als Protest und Widerstand. Untersuchungen zum Kunstbegriff bei Peter Weiss
und Alexander Kluge, Frankfurt am Main, Bern, New York: Peter Lang Verlag 1985, S. 208 ff.
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unterbricht. Thre willkiirliche, fast unauffillige Anordnung scheint mit dem Rest der
Handlung wenig oder in keinem ndheren oder engeren Zusammenhang zu stehen oder zufillig
gewahlt und weist dementsprechend wenig oder keine direkte Verbindung zum Erzéhlten auf.
Die verwendeten Dokumente und Materialien wirken vielmehr wie Fragmente, die sich
storend in die lineare Handlung eingenistet haben, wodurch sie wie Fremdkorper wirken. Die
Handlung wird dadurch nur beschrinkt als Ganzes wahrgenommen, die vollstindige
Aufnahme durch den Betrachter so verhindert, der in zyklischen Abstinden mit
unterschiedlichen Dokumenten konfrontiert wird. Kluges Filme sind ,,nicht auf unmittelbare
Beeinflussung aus, sondern wollen im Zuschauer verborgene Erkenntnispotentiale
mobilisieren.“'*®  Der Betrachter wird dadurch aus einer komatdsen Versenkung,
Behaglichkeit herausgerissen und durch scheinbar fehlerhafte Momente an komplexere
Ebenen erinnert, die eine blinde, unreflektierte Absorption unmdglich machen und ebenso
verhindern, diesen blind zu folgen. Der objektive Betrachter ist nunmehr kritischer Leser und
entzieht sich mechanischer Denkweisen und Formen, die die Vereinnahmung des
Individuums anstreben. Der Leser weigert sich, die auferlegten Zwénge und Regeln zu

akzeptieren und stellt damit auch konventionelle Formen des Erzédhlens in Frage.

3.3 Zur Fiktion

3.3.1 Modelle zur Fiktion

Fiktion und Realitdt stehen als Begriffspaar seit je her in einem kontroversen, zuweilen auch
in einem ambivalenten Verhiltnis und finden bereits in frithesten Strémungen der Kunst und
Literatur ihren diskursiven Eingang, worin sie durchweg als kontrire Kréifte oder
Gegensatzpaare auftreten, auch hinsichtlich ihrer terminologischen Abstufungen, da beide
Begriffe mit z.T. verwirrenden, starren, manchmal auch pejorativen Synonymen gebraucht
werden. So wird bspw. Realismus oder Wirklichkeit sehr oft mit Wahrheit oder Authentizitit
assoziiert, Fiktion dagegen mehrheitlich mit Dichtung, Schein oder aber auch mit Liige

iibersetzt und in Verbindung gebracht. Es ist auch fraglich, ob eine einfache Aufteilung

14 Rainer Lewandowski, Alexander Kluge, S. 120
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Evidenzen vermitteln und der einzelnen Bedeutung gerecht werden kann und im Weiteren, ob
nicht dariiber hinaus andere Fiktionstypen, d.h. Mischtypen existieren. Auflerdem setzt eine
klare Aufteilung bereits eine genaue Kenntnis oder Gewissheit dessen voraus, was Fiktion

und Realitdt im Konkreten sind.

In der Alltagssprache wird etwas als fiktional bezeichnet, das als erfunden oder als
hinzugedacht beschrieben wird. Als realistisch wird hingegen etwas bezeichnet, das eine
weitgehend objektive Darstellung der Alltagswelt anstrebt. Wéhrend also die realistische
Methode fortwihrend als grofftmogliche Anndherung an eine Wirklichkeit beschrieben wird,
verhélt sich die fiktionale Darstellung — je nachdem was sie beansprucht — sehr
unterschiedlich. Gerade in der Kunst widersetzte sich die Fiktion resolut — dhnlich wie der
Dissident oder Héretiker — eben durch diesen Mehrwert des Schopferischen und ihre dadurch
bewusst eingenommene Denkweise, einer offiziellen Denknorm und verstand die
Abweichung von der Realitét als spielerische und kreative Freiheit des Kiinstlers, welcher
dadurch andere Sinnzusammenhédnge oder andere Bedeutungen (er)schafft oder ermdglicht.
Abweichungen konnen ,,als Hinweise auf eine besondere Gestaltungsabsicht oder auf eine
iiber das Gegebene hinausreichende "Wahrheit™ (allegorischer, metaphysischer, satirischer
oder utopischer Art) verstanden werden.“'** Diese kurze Einfiilhrung zeugt bereits von der
Komplexitdt und Dimension des Themas, es ist daher fraglich, ob eine angemessene und
differenzierte Definition iiberhaupt moglich ist, was auch die unzdhligen Theorien iiber
Fiktion belegen.

Die Bestimmung des Fiktionsbegriffs geht bis auf Platon und Aristoteles zuriick. So schildert
Platon in seinem 10. Buch des Staates die Fiktion — die er Nachahmung/ Mimesis nennt — als
im dritten Grade von der Wahrheit entfernt'* und in Bezug auf ihre Féhigkeiten und
Fertigkeiten nicht einmal dem einfachen Handwerk gleichgestellt oder gewachsen, sondern
diesem maBlos unterlegen. Durch ihre erwiesene Minderwertigkeit, konne sie nur Schaden
anrichten, da sie sich ,,an diesen anderen Teil der Seele wendet und nicht an den besten*'*,
wodurch sie ,eine schlechte Verfassung in der Seele jedes einzelnen“'*’ hervorruft.

Gleichzeitig wirkt sie dadurch in einem Staat destruktiv im Sinne eines Anarchischen.

4 Daniel Fulda, Fiktion, in: Helmut Reinalter, Peter J. Brenner, Lexikon der Geisteswissenschafien.
Sachbegriffe — Disziplinen — Personen, Wien, Koln, Weimar: Bohlau Verlag 2011, S. 184

45 Vgl. Platon, Der Staat, 2. Band, Ziirich: Artemis Verlags AG 1950, S. 483
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Bei Aristoteles heif3t es iiber die Fiktion/ Nachahmung/ Mimesis hingegen, dass sie nicht dazu
bestimmt sei uns mitzuteilen, ,,was wirklich geschehen ist, sondern vielmehr, was geschehen
konnte“'*®, sie orientiert sich somit mehr an der Wahrscheinlichkeit als sich an eine
geschichtliche oder tatsdchliche Wahrheit zu binden. Fiir den Fall, dass bspw. etwas nicht
wirklichkeitstreu dargestellt sei, wendet Aristoteles ein, ,es sei dargestellt, wie es sein
sollte“'*, die Wahrscheinlichkeit in Aussicht gestellt und ungeachtet einer Verzerrung, da die
Nachahmung, wie oben erwéhnt, nicht an der historischen Wahrheit interessiert ist. Dennoch

rdumt er der Dichtung im Gegensatz zu Platon die Moglichkeit einer Wahrheit ein, so heif3it es

weiter, dass das Mogliche auch Glaubwiirdigkeit vermitteln konne. '™

Ungeachtet der unterschiedlichen Disziplinen — Platon redet von der Staatskunst wéhrend
Aristoteles iiber die Dichtkunst schreibt — unter denen beide ihre Theorien aufstellen, zeigt
sich bei Aristoteles ein gewisser Spielraum, indem er der Dichtung oder Nachahmung
einerseits einen nahen Wirklichkeitsbezug bescheinigt, andererseits folgt und gehorcht die
Dichtkunst dabei ihren eigenen Regeln und GesetzmaBigkeiten, ndmlich jenen der Dichtkunst
,,der Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit mogliche.“"”' Er konstatiert weiter, dass in der
Dichtkunst etwa die Richtigkeit einer Sache nicht so beschaffen ist wie in der Staatskunst

oder irgendwo sonst,'**

womit er der Dichtkunst mehr Ausdrucksmoglichkeiten einrdumt, da
sie iiber die ,,Richtigkeit einer Sache* hinausgeht und dadurch ihre Befugnisse und Potenziale
erweitert, auch im Hinblick einer Wahrheit.

Aleida Assmann beschreibt Fiktion innerhalb der literarischen Praxis als ein Modell der
Realitdt. Charakteristisch fiir dieses Modell ist ihre doppelte Inkongruenz, die daraus besteht,
dass sie Uiber das faktische weit hinausreicht und gleichzeitig hinter ihr zuriickbleibt.'* So
vermag sie zwar mehr als das Reale zu formen oder schaffen, kann an sie aber niemals zur
Giénze heranreichen. Fiktion als ein Modell der Realitdt bewegt sich sonach kontradiktorisch
in einem Spannungsfeld und ist beides zugleich, sie ist ein Mehr und sie ist ein Weniger. Die
Stringenz und Kontinuitdt der Fiktion, so Assmann weiter, beruhen auf dieser zweifachen
Divergenz ,,gegeniiber der Zusammenhanglosigkeit und Zufélligkeit des Realen.'** Im Fall

eines Zuwenig, wird ,durch deutende Verbindungen und die Herstellung von

Zusammenhangen“"® dieser Mangel oder die Leerstelle des Vorhandenen mit Essenziellem

18 Aristoteles, Die Poetik, Stuttgart: Reclam Verlag 2005, S. 29
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oder Signifikantem wieder aufgefiillt, im Fall eines Zuviel hingegen verféhrt sie nach dem
Prinzip der Selektion, indem sie wiederum weniger Essenzielles herausnimmt und die
Handlung so weit komprimiert, dass sie wieder einen sinnvollen Zusammenhang ergibt.'>
Was jedoch genau als essenziell oder signifikant bezeichnet werden kann und was weniger, so
Assmann weiter, hdngt von unterschiedlichen, meist zeittypischen Faktoren oder Stromungen
ab, denen Disziplinen oder Kiinste wie Literatur ausgesetzt sind, da jede Epoche andere Ideale

und Ziele verfolgte.

,,Das Spiel stellt den Erwerb einer Fertigkeit, eine Einiibung in einer fiktiven Situation dar, die Kunst den
Erwerb der Welt (die Modellierung der Welt) in einer fiktiven Situation. Ziel der Kunst ist die Wahrheit,
ausgedriickt in der Sprache fiktiver Regeln[...]Kiinstlerische Modelle nun stellen eine in ihrer Art einzige

Vereinigung von wissenschaftlichem und Spielmodell dar, indem sie gleichzeitig den Intellekt und das Verhalten

organisieren. Das Spiel erscheint im Verhéltnis zur Kunst als inhaltlos und die Wissenschaft als wirkungslos.“157

Ihre besondere Eigenart oder Fertigkeit iiberschreitet dadurch gewdhnliche Mdglichkeiten.
Fiktion dient in dieser Form nicht nur als Realitdtsmodell, das alternative Formen durchspielt,
sie kann dariiber hinaus tatsdchliches Leben konstituieren, indem sie faktische Lebensmodelle
im Realitdtsmodell erprobt bzw. erforscht und ihre Wesenheiten darin beschliefit, um daraus
gezielte Erkenntnisse fiir das Kommende zu gewinnen.

Manchmal weist Fiktion seinen fiktionalen Charakter zur Génze zuriick, indem sie sich als
unmittelbare Realitdt, als historische Wahrheit ausgibt. So schliipft die Fiktion in
verschiedene Rollen, wie etwa dem Augenzeugenbericht oder Tatsachenbericht, um ihren
Wirklichkeitsbezug zu beweisen oder ihren Anspruch auf Authentizitit zu erheben. Sie
behauptet bspw., dass eine Geschichte in threr Darstellung voll und ganz der Wahrheit
entspricht, indem sie diese mit faktischen Materialien untermauert oder durch
referenzialisierende Elemente belegt, die eine Person, ein Ereignis oder einen Gegenstand als
solche, fiir den Leser/ Zuschauer klar und deutlich erkennbar machen oder identifizieren. So
weisen manche Literatur und mancher Film zu Beginn ihrer Erzdahlung — obgleich sie sich
anderer oder fremder Verfahren bedienen als die historische Wissenschaft — explizit auf ihren
Wabhrheitscharakter hin, indem sie beteuern, dass das Erzdhlte oder Gezeigte auf einer
wahren, also historisch belegbaren Begebenheit beruht und die Geschichte in exakt derselben

historisch-wahren Weise, wie sie sich tatsdchlich zugetragen hat, wiedergegeben wird. Fiktion

1% Vgl Ebd., S. 14
57 Jurij M. Lotman, Struktur literarischer Texte, S. 109 ff. in: Die Legitimitit der Fiktion. Ein Beitrag zur
Geschichte der literarischen Kommunikation, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 1980, S. 16
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stellt hierdurch einen Authentizititsanspruch, indem sie ihre rechtméfige Legitimitét ,,durch

historische Wahrheit, durch Faktizitit und raumzeitliche Aktualitdt“'*® belegt.

Fiktion und somit Dichtung erheben dadurch zwangsldufig den Anspruch konstitutiv zu
wirken und dienen fortan als Quelle von Erkenntnis und Wissen. Die sinnliche Erfahrung
ermoglicht in dieser Form ndmlich erstmalig Geschichte zu schreiben und vermag, dhnlich
wie rationale und kategorische Einheiten, auch implizit Wahrheit und somit eben auch Wissen
zu generieren. Der Dichter ist daher nicht mehr nur fiktiver Erzdhler und Dichtung nicht mehr
langer Mythos. Der Mythenerzidhler wird zum Historiker und Dichtung wird zu einer
formalen Grofe und setzt sich mit anderen wissenschaftlichen Disziplinen auf dieselbe Stufe.
Das erfordert jedoch vom Geschichtsschreiber ein anderes Verhdltnis zum Medium, nimlich
eines, das sich von den unterschiedlichen Formzwiéngen befreit, denen es stindig unterworfen
ist.”” So widmet oder verpflichtet er sich nicht wie der Historiker, vorwiegend einer
faktischen Darstellung, um seinen Realismusanspruch zu bezeugen, vielmehr muss er ,,seiner
Geschichte den Rang des Natiirlichen und Allgemeinen sichern.'® Indem er das Allgemeine
hervorhebt, weist er zugleich die Partikularitit zuriick. Wahrend Partikularitit auf das
einzelne Detail, das Spezielle und Individuelle fokussiert ist und dadurch die Einzigartigkeit
und Unwiederholbarkeit einer Sache, Person oder eines Ereignisses exponiert, so wie es in der
historischen Wissenschaft liblich ist, deduziert das Allgemeine vielmehr grenziiberschreitende
Bedeutungszusammenhénge zu schaffen, ohne genau ins Detail zu gehen, da das Besondere,
Individuelle schlussendlich immer zu einem allgemeinen Gesetz fiihrt.'" Es steht nicht mehr
langer das Faktische im Vordergrund, sondern vielmehr gilt das Wesentliche als absoluter

MaBstab des neuen Realismus und ist fortan von Interesse.'®?

Wie bereits erwéhnt, hatte die Animositét gegeniiber Fiktion in der Geschichte eine lange und
altbewidhrte Tradition. Jedes Zeitalter oder jede Epoche brachte jeweils andere Probleme und
(Gegen-)Argumente hervor. So war auch die Beziechung von Historie und Fiktion nicht grade
von hochster Reziprozitdt oder Produktivitit bestimmt, sondern von Beginn an in einem
prekédren und dualen Verhéltnis. Im Mittelalter herrschte bspw. die apodiktische Auffassung,
dass nur Gott Geschichte schreibt, der Mensch hingegen nur Fiktion.'®® Im rationalistischen

Zeitalter wurde diese mittelalterliche Idee und Praxis jedoch schnell verdriangt, da man

18 Aleida Assmann, Die Legitimitiit der Fiktion, S. 125
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erkannte und wusste, dass der Mensch sehr wohl in der Lage war, Geschichte zu schreiben.
Fiktion war trotzdem davon ausgenommen, sie besa3 vielmehr in diesem Zustand und unter
diesen Umstdnden keinerlei Wahrheitswert, wéhrend ,,die historische Erzdhlung ihren
relativen Eigenwert“'** behielt. Geschichtsschreibung war nach konservativer und damit auch
vorwiegend mehrheitlicher Auffassung, nur auf eine Weise moglich, ndmlich durch die Feder
eines ungeschminkten Realismus und niemals durch Fiktion. Fiktion war ,,Sache der
Komodie*,'" des Theaters, an dem sich das gemeine Volk ergdtzte und Ablenkung vom

Alltag suchte.

Man assoziierte Theaterspiele ndmlich immer mit einer sinnlichen, kérperlichen Scheinwelt,
die es zu bekdampfen galt. Stattdessen idealisierte man eine korperlose bzw. geistige Welt oder
Idee, die mit moralischen und ethischen Vorstellungen verbunden war. Es waren allen voran
christliche Apologeten, die die Freiheit des Menschen, durch die Sinnlichkeit und
Korperlichkeit des Theaters bedroht sahen, aber auch die Furcht der Kirche, selber an Einfluss
und Macht zu verlieren. Das Theater hatte als Spielstitte daher oft eine ambivalente Rolle,
denn es wurde einerseits als ein Ort der Siinde verklért, gleichzeitig aber auch als ein Ort
transparenter Offentlichkeit genutzt und gefeiert. In diesem Sinne wurde das Theater und
seine Fahigkeit des Spiels auch instrumentalisiert und fiir religiose und machtpolitische
Zwecke missbraucht. Schein konnte aber auch im Dienste einer Wahrheit stehen, wenn er auf
der Biihne durchschaut wurde. Dieser Aspekt kam vor allem zu Zeiten des Humanismus auf,
der groBtenteils die vollige Verwerfung des Theaters ablehnte. Wihrend die Fiktion also zur
Zerstreuung der Massen diente und mehrheitlich zu Unterhaltungszwecken genutzt wurde,
hatte die Historiographie die Aufgabe von Bildung und den Anspruch, Wahrheit zu
dokumentieren. Mit der Unterscheidung in Unterhaltung und Lehre war letzten Endes auch
die Spaltung vollbracht, obwohl ,die Ars Poetica das rechte Mischverhéltnis beider
Qualititen empfiehlt.“'*® So wurde der Fiktion kaum Spielraum eingerdumt und im Grunde
auch ihre Entbehrlichkeit propagiert, zumindest in Angelegenheiten der Wissenschaft und

Bildung.

Assmann fiihrt als einen dieser Fiktionsfeinde René Rapin an, einen Geschichtstheoretiker,
der in seinen Instructions for History aus dem Jahre 1680 die Inferioritdt der Fiktion betonte

und Historie als die einzige Entitét propagierte, die Wahrheit besitzt und vermittelt. Wahrheit

' Ebd., S. 127
' Ebd,, S. 128
' Ebd., S. 128
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und Fiktion sieht er dagegen als einander ausschlieBend an, als Antinomie, daher miisse
Fiktion ausnahmslos des Feldes verwiesen werden.'”” Fiir Historie bedurfte es jedoch der
menschlichen Feder, was wiederum bedenklich war, da zu Rapins Zeit, wie Eingangs
erwdhnt, immer noch die mittelalterliche Meinung vorherrschte, dass der Mensch nur
Geschichten erzihlen konne, nicht jedoch Geschichte, die ausschlieBlich in Gottes Hénden
lag. Das Problem mit dem sich Rapin konfrontiert sah, war nun diese gottliche Eigenschaft
auf den Menschen zu iibertragen, ohne dabei “die Unterstiitzung der Fiktion“'®® zu
beanspruchen. Kern des Problems war daher, die rechte Darstellung von Wahrheit, dessen
hochste historische Methodik, mit den Formen eines Palastes und den strukturellen Gesetzen
der Architektur vergleichbar sei und Idealerweise einem Kunstwerk gleiche.'® Indem Rapin
diese Feststellung macht, rdume er jedoch indirekt ein, so Assmann, dass das Erzdhlen von
Geschichte nur deshalb moglich ist, indem das Geschichtswerk selbst zum Kunstwerk, zur
Dichtung wird. Indem sie dies tut, nimmt sie unweigerlich die strukturellen Prinzipien der

Fiktion an und somit auch ihre Form und Gestalt.'” Dies beweise, auch wenn Rapin dies nicht

<171
]

beabsichtigt habe, einen neuen Begriff von Fiktion ,,im Sinne von kiinstlerischer Wahrheit
welche in Gestalt der Realitét auftrete.

Die politische Dimension der Fiktion ist stark abhingig von einem Wahrheitsanspruch,
welcher gleichzeitig einen Einspruch gegen implizite Denkformen darstellt. Wenn Fiktion
diesen Einspruch erhebt, sich dem widersetzt also, muss sie gegebenenfalls diesen
Wahrheitsbeweis erbringen und Zeugnis davon liefern. Gottfried Gabriel erldutert dieses
epistemologische Problem zwischen Fiktion und Wahrheit am Beispiel der Literatur.
Demnach liegt genau dann ein Wahrheitsanspruch vor, wenn sich ,,durch Interpretation
(mindestens) eine Aussage des primdren Sprechers auf der Ebene der Reflexion ausfindig
machen 14Bt.“'”* Es sei also zunichst einmal erforderlich, die Aussagen durch Interpretation
sicherzustellen und auf die Ebene der Reflexion Bezug zu nehmen. Dieser Vorgang fiihrt zu
These(n) des fiktionalen Werkes.'” Der ndchste Schritt wire den Wahrheitsanspruch
einzulésen. Die These(n) die einen Wahrheitsanspruch einfordern, stellen dabei keinen
Grundsatz dar, sondern fordern den Leser auf, als einzelnes Individuum mit all seinem

Wissen und seiner Lebensgeschichte, Stellung zu beziehen. Weiteres ist der

167 Vgl Ebd., S. 128

18 Ebd., S. 128

1 Vgl. Ebd., S. 129

0 Vgl. Ebd., S. 129

M Ebd., S. 129

172 Gottfried Gabriel, Fiktion und Wahrheit. Eine semantische Theorie der Literatur, Stuttgart-Bad Cannstatt:
Friedrich Frommann Verlag 1975, S. 94
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Wahrheitsanspruch der Literatur nicht aus der Perspektive des Literaturwissenschaftlers

objektiv einzulésen, sondern muss subjektiv formuliert werden.'™

3.3.2 Fiktion bei Kluge

Der Aspekt Klugescher Erzdhlung iiberwirft sich mit etablierten und traditionellen
Erzdhlweisen und sucht oder ermittelt einen Weg, andere Zuginge zum Gegenstand zu
finden, indem er Dispositive hinterfragt und lang erprobte Grenzen fiktiver und realer
Darstellung aus ihrer leblosen Ordnung sprengt, um sie abermals neu zusammenzusetzen. Es
geht Kluge keineswegs um eine strenge mimetische Abbildung oder Annédherung an eine
Wirklichkeit, er versucht auch nicht, einen Konsens zwischen dem Gegenstand und seinem
Abbild zu schaffen. Vielmehr spiirt er durch die Legierung fiktionaler und realer Elemente
thre Asymmetrien auf, die sowohl die verschiedenen Dissonanzen als auch ihre
RegelméBigkeiten sichtbar, erfahrbar machen und ins Verhéltnis setzen. Fiktion und Realitét
sind unter diesen Umstdnden nicht mehr klar voneinander zu unterscheiden und der Begriff
der Wahrheit bekommt ebenfalls eine andere Bedeutung. Fiktive Dokumente, die als reale
Materialien auftreten, geben sich plotzlich und tiberzeugend als ,,echte® Dokumente aus, auch

wenn die Wahrheit dariiber dem Urteil des Lesers/ Betrachters tiberlassen wird und nicht

" Vgl. Ebd., S. 95 ff.
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immer verifizierbar ist. Der Leser hat dadurch die Moglichkeit zu wéhlen, ,,was er fiir

authentisch, was er fir fiktiv nimmt.“!”

Fiktion hat also auch die Macht, Realitit zu konstruieren und zu konstituieren, eben glaubhaft
zu gestalten. Kluges Versuche zeigen, dass Fiktionen, genauso wie Tatsachendokumente,
Realititen schaffen und Sinn bzw. Bedeutung konstituieren konnen. Dies birgt sicher
Gefahren, gleichzeitig aber auch Moglichkeiten, denn der Rezipient hat, wie oben bemerkt,
selber die Wahl, dariiber zu entscheiden, ob er das Gezeigte/ Gelesene annimmt oder ablehnt.
Er kann also im Gegensatz zum Tatsachendokument — unabhidngig von seinem
Wabhrheitsgehalt — selber bestimmen und eine Wahl treffen, wihrend er beim
Tatsachendokument von einer einzigen Wahrheit ausgeht, ndmlich derjenigen, die
vorgetragen, gezeigt oder aber auch aufgezwungen wird oder wirkt. Die Trennung in Fiktion
und Realitit wird dadurch aufgehoben, die Trennung selber wird als anmallend, ausgrenzend
und selektierend deklariert, da sie rein vom Gegenstand und von Tatsachen ausgeht, ohne

176

dabei ,.die unerfiillten Trdume und Winsche der Individuen zu beriicksichtigen, denen

Kluge hingegen grofite Aufmerksamkeit widmet. Denn ,,Wiinsche haben nicht weniger Real-

“177 und sind wie Tatsachendokumente ebenfalls als Dokumente

Charakter als die Tatsachen
zugénglich und in derselben Form moglich, was ihre Objektivitit nicht weniger schmalert.
Selbst Dokumente sind irgendwann einmal von einem Verfasser, also Erzéhler, geschrieben
worden'”, daher ist ihr Anspruch auf Objektivitdt, somit Authentizitit nicht weniger
zweifelhaft als beim fiktiven Dokument. Lewandowski ist der Ansicht, dass
Tatsachendokumente weniger in der Lage sind, Authentizitdt und Objektivitit zu vermitteln,
als Dokumente mit fiktiven Inhalten und geht sogar soweit zu sagen, dass Fiktion ,,den

«“179 {ibertrifft und untermauert seine These mit

Bericht jedes Augenzeugen an Authentizitit
dem Zitat: ,Kunstverstand, wenn er wirklich realistisch, das heiit "zeitaddquat’ arbeitet,
leistet mehr als Empirie.“'*® Fiktion kann demzufolge auch Authentizitit vermitteln, die
jedoch erst produziert, geschaffen werden muss, was einen erheblichen Aufwand fiir den
Erzéhler bedeutet, da die fiktive Authentizitit mehr als ein Zusammentragen oder

Recherchieren von Materialien bedeutet. Die Materialien miissen selber erst ,,erfunden® und

173 Rainer Lewandowski, Alexander Kluge, S. 19

17 Friedemann J. Weidauer, Widerstand und Konformismus. Positionen des Subjekts im Faschismus bei
Andersch, Kluge, Enzensberger und Peter Weiss, Wiesbaden: Deutscher Universitéts-Verlag 1995, S. 101

77 Alexander Kluge, Gelegenheitsarbeit einer Sklavin, S. 204

'8 Vgl. Rainer Lewandowski, Alexander Kluge, S. 18

' Ebd., S. 19

180 Gottfried Just, Von der Literatur zum Film, Alexander Kluge, in: ders., Reflexionen, Zur deutschen Literatur
der Sechziger Jahre, Pfullingen 1972, S. 56, in: Rainer Lewandowski, Alexander Kluge, Miinchen: C.H. Beck
und Edition Text und Kritik 1980, S. 19 ff.
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in einer Weise zusammengefiigt werden, sodass sie glaubhaft wirken. Um diese erwiinschte
Authentizitdt zur Wirkung zu bringen oder noch zu steigern, greift Kluge auf verschiedene

Mittel zuriick und fiigt sie mithilfe der Montage zusammen.

,,Das geschieht sicherlich einmal durch die Montage von realem Dokument und Protokoll mit fiktivem
Dokument und Protokoll, durch Kombination von Berichten, von Zitaten aus anderen literarischen oder
theoretischen Texten, von fiktiven Zitaten, von richtigen Detailinformationen, von falschen, von Gutachten,
Bewerbungsunterlagen, Geburtsdaten, Ausbildungsgingen, Lebensldufen, von Briefen, von Geschichten und
Versen, von Ausziigen aus wissenschaftlichen Arbeiten, die seine Figuren gerade schreiben, von
Stellungnahmen verschiedener Interessenvertreter, von physikalischen Formeln und Berechnungen, von
Tagebuchausziigen, von FuBinoten, von Monologen, von Interviews, von Dialogen, die entweder in wortlicher
Rede oder als Resiimee in knappster indirekter Rede eingesetzt werden, von Redebericht, Beschreibung,
Zustandsbericht. Spdter, 1973, in ‘Lernprozesse mit todlichem Ausgang' fligt Kluge ein weiteres

Ausdruckselement hinzu: das Bild, als Skizze, Stadtplan, Landkarte, Familienfoto, Grafik, Notenblatt, das durch

Augenschein u.a. auch Authentizitit fingieren soll.*“'®'

Er schopft gewissermallen alle ihm zur Verfiigung stehenden Informationen, Materialien,
Mittel und Quellen und verrichtet, wenn man so will, die Aufgaben eines Redakteurs,
Bildhauers und Autors gleichermal3en. Dariiber hinaus ist er kreativer Gestalter und Erzihler,
der nach passenden Teilen sucht, andere erfindet oder formt, um diese wieder zusammen zu
setzen und neue Sinnzusammenhédnge zu erzielen, damit seine Vorstellung oder Idee einer
fiktiven Authentizitit real wird. Die bewusste Vermengung verschiedener Genres macht vor
allem deutlich, dass Kluge sehr intensiv an der Authebung dieser bestehenden Aufteilungen
und Ordnungen arbeitet, um rigide Formen und verhértete Praktiken einseitiger Erz&hl- und
Denkweisen aufzubrechen. Durch diese vollige Neubestimmung strebt Kluge, trotz der
Unterschiede, eine Gleichheit der Formen an und zeigt zugleich ihre Interdependenzen auf,
wodurch eben bestehende Hierarchien und géngige Sichtbarkeitsanordnungen durcheinander
gebracht und spezifische Verhaltensweisen und Muster abgelegt werden, die jene
Bewegungen und Schwingungen disparater Teile paralysieren bzw. 1dhmen und mehr als nur

einer auferlegten Bestimmung oder Einteilung folgen.

Die Authebung bestehender Ordnungen ist auch als Protest und Widerstand gegen eine

Sichtweise zu verstehen, welche die Wahrheit ausschlielich aus logischen und verniinftigen

181 Rainer Lewandowski, Alexander Kluge, S. 20
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Pramissen ableitet, ohne dabei die sinnliche Wahrnehmung und individuelle Erfahrung zu
beriicksichtigen, die jedoch mallgeblich an der Bildung von kulturellen, politischen und
gesellschaftlichen Systemen beteiligt ist und ebenso menschlichen Existenzweisen. Die
Koexistenz heterogener Elemente und der Dissens zwischen ihnen ermdoglicht ndmlich
Alteritdt, welche dazu dient, ,,das Selbst in Bezug auf das Andere, das es nicht ist, zu
denken.“'® Bilder befriedigen das Auge, indem sie Identitdten stiften, die gleichzeitig
Ideologietriiger sind und vermitteln dabei dem Leser/ Betrachter ein Prinzip der Ahnlichkeit
der Menschen untereinander. Dies wird zur gesellschaftlichen Norm erklart, Abweichungen
werden dabei als Anomalie, somit krankhaft empfunden und nicht akzeptiert, die Andersheit,
die Alteritdt des anderen wird nicht anerkannt, da sie eben den gegebenen Normen
widersprechen. Kluges Protest schafft undenkbare Koalitionen, nédmlich Unvereinbares
miteinander in Beziehung zu bringen und Gegensétze zu akzeptieren oder zu schaffen und
diese zugleich nicht als Hindernisse zu empfinden, sondern als Moglichkeit, sinnliche und —
wenn man will — intelligente Wahrnehmung als selbstindig operierende, emanzipierte Teile
ins Verhéltnis zu bringen, jedoch nicht im konsensuellen Sinn, sodass vielmehr ein Dialog
iiber den Dissens entsteht und eroffnet wird, der bis dahin verschlossen war.

3.3.3 Fiktion nach Ranciére: Konsens vs. Dissens

Es gibt nach Jacques Ranciére zwei Arten, Fiktionen zu produzieren. Dazu zdhlt er zuerst
einmal diejenige Fiktion, welche fortwihrend den Konsens mit der Realitdt sucht und auf
Représentation zielt und nach dem schlichten Prinzip der Aufteilung verfahrt, indem sie alles
Vorhandene in bekannte Muster zwingt und somit klassifiziert. Des Weiteren gibt es dann
solch eine Fiktion, welche mit dem Dissens operiert und den direkten Bruch mit diesem
repriasentativen System sucht, indem sie sich ganz bewusst der Aufteilung dieser Ordnung
entzieht. Die konsensuelle Fiktion versucht demnach eine Ahnlichkeit zwischen dem
Gegenstand und dem Abbild herzustellen, mit starkem Wiedererkennungswert fiir den
Zuschauer. Sie versucht die Realitdt nachzuahmen, um sich selbst mit dem Realen zu
identifizieren. Das Dilemma und das Paradoxon, in dem sich die konsensuelle Fiktion nun
befindet, liegt darin, dass sie ihre fiktionalen Merkmale dadurch vollig negiert, indem sie
derselben Aufteilung mittels Anpassung folgt und schlieSlich auch erliegt, wie das Reale
selbst. Ranciére spricht dabei vom Zwang der Realitédt auf die Fiktion, da sie der Fiktion ihre

eigenen Gesetze aufdiktiert." Sie verdeckt durch diese Vorgehensweise jedoch ihre

182 Bettina Henzler, Filmdsthetik und Vermittlung. Zum Ansatz von Alain Bergala: Kontexte, Theorie und Praxis,
Marburg: Schiiren Verlag 2013, S. 73

'8 Vgl. Jacques Ranciére, Die schwierige Fiktion, in: Sulgie Lie, Julian Radlmaier (Hg.), Und das Kino geht
weiter. Schriften zum Film, Koln: August Verlag 2012, S. 21
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Diversitdt, Differenz und ihre Widerspriiche, die er prinzipiell vorhanden sieht. Ein volliger
Konsens ist daher nicht moglich. Den Anspruch den sie erhebt, ndmlich einen Konsens
zwischen dem Gegenstand und der Abbildung zu schaffen, kann sie daher nie zur Génze
erflillen, sondern immer nur bedingt einlosen, womit sie bereits in Auflosung scheint und
disqualifiziert wére. Da die Realitét sich auch in der Sphére des Fiktionalen bewegt, kommt
sie ndmlich um ihren fiktionalen Charakter nicht umhin. Dieses fiktionale Merkmal der
Realitdt wird aber von der konsensuellen Fiktion nicht zur Kenntnis genommen oder weiter
beachtet, stattdessen présentiert sie sich per se als die unmittelbare Wirklichkeit, ohne dabei

ihre spezifisch, fiktiven Merkmale zu beriicksichtigen, die ihr ebenfalls anhaften.

,,Das Reale ist immer ein Gegenstand der Fiktion, das heifit eine Konstruktion des Raumes, wo sich das
Sichtbare, das Sagbare und das Machbare miteinander verkniipfen. Die herrschende Fiktion, die konsensuelle
Fiktion leugnet ihre fiktionale Eigenschaft und gibt sich als das Wirkliche selbst aus und zieht eine einfache

Trennlinie zwischen dem Bereich des Wirklichen und dem der Reprédsentationen und Erscheinungen, der

Meinungen und Utopien.*'**

Die dissensuelle oder wie Ranciere sagt, dsthetische Fiktion hingegen, wird von einer Denk-

und Handlungsweise bestimmt, die sich selbst fremd geworden ist, sie ldsst das ,,Reale sich

“I185 treten. Die

selbst gegeniiber in ein Verhéltnis der Nicht-Identitit und Fremdheit
Verbindung zu einem sich-selbst-identischem Gegenstand 16st sich dadurch auf und erhebt
keinerlei Anspruch auf irgendwelche Nachahmungsphantasien und Evidenzen, vielmehr

verhiillt sie den eigentlichen Gegenstand, statt Identitdten zu stiften.

,,Innerhalb des reprisentativen Regime [sic] bezeichnet Fiktion die kausale Anordnung von Handlungen gemaf
den Regeln einer mimetischen Rationalitit. Die Handlungsverkettungen der Fiktion miissen dabei den Logiken
und Wahrscheinlichkeiten des Realitétsprinzips Rechnung tragen [...] Die &sthetische Fiktion befreit sich
nunmehr von der rationalen Nachahmung von Handlungen und wird zum Ort einer enthierarchisierten Semiose,

in der Worte, Korper und Dinge ihre reprisentative Wiedererkennbarkeit verlieren und sich selbst gegeniiber

fremd werden. '8¢

In der Entfremdung entfernt sich nunmehr jedes Partikel vom Gegenstand und ist zugleich die

Riickkehr des Wesens in sich selbst, das auf einer anderen Ebene liegt, ndmlich ,,auf der

'8 Jacques Ranciére, Der emanzipierte Zuschauer, Wien: Passagen 2009, S. 91, in: Sulgie Lie, Die
widerstdndige Fiktion, in: Jacques Ranciére, Und das Kino geht weiter. Schriften zum Film, Berlin: August
Verlag 2012, S. 200

185 Sulgie Lie, Die widerstindige Fiktion, in: Jacques Ranciére, Und das Kino geht weiter. Schriften zum Film,
Berlin: August Verlag 2012, S. 200
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Ebene der Formen, die die Erforschung der Wahrheit strukturieren.“'™ Die alte Ordnung, in
der sich die konsensuelle Fiktion befand oder bewegte und sich bis dahin als mimetische
Seinsweise prasentierte, wird durch den dissensuellen Einwand wider dem Realitdtsprinzip
unterbrochen und die kausale Kette einer Kontinuitit dadurch aufgehoben. Zwischen
Gegenstand und Abbildung/ Darstellung herrscht nur mehr ein unklarer, nicht néher
bestimmbarer Zusammenhang, die der reprisentativen Logik zuwiderlduft und eigene Bahnen

entwirft.

Der Dissens, der sich Ranciére nach in der dsthetischen Revolution abspielt, stellt also eine
Moglichkeit dar, Geschichten neu oder anders zu erzdhlen und in ein Wechselspiel zu
bringen, als es bis dahin und im Allgemeinen {iblich war. AuBlerdem schafft er dadurch eine
Form der Gleichsetzung, indem er die Modalititen nicht nur dndert, sondern innerhalb des
Rahmens in dem er sich bewegt, vollig authebt. Durch die Authebung der Grenzen ist eben
jenes Wechselspiel zwischen Dichtung und Wahrheit moglich, was bis zu dem Zeitpunkt
unmoglich schien, es herrscht ein Zustand der Unbestimmtheit vor und was primér evident
aullerhalb lag oder klar voneinander getrennt war, unterliegt jetzt einer Spannungsdifferenz,
worin sich fictiae und factae verwischen. Diese Fiktionalitit entfaltet sich zwischen ,,der
Bedeutungsmacht, die jedem stummen Ding inhdrent ist, und der Vermehrung der
Sprachmodi und Bedeutungsebenen.*'*® Die Trennlinie, worin man anfanglich ,,Gesunde* von
»Kranken®, die ,,Wahrheit* von der ,,Liige”, die Wirklichkeit von der Fiktion separierte, ist
durchschnitten und beide operieren nun gemeinsam als emanzipierte Teile unter demselben
Sinnstiftungsregime. Geschichte ist nicht mehr ldnger nur die empirische Abfolge von

“18 sie ldsst vielmehr ihre

Ereignissen, ,,das in Gestalt von Spuren und Abdriicken erscheint
eigene, konstruierte Notwendigkeit oder Wahrscheinlichkeit in ihrem Aufbau erkennen und

néhert sich dadurch immer weiter einer Dichtung an.

Ranciére nach hat diese Verbindung zuerst in der Literatur stattgefunden bevor sie dann auf
das Kino iibergegangen ist. Das Kino sei dann auch diejenige narrative Kunst, welche die
Verkniipfung oder Kombination von Spur und Konstruktion am vollkommensten und besten
veranschaulichte. Er stellt dabei die These auf, dass der Dokumentarfilm viel eher im Stande

ist dissensuelle Fiktionen zu gestalten und zu generieren als das Kino der Fiktionen, ,,das

'8 Jacques Ranciére, Politiken der Fiktion. Etwas ist mit dem Realen geschehen, in: Sulgie Lie, Julian Radlmaier
(Hg.), Und das Kino geht weiter. Schriften zum Film, Koln: August Verlag 2012, S. 142

188 Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, Berlin: b_books
Verlag, 2. Aufl. 2008, S. 59
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leicht einer gewissen Stereotypie von Handlungen und Charakteren unterliegt.“'*® Historische
Ereignisse hingegen, welche auf Tatsachen beruhen, seien so in Form von Dichtung méglich,
ohne als erfundene Geschichten zu gelten und blieben demzufolge dem urspriinglichen
Ereignis treu, selbst unter dem Deckmantel der Fiktion. Das gelingt vor allem durch die
,Kombination verschiedener Typen von Spuren (Interviews, aussagekriftige Gesichter,
Archivdokumente, Ausschnitte aus dokumentarischen und fiktionalen Filmen etc.), um
Moglichkeiten vorzuschlagen, wie man diese Geschichte denken kann [...] Das Reale muss
zur Dichtung werden, damit es gedacht werden kann.“"' Damit also Geschichte gedacht
werden kann, muss sie zur Dichtung werden, was nicht bedeutet, so Ranci¢re weiter, dass
alles zur Fiktion werden muss. Er hebt dabei hervor, dass gerade das dsthetische System oder
Modell dieser eindimensionalen Denkweise oder Anordnung klar widerstrebt, indem es
schlicht und einfach die Trennung und Aufteilung zwischen der Logik der Fakten auf der
einen und der Logik der Fiktionen auf der anderen Seite aufthebt und so der représentativen
Aufteilung entgegen hélt. Denn Geschichte schreiben und Geschichten schreiben gehdren
derselben dsthetischen Logik und demselben &dsthetischen Sinnstiftungsregime an.'”

3.4 Zur Rolle der Phantasie

HFlirst Vasilij, ob er nun kluge oder dumme, lebhafte oder gelassene Worte sprach, redete
immer in einem Ton, als wiederhole er diese Worte wie ein Schauspieler seine Rolle in einem
alten Stiick zum tausendsten Male, als entspringen sie nicht seiner Phantasie, sondern
seinem Geddchtnis, als sprdiche er sie nicht mit dem Verstand und dem Herzen, sondern

lediglich mit den Lippen.* Leo Tolstoi, Krieg und Frieden

Der radikale Kern des Realismusproblems, so Kluge und Reitz, enthalte einen merkwiirdigen
Widerspruch, denn gerade die ,,Vertiefung in die personlichen Impulse und das individuell

“19 ym mit dem kurzen Einwand

erlebte Phantasiegesetz macht den Autor zum Realisten
abzuschlieBen, dass dabei nur dasjenige lbertragen wird, was bereits ,.eine objektive
Entsprechung in der Welt hat“'**, d.h. bereits gedeutet, bekannt ist und folglich auch von
jedem problemlos identifiziert, (wieder)erkannt werden kann. In der Tat herrscht hier ein

frappanter Widerspruch zu herrschenden Normverhéltnissen vor, von der sie sich grundlegend

19 Ebd., S. 61
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unterscheidet, da der Realismus gerade durch die erwéhnten subjektiven Merkmale (Phantasie
und Erfahrung) seiner eigentlichen Bedeutung eines wertneutralen Objektiven enthoben ist
und sich soweit von seinem urspriinglichen Wesen entfernt hat, dass man in jeder Beziehung

von einem Entfremdungsprozess sprechen kann.

,,Es geht um Phantasie und Erfahrung. Die Phantasiebegabung des Autors soll nicht dazu dienen, die Wiinsche

der Zuschauer auf eine Féhrte zu locken, die sie von selbst nie gehen wiirden, sondern der Autor spricht von

seinen personlichen Erfahrungen, weil er sein Vorstellungsvermodgen im Zuschauer voraussetzen kann. “'%

Es ist vor allem ein Realismus, der seinen Ausgang nicht von einer normentsprechenden
Niichternheit und Sachlichkeit heraus in eine Richtung definiert, sondern einer, der sich in der
Individualitdt und im subjektiven Ausdruck des Autors, zum Erfahrungshorizont und zur
Einbildungskraft des Zuschauers riickend, sucht und findet. Der Autor setzt daher im
Zuschauer nicht nur ein Naheverhéltnis oder einen dhnlichen Erfahrungshorizont zu seinem
eigenen voraus, vielmehr ist der Wunsch sich auszudriicken oder mitzuteilen eine Art
natiirliches Bediirfnis eines jeden Menschen, um personliche Erfahrungen zu kommunizieren
und aus diesem Grunde jedem Individuum bereits inhdrent. Der Zuschauer wird dadurch zu
einem ebenbiirtigen Partner und folgt wie der Autor, einem ,,sonst in der Welt unterdriickten
Interesse, das allerdings jeder Mensch von Natur aus hat [...]: sich auszudriicken.“"°
Phantasie und Erfahrung sind unerldsslich beim bilden eines personlichen Ausdrucks, so wird

der Zuschauer wie der Autor selbst zum erkennenden Subjekt, zum Autor seiner eigenen

Erfahrung."”’

Folgende Diskussion stammt aus einer Tonbandaufnahme, die Kluge in seinem Band
,»Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. Zur realistischen Methode* erzdhlt, mit dem Verweis in
der FuBinote, dass die Beitrdge der Teilnehmer aufgrund einer fehlerhaften Platzierung des
Tonbands nicht oder nur spérlich wiedergegeben werden konnten. So diskutierten Kluge/
Negt darin eben mit verschiedenen Teilnehmern iiber die Rolle der Phantasie am historischen
Beispiel des Marxschen Arbeitsbegriffs, dass ndmlich die Hand des Arbeiters immer nur eine
geistige Vorstellung oder Idee verrichte, die der Verrichtende zuvor bildlich in seinem Kopf
erzeugt sieht. Zwischen Kopf und Hand bestehe daher unmissverstindlich eine Assoziation,
eine gewinnbringende und produktive Zusammenarbeit unterschiedlicher Sinnesorgane, die

infolgedessen einen symbiotischen Kreis bilden, eine untrennbare Einheit, worin ihre

" Ebd., S. 111
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gegenseitige Abhingigkeit deutlich wird. Sie operieren nicht ohne Wissen vom jeweils
anderen, der Kopf steuert vielmehr die Hand und jede andere Ausdrucksbewegung. Dieses
Bild oder die Vorstellung einer Sache spiegele immer auch ein kollektives Bediirfnis wider, '
da sie gesellschaftlich erzeugt ist und stellt demzufolge eine, durch gemeinsame Bildung und
Erziehung erworbene Haltung dar, die im Individuum ganz konkrete oder spezifische
Vorstellungen einer Sache hervorruft: ,,Also die ganze Entstehung des menschlichen Hirns
unter Steuerung der Hidnde und die Entstehung der Hénde sind bereits gesellschaftliche
Produktionen.“' Jede Denk- und Handlungsweise ist folglich der Befangenheit verdachtig
und zeigt im Grunde einen gewissen Manierismus auf, statt wertneutral zu wirken. Da alles
bereits eine Entsprechung in der Welt hat, ist es schwierig, etwas Unvoreingenommenes oder

Neues zu finden, das ,,unberiihrt™ ist.

Die natiirliche Einheit zwischen Kopf und Hand scheint jedoch unterbrochen, da sie in
Einzelvorgidnge zergliedert und daher von ihrer urspriinglichen Funktion entfremdet ist,
sodass Kluge Marx” Hoffnung teilt, ,die arbeitsteilig aufgespaltene Arbeit wieder

“20 zu kénnen, um besagte Einheit zu erreichen oder wieder herzustellen. Die

zusammenfiigen
Hand ist entgegen ihrer Natur nur mehr eine wertlose, mechanisch ausgefiihrte Bewegung,
willenloses Handwerk und zeigt keine Zusammenhénge oder Funktionen mehr, da sie von der
Kopfarbeit getrennt handelt. Sobald sie von der Kopfarbeit getrennt ist, verliert sie also ihre
sinnliche Eigenschaft. Die Kopfarbeit wiederum wird in ,,Rationalitit und das gebildete
Denken [...] abgegrenzt, separat treibhausmiBig vorwirtsgetrieben und spezialisiert.“**' Der
Einzelne hat dadurch seine angeborene Ausdrucksfihigkeit verloren, indem er seine
Arbeitskraft an die 6konomischen Bedingungen angepasst oder ihnen unterworfen hat.
Gleichzeitig ist sein ,,geistiger Besitz* durch gesellschaftlich erzeugte Produktionen wie etwa
Rationalitit, Bildung und Erziehung kontaminiert und verduBert. Darunter befindet sich

jedoch laut Kluge ein noch umfangreicheres Konnen, das dieser Trennungs- und

Vereinnahmungspolitik vornehmlich geopfert wurde: das Vorstellungsvermogen.***

Im Weiteren erkldrt Kluge wie das menschliche Vorstellungsvermégen beim einzelnen

Individuum entsteht bzw. funktioniert und schlussendlich auch, wie es durch menschlich

%8 Vgl. Alexander Kluge, Gelegenheitsarbeit einer Sklavin, S. 242
9 Ebd., S. 242
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erzeugte Produktionen beeinflusst, kontrolliert und organisiert ist. Er veranschaulicht das mit
Sigmund Freuds Theorie iiber das Vorstellungsvermdgen, welches dieser als einen
sukzessiven Entwicklungsprozess beschreibt, als eine reflexive Wanderung, ausgelost durch
sinnliche Wahrnehmungsmechanismen. Demnach entwickelt oder arbeitet das Hirn
stufenweise dieses Vorstellungsvermdgen aus, indem es sich zuerst an einem gegenwértigen
Beispiel oder konkreten Ereignis entflammt, diese weiter mit vergangenen, bereits erlebten
Bildern und Informationen abgleicht, um schlieflich ,,daraus eine Projektion in die Zukunft

«203 711 skizzieren.

fiir eine konkrete Handlung
Freuds Begriffsbestimmung birgt fiir Kluges eigene Definition bereits alle notwendigen und
entscheidenden Kriterien einer spezifischen Vorgangsweise, die ihrer eigentlichen
Funktionalitdit beraubt ist und zweckentfremdet scheint. Kluges Definition von
Vorstellungsvermogen lautet daher, ,die freie selbstregulierte Entfaltung dieser Art von
Hirntitigkeit, die sich dann allerdings auch vom Handeln nicht trennen 1dBt.“** Diese freie
und selbstregulierende Kraft scheint indes keinen gro3en Nutzen oder Wert mehr {ibrig zu
haben, da sie bereits durch verschiedene kollektive Einfliisse beeintrachtigt ist. Wie bereits
erwahnt, ist dieses Vermogen das Ergebnis einer gesellschaftlichen Produktion, gleichzeitig
sind ihre verschiedenen Formen mit Ideologien, Gesetzen und politischen Interessen im Sinne
einer herrschenden Gesellschaft durchsetzt’”, daher handelt es immer im Namen einer
Hegemonie, deren Grundsitze sie blindlings iibernimmt. Alles was fiir den Arbeitsprozess
oder Reproduktionsprozess von Nutzen ist, wird ganz nach den Prinzipien der Herrschaft, mit
erzicherischen Methoden stabilisiert und organisiert.?”® Es bleibt folglich in seinen
Moglichkeiten und Ausfiihrungen begrenzt, da es sich stets in besagten Kreisen bewegt und

dadurch immer wiederholt.

,»Das, was dann vom Vorstellungsvermogen herausfillt, wird als die sogenannte Phantasie
[...] gewissermaBen als etwas bohémehaftes hingestellt“*”’, dem keinerlei Glauben geschenkt
oder sonst irgendeine Fertigkeit zugetraut wird, auBler derjenigen, bestehende Ordnungen
durch vernunftwidrige Ideen zu verunsichern oder zu unterminieren, da sie grundlegend von
[llusionen, Traumereien nascht und dadurch eigenwillige Wagnisse, Ideale transportiert,

denen Hegemonien von Grund auf misstrauen. Dieses Misstrauen erwichst eben aus dieser

23 Ehd., S. 243
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Urangst  heraus, der konservative  Herrschaftssysteme in  ihrem  uferlosen
Verwirklichungsdrang und gelegentlich auch in ihrem paranoiden GréBenwahn immer wieder
mit Argwohn begegnen. Die Phantasie wird darin als ein Ungehorsam gegen den Staat
geschildert, als eine Tatigkeit verstanden, welche ein irrationales Feld bewohnt und im
Gegensatz zur Ratio staatlicher Ordnungen, mit Sinnlich-, bzw. Korperlichkeit verbunden, die
Lebensfiihrung der Menschen verderbend, einen Materialismus transportiert und folglich,
nach gegnerischer Auffassung, auch mit einem moralischen und sittlichen Verfall
gleichgesetzt wird, als etwas Verwerfliches mit hetzerischem, destruktivem Charakter, als
unmittelbare und ziigellose Gefahr, welche die oOffentliche und staatliche Ordnung zu
vernichten oder mindestens zu destabilisieren droht. Die stindige Angst vor einem Eingriff in
das Gemeinsame, wurde daher immer als ein Angriff auf die Einheit des Staates und seine
Souverdnitit gedeutet und war so lange vorhanden, so lange dieses Irrationale unkontrolliert
und frei wirken konnte.

Dieses fragwiirdige Bild kniipft sowohl an Platons Theorie liber die Minderwertigkeit der
Mimesis an, als eine im dritten Grade von der Wahrheit entfernt, als auch an etliche, religios
motivierte, apologetische Ansichten aus dem Mittelalter, die in Bezug mit Kunst/ Theater als
Orte der Phantasie, Verfiihrung und des Scheins immer wieder diffamierend gedauflert wurden.
Die Phantasie operiert jedenfalls wie das Vorstellungsvermogen, so Kluge weiter, auf einer
anderen Ebene, sie haben daher ,,keine Organisationsstufe auf hochindustrialisierter Basis, auf
der Basis unseres Erziehungswesens, und sie sind schwer verbindbar mit dem Code der

Rationalitit, nach dem die Gesellschaft beherrscht wird und technisch funktioniert.**

Demnach zu urteilen, scheint die Phantasie eine Art Immunitit gegen dullere Einfliisse zu
besitzen, was jedoch tduscht, ebenso ein wenig irritierend und widerspriichlich ist, wenn man
im Weiteren Kluges Kapitel zur ,,Phantasie und Herrschaft” liest. Denn genau wie das
Vorstellungsvermogen, das er eigentlich als etwas Unabhéngiges und Natiirliches prasentiert,
das zwar frei von jeglicher Vereinnahmung scheint, trotzdem jedoch ,in den

Herrschaftsprozess**”

eingeht, ist auch die Phantasie in diesen Prozess vereinnahmt und das,
obwohl sie keine Organisationsstufe auf hochindustrialisierter Basis besitzt und mit dem Code
der Rationalitdt unvereinbar ist, wie er zuvor noch erklirt. Dieser Widerspruch 16st sich
folgendermallen. Demnach gibt es jeweils zwei verschiedene Formen von Phantasie/
Vorstellungsvermdgen, ohne sie konkret beim Namen zu nennen: zum einen gibt es die

okonomisch benutzte Phantasie/ Vorstellungsvermdgen, die Vereinnahmungstendenzen im

2% Ebd., S. 244
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Sinne einer hegemonialen Macht aufzeigen, die also in die Offentlichkeit und
gesellschaftlichen Ereignisse eingebunden, in den Arbeitsprozess integriert, daher Teil der
hochindustrialisierten Gesellschaft sind und nach ihren Regeln spielen, aber auch als eine
Bedrohung, eine Angst inszeniert werden konnen, wenn man die Regeln bricht. Zum anderen
gibt es wiederum jene Phantasie/ Vorstellungsvermogen, die nicht auf der Basis
industrialisierter oder Okonomisch-kommerzieller Herrschaftsprinzipien beruhen und
demzufolge auch nicht funktionieren, die also von der herrschaftlichen Produktion
ausgeschlossen eine  Immunitdt besitzen und folglich frei von jeglichen
Vereinnahmungstendenzen sind. Sie hat also Doppelcharakter. Ein anderer Faktor ist auch der
Zusammenhang, der Hintergrund also, in dem sie stehen, d.h. sie sind variabel und verédndern

je nachdem, in welcher gesellschaftlichen Schicht sie stattfinden, ihre Funktion und Wirkung.

,,Die Phantasie und das Vorstellungsvermdgen, die in den Herrschaftsproze3 eingehen, kommen vor als die
Angst, im Betrieb einfach davonzulaufen, die Angst, aus der Schule zu fliichten, die Angst, Widerstand zu
leisten, das heif3it als Hemmfaktor, als Vorstellung der Folgen, die einen bedrohen, wenn man irgendetwas macht,
das was anderes ist, als jemand zu gehorchen. Diese Vorstellungen in Form von Furcht vor Strafen,
Liebesentzug usw., da wird Vorstellungsvermdgen im Sinne der Herrschaft gebunden. Das ist auch Phantasie.

[...] Ein anderer Teil der gleichen Energie, des gleichen Vorstellungsvermdgens, wird departementalisiert, von

der Herrschaft ausgeschlossen. Und das nennen wir Phantasie.“*'°

Der Zugriff wird verweigert, stattdessen spielt sich alles in einem anonymen Rahmen im
Verborgenen ab. Es weilt im Untergrund gewissermallen, wahrend an der Oberfldche ein
Offentlicher Nahkampf mit der industrialisierten, 6konomischen Phantasie veranstaltet wird.
Ihre Funktion ist rein pragmatischer Natur, die ausgegrenzte Phantasie hingegen wird zu
einem mystischen Etwas, das zwar in der Namenlosigkeit des Verborgenen weilt, trotzdem
aber in die Offentlichkeit durchsickert, nur im unorganisierten Zustand, d.h. nicht im Sinne

einer Herrschaft.?!!

An diesem Punkt angelangt, so Kluge weiter, versuchen rechte Krifte
diese Energie auf eine opportune Weise zu libernehmen und zu organisieren, indem sie diese
abgedriangten, unterdriickten /inken Eigenschaften annektieren und fiir ihre eigenen Interessen
und Vorteile nutzen.?'* Er bezeichnet diesen Vorgang als einen Krieg ,,der nach den Regeln
der Gefingnisverwaltung ablduft, mit &duferster Disziplin und hochindustrialisiertem

Hintergrund“*”, als einen Akt approximativen Marschierens von professionellen

Gelegenheitsmaterialisten, wie er abfillig die Nationalsozialisten bezeichnet, zu einer

20 Bhd., S, 244 ff,
21 Vgl. Ebd., S. 245
22 gl Ebd., S. 245
23 Bbd., S. 246

61



wahrhaften, materiellen Kraft einer subliminalen Phantasie, die fiir die biirgerliche
Gesellschaft zuvor noch als unproduktive, profane Tatigkeit galt und deswegen von ihr

bekdmpft wurde und ausgegrenzt war.*'*

Die biirgerliche Gesellschaft sieht sich seit der Weltwirtschaftskrise 1929, so Kluge/ Negt
weiter, mit einer neu gearteten Realitdt konfrontiert und befindet sich in einer existentiellen
Krise, da ihre Axiome nicht mehr ohne Weiteres funktionieren. Sie steht daher in der Pflicht,
,wirtschaftliche Widerspriiche aus der Okonomie in den politischen Bereich zu

transformieren‘*">,

Damit dieses Unterfangen gelingt, bendtigt sie die unterdriickte,
ausgegrenzte Phantasie, die sich allerdings nicht so leicht organisieren ldsst, wie die
O0konomisch dominierte Phantasie. Der Widerspruch in der Wirtschaft im Zusammenhang mit
der Weltwirtschaftskrise, von dem Kluge/ Negt sprechen, deutet gewissermallen auf einen
Fehler hin, einen Mangel an Glaubwiirdigkeit, aber auch auf die missliche Ursache derselben,
die eben zur besagten Krise gefiihrt haben. Inwiefern sieht sie sich also in der Dringlichkeit
gerade dieses Schuldbewusstsein in die Politik einzufiihren, wenn sie denn nicht von Beginn
an tduschend oder falsch fiir den 6konomischen Betrieb war? Das kann nur bedeuten, dass die
feudalistisch gepriigte, fehlerhafte und widerspriichliche Okonomie ihre T#uschungspolitik
mithilfe der ausgegrenzten Phantasie fortsetzen und in den politischen Bereich ausweiten will,

um ihre radikalen Fehler zu iiberdecken, aber auch um die Politik mit ihren feudalen

Gedanken zu infiltrieren.

Auf die Frage eines Teilnehmers, warum man die Phantasie, die in den Arbeitsprozess
integriert ist und jene, die nicht integriert ist, nicht mit konkreten Namen versehe, um sie
besser zu unterscheiden, antworten Kluge/ Negt, dass dies aufgrund verschiedener Faktoren
nicht moglich sei. So spielt bspw. der Zusammenhang, in welcher sich die Phantasie befindet,
eine ausschlaggebende Rolle, denn sobald man die Energie ,die sich im

Herrschafiszusammenhang als Phantasie bindet**'®

aus ihrem Herrschaftszwang ins Freie
herauslost, wird ,,aus etwas, was dort als Angst vorkommt, in einer anderen Situation ein
Krach“*"". Phantasie kann bspw. Angst in Widerstand umwandeln, sobald man es aus seinem
dsthetischen oder politischen Zusammenhang herausreifit, den Wirkungsbereich oder das
spezifische Milieu wechselt, in dem sie operiert, sie kann also immer ihre Bedeutung, ihre

Form chaméleonartig verdndern, indem sie sich der jeweiligen Umgebung anpasst. Daraus

214 gl Ebd., S. 256
25 Bhd., S. 246
26 Bhd., S, 247
27 Bhd., S. 247

62



induzieren Kluge/ Negt, dass die é&sthetische und politische Organisation den einzelnen
Menschen keinesfalls als eine geschlossene Ganzheit oder Allgemeinheit wahrnehmen oder
beurteilen diirfen, sondern je nach Ermessen, individuell bestimmen sollten, da sie ,,als Trager
einzelner Eigenschaften, die gesellschaftlich verschieden entwikkelt [sic!] sind*“*'® existieren.
Fiir jede dieser einzelnen Eigenschaften sollte daher die Frage nach der Organisation gestellt
werden, die Kluge/ Negt auch materialistische Analyse nennen, d.h. wer oder was bestimmt
die Vorginge und welche Interessen stehen dahinter? Sind sie 6konomischer oder nicht
O6konomischer Natur? um sie dann anschlieBend auf diese bestimmten Bedingungen bzw.
Bediirfnisse hin priifend auszurichten, andernfalls wiirden sie scheitern. Diese hypothetische
Uberlegung fiihren Kluge/ Negt auf Marx zuriick, der die ,,Quelle der Theorie in den
einzelnen menschlichen Sinnen ansetzt und nicht etwa im Gesamtkopf [...] der sich ganz
konsequent als Gegenbild, als Produkt der ungeheuren Warensammlung, der zerrissenen

Produktionsweise des Kapitalismus organisiert.“*'

Den Abschluss der Diskussion bildet eine Abhandlung iiber Aneignungsmethoden, welchen
Kluge/ Negt mit der Uberschrift ,,Aneignung von Phantasien” versehen. Darin erkliren sie
zuerst einmal den Unterschied zwischen Materialismus und Gelegenheitsmaterialismus, die
bereits weiter oben kurze Erwdhnung fand. So wird jede Form von linker Politik als echter,
wirklicher Materialismus bezeichnet. Gelegenheitsmaterialismus hingegen ist der Versuch
von rechten Kréften sich diese linken Ideen, Eigenschaften anzueignen. Der Prozess der
Aneignung miisse dabei vorsichtig erfolgen, also geheim bleiben und diirfe niemals
radikalisiert, sondern nur umfunktioniert oder manipuliert erfolgen, da ndmlich Radikalitit,
die Dinge an der Wurzel packt und somit eventuell auf die Spur bringt, auf den Ursprung der
Idee zuriickfiihrt von denen sie stammen.**® Dieser Gefahr des Enthiillens darf sie sich nicht
hingeben, wenn sie Erfolge verbuchen will. Genauso aber hat die Linke die Moglichkeit
rechte Eigenschaften fiir eigene Ziele zu nutzen. Kluge/ Negt sprechen dann aber mehr von
logistischen Errungenschaften und iiberwiegend als Mittel zum Zweck, wie bspw. erbeutete
Waffen, Panzer gegen den Feind benutzen oder als linker Partisan, einen Wald eines feudalen
GroBgrundbesitzers durchqueren und als letztes Beispiel, als ein deutscher Flieger englische
Luftrdume durchfliegen, ohne dabei etwas Verwerfliches oder geistigen Verrat zu
empfinden.””' Linker Idealismus opfert sich (aus Eigennutz?) einem Gemeinwohl, jedoch

immer in dem Bewusstsein der individuellen Differenzierung. Es komme ndmlich darauf an,

*® Ebd., S. 247
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wie man die verfligbaren Rohstoffe verarbeite, was auch letzten Endes den grofen
Unterschied zwischen Sozialismus und Faschismus ausmache.”” Zum Schluss bestreiten
beide, dass es sich bei der Begriffsbestimmung, um die Aktivierung eines bewusst
Irrationalen handle, da dieses Irrationale in Wirklichkeit nicht irrational sei. Denn die Ratio
selbst sei weit mehr als sie vorgibt, sie schliee ndmlich alle menschlichen Eigenschaften, wie
etwa Fiktionen, Wiinsche oder Ideen in ihren Wirkungsbereich ein. Sie beschrinke sich nicht
auf eine rein technische, herrschaftsbezogene Selektion, die dariiber hinaus ,,jede Menge

Krisen produziert, also irrationalen Charakter hat“**

, wihrend das Vorstellungsvermdgen
dagegen, viel mehr rationale Momente besitzt, die bloB3 passend organisiert werden miissten.

3.5 Kluges Realismuskonzept

Ausgehend von der Marxschen Okonomie bestimmt Kluge in ,,Die realistische Methode und
das sog. Filmische* filmische Verfahrensmethoden, was zwar ein wenig tiberrascht, da
Okonomie und Film zwei unterschiedliche Ebenen darstellen, im Weiteren jedoch den Sinn

und die Analogie dieses Vergleichs deutlich macht.

Die klassische, also herkdmmliche Beschreibung einer Sache, ginge dabei immer vom

“224 aus. Im Falle der Okonomie wire

,Realen und Konkreten, der wirklichen Voraussetzung
dieses Reale und Konkrete, d.h. der tatsdchliche Gegenstand des Interesses, die Bevolkerung.
Sie bildet die unumstofliche Basis und den Anfang aller gesellschaftlichen Produktivitit.
Marx zweifelt jedoch an dieser Vorgehensweise, da sich die Bevdlkerung aus vielen
unterschiedlichen Elementen zusammensetzt und zur Abstraktion wird, sobald diese
ausgeklammert, sie also nicht als konstruierte Ganzheit wahrgenommen und dabei ihre
verborgene Vielschichtigkeit beachtet wird. Sie besitzt eine Tiefenstruktur und Intensitét,
deren dufBlerste Schicht sie bildet, daher wire es eine chaotische Vorstellung vom Ganzen,
dass ,,von dem vorgestellten Konkreten auf immer diinnere Abstrakta“** fiihrt, je tiefer man
in sie eindringt und in ihre einzelnen Bestandteile zerlegt, um dann anschlieend von dort aus
»die Reise wieder riickwirts anzutreten, bis ich wieder endlich wieder bei der Bevdlkerung
anlangte, diesmal aber nicht als bei einer chaotischen Vorstellung eines Ganzen, sondern als

einer reichen Totalitit von vielen Bestimmungen und Beziehungen.“**

22 y7g]. Ebd., S. 249 ff.
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Kluge appliziert Marx” Beschreibung auf das ,,sog. Filmische®, das gleichfalls ,mit dem
Realen und Konkreten, der wirklichen Voraussetzung® beginnt. Die normale Verfahrensweise
ist dabei der ,,handwerkliche Direktzugriff***’, den der fiktive/ nonfiktive Film immer wieder
der jeweiligen Entsprechung nach vollzieht, ohne jedoch in die Tiefendimension subjektiver
Wahrnehmungsweisen, die ihr eigen sind, einzudringen. Kluge bezeichnet diese Methode
daher als Raubbau, als defizitir, weil sie die Ganzheit nicht mit einbezieht, sondern sich
lediglich Teile zurecht legt und Stereotype bedient, die sich an der sichtbaren Oberfldche
sammeln. Aus diesem Grund ist sie auch nicht konkret oder real in ihrer Darstellung, sondern
immer nur bruchstiickhaft, fragmentarisch. Die Komplexitit und das Verdringte, Sinnliche,
welche sich durch oder mit dem subjektiven Dringen entfaltet, werden ndmlich unterdriickt
und isoliert im Verborgenen gehalten. Um diese Ganzheit, also die reiche Totalitit von vielen
Bestimmungen und Beziehungen zu ermitteln — als Erkenntnisgewinn sozusagen —, ist es
daher unabdinglich, alternative Verfahrensweisen, durch eine ,,radikale
Aufmerksamkeitsverschiebung innerhalb des gesamten Sinnenapparates, einschlieBlich der

Hirn-Sinne***®

zu erproben. Kluge schlidgt dazu eine analytisch-sinnliche Methode vor, die
seiner Auffassung nach ebenjene Protestarbeit der Sinne leistet und alle Erfahrungen mit
einbezieht, die eine wechselseitige Korrespondenz zwischen Subjektivitit und Objektivitdt
erlauben. Den Gegenstand, das Rohmaterial wie Kluge sagt, bildet eine Konsequenz, ndmlich

radikale Fiktion und radikale Beobachtung.**

Technische Medien allein konnen die Wirklichkeit nicht vollstindig abbilden, so Kluge
weiter, sie sind lediglich eine historische Ergdnzung, Teil der Evolutionsgeschichte und
deshalb gesellschaftliche Produktion, die dem menschlichen Kopfkino durch technisch
reproduzierbare Gegenbilder ein Neues, Weiteres hinzugefiigt hat. Kluge nennt diese
produzierte Wirklichkeit daher auch nur mittleren Realismus. Nur eine komplexe
Hinwendung zum Subjektiven vermag ein ganzes, allumfassendes Bild der Wirklichkeit,
einen Realismus zu liefern, d.h. als eine reiche Totalitit von vielen Bestimmungen und
Beziehungen. Dies geschieht durch die ,lebendige Arbeit, die das ununterdriickbare
Produktionsverhiltnis ist.“*° Die lebendige Arbeit besitzt durch ein ihr Zugehoriges,
Ureigenes, das Kluge autonomen Realismus nennt, eine unerforschte, schopferische Kraft und
Entfaltungsmehrheit, welche die Irrtimer und Defizite realistischer Konstruktionsarbeiten

ganz ohne &uflere Eingriffe, durch eigene Dynamiken und Mechanismen Kkorrigiert,

*7Ebd., S. 207
 Ebd., S. 212
2 Vgl. Ebd,, S. 208
»0Ebd., S. 208
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vorausgesetzt, dass sie nicht gerade vom gesellschaftlichen Systemzwang unterdriickt

werden.?!

Kluges Gedanke ist also, diese Inneren und Verborgenen Krifte der Subjektivitét
zu entfesseln und auf eine Weise frei wirken zu lassen. Die lebendige Arbeit steht dabei
keinesfalls in einem Wettstreit mit einer toten Materialitit oder sonst in irgendeinem dualen
Verhiltnis oder einem Antagonisten gegeniiber, sondern sie steht in einem produktiven und
unsteten Spannungsverhéltnis mit dem, was sie umgibt. Sinnlichkeit bildet daher keinen
Gegenpol zur Vernunft/ Ratio, denn diese sieht er wie jedes Andere, als erzeugte und
herstellbare, konstituierte Entitdt an, welche sich mit der Zeit und durch jahrelange und
endlose gesellschaftliche Prozesse, sukzessive entwickelt hat. Vernunft ist also nicht als ein

Gegenbild der menschlichen Sinne zu verstehen, sie ist selber ein Konstrukt und Ergebnis

dieser Sinnlichkeit.

In der praktischen Anwendung versagt das vermeintlich konsequent gefiihrte realistische
Verfahren, da es — wie bereits oben erwdhnt — zuerst einmal vom Konkreten zu immer
diinneren Abstrakta fithrt, wodurch hochstens die Konstruktionsarbeit, aber nicht der
beabsichtigte Realismus sichtbar wird. Das domestizierte Kino leistet also nur halbe Arbeit
und bleibt nicht mehr als ein Versuch ,.einer noch nicht entwickelten Produktivkraft*«*?,
solange sie nicht die subjektiven Interessen und Wahrnehmungskrifte der Zuschauer mit
einbezieht oder diese nicht vernachldssigt. Das Ergebnis eines solchen filmischen
Unternehmens wirkt briichig, da es weder die Einheit noch die Mannigfaltigkeit darzustellen
vermag, stattdessen aber versagt. Seine vollige Entfaltung erfihrt es nur, wenn sich die
Bedingungen der Kinorealitit komplett verdndern und konsequent weiterdenken lassen.
Radikal authentische Beobachtung und radikale Fiktion hingegen durchbrechen die Mauern
des mittleren Realismus/ Durchschnittsrealismus, da sie herkdommliche Erwartungshaltungen
enttduschen, den vertrauten Blick also mit ungewohnten Vorgehensweisen konfrontieren,
sodass ein befremdendes Ergebnis entsteht. Diese Fremdheit resultiert daraus, ,,dal die
Perspektiven des mittleren Realismus eine ideologische Ballung bilden, eine Schein-
Wirklichkeit, an die sich Gewohnungen kristallisieren.“*** Diese Gewdhnungen stimmen mit
dem schulméBig erlernten Bewusstsein iiberein, das an der gesellschaftlichen Entstehung
mitwirkt. Diese Gewohnheitsbilder werden nun durch radikal authentische Beobachtung und
radikale Fiktion gestort, die wiederum dem offiziellen, domestizierten Bewusstsein des

Herrschaftssystems gegeniiber als etwas Fremdes und Ubertriebenes auftreten.?** Die von der

1 yVgl. Ebd., S. 208
%2 Ehd., S. 208 ff.
23 Bbd., S. 209

24 Vo], Ebd., S. 209
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herrschenden Klasse unterdriickte lebendige Arbeit nennt Kluge subdominantes Bewusstsein,
das von ihr nicht kontrolliert wird und auch nicht domestiziert wurde, da sie aufgrund der
Unterdriickung keine Zeit dafiir fand.*’ Thr spezifisches Merkmal ist die Selbstregulation. Sie
ist autark und besitzt nicht den ,organisierten Standard der gesellschaftlich niitzlichen
Arbeitskraft.“*° Gleichzeitig drdngt sie danach, die Gewalt repressiver, traditioneller
Herrschaftsformen, die Identitdten stiftet, zu durchbrechen. Dies sei nur mdglich durch die

Allianz einer radikal analytischen Methode mit subjektiven Zuschauerinteressen.

4. Politik und Asthetik

4.1 Fiktion als Protest und Widerstand

Der Fiktion liegt eine Politik zugrunde, denn sobald sie zur Wahrheit wird, leistet sie
Protestarbeit und wird zumeist als Widerstand gegen eine apodiktische oder doktrindre
Wirklichkeitsauffassung gebraucht, die dagegen durch Vereinnahmungsmechanismen
zumindest eine Praponderanz beansprucht. Diese funktionieren Getriebeartig und leiten ihre
Wabhrheitsformulierungen ausschlielich aus logischen Pridmissen her. Fiktion nach
Klugeschem Verstindnis hingegen leistet Widerstand und sucht den Bruch mit dem
Herkommlichen, dem herrschenden System, indem sie unerwartete Einfiigungen erstreitet, die
das Andere und Unerwartete innerhalb des Konventionellen entstehen ldsst und eine innere
Logik sichtbar macht. Durch diese ,bestimmte Beziehung zwischen Innen und AuBen‘*’
verrichtet sie von innen heraus Protestarbeit gegen die duBlerliche Arbeit/ Doktrin der

herrschenden Klasse — die Kluge Real-Terror nennt™* — welche regelméBig an der Oberfldche

Scheinrealititen produziert und Sinnersatz liefert.

Die Beziehung zwischen Innen und Auflen gibt Auskunft dariiber, wie die Verhéltnisse der
Korper und Gegenstinde zueinander stehen, d.h. im Besonderen zwischen Subjekt und
Objekt. Andererseits macht sie aber auch deutlich, wie diese Korper und Gegenstéinde im
Raum verteilt werden. Die Einteilung oder Verortung der einzelnen Korper/ Gegenstidnde
zeigt namlich die Intensitét, mit der sie Anteil am Leben haben und ihren Platz innerhalb der
Gesellschaft einnehmen. Die Ordnung und die Einteilung der Gesellschaft weist jedem seinen
Platz zu. Diese Einteilung findet nicht nur rdumlich statt, sondern erstreckt sich auf weite

Teile menschlicher Wahrnehmungsweisen, wie etwa das Denken und Handeln. Sie zeigt die

25 Vol. Ebd., S. 209

2 Ebd., S. 209

27 Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen, S. 76

28 Vgl. Alexander Kluge, Gelegenheitsarbeit einer Sklavin, S. 215
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Hierarchien und die Grenzen zwischen denen, die am gesellschaftlichen und politischen
Prozess teilnehmen und denjenigen, die von ihr ausgeschlossen sind und isoliert im
Verborgenen weilen. Das Verborgene ist der unsichtbare, irrationale gleichzeitig Ent-Sinnte
Teil der Geschichte, das nicht zur Sprache kommt, wéhrend das Rationale allein als logische
Pramisse und Sichtbares, die Wahrheit verkiindet, Sinn verspricht, somit ausschlieBlich
Geschichte schreibt und représentiert. Die Fiktion oder Dichtung wird von dieser rationalen
Herrschaft als dasjenige angesehen, was die Liige und das Falsche vertritt, die folglich von ihr
ausgeschlossen und aus den Geschichtsbiichern verbannt, auch unwiderruflich aus den

Kopfen und den Erinnerungen verschwindet.

Realitidt ist keinesfalls das, ,,was sie zu sein scheint“®*’, ihre Unmittelbarkeit besitzt
Scheincharakter und kann demzufolge kein objektives Abbild der Wirklichkeit liefern. Da
alles durch gesellschaftliche Produktion konstruiert ist, bleibt sie immer kiinstlich, artifiziell,
somit immer unvollstdndig, liickenhaft. Realitét, die der Kontrolle einer herrschenden Klasse
unterliegt, kann daher nur unzureichend ihren Anspruch auf Vollstindigkeit bzw. Objektivitit
geltend machen und die Komplexitét einer Sache erfassen oder beriicksichtigen. Realitét 1dsst
sich in Wahrheit von der Fiktion nicht einfach trennen, genauer gesagt ist sie Bestandteil von
ihr und Teil ihrer Existenz, die nur unterdriickt wird und ohne sie nicht funktioniert. Beide
leben in einer Art Symbiose, die sich nicht so leicht auflosen ldsst. Dieses ihr Wahres,
tatsdchlich Eigenes liegt im Verborgenen und wird von der reprdsentativen Logik der
herrschenden Klasse versklavt und ihren Konventionen, Ideologien unterworfen. Das
Ausgegrenzte, Unbenannte, das im Untergrund jedoch weilt, als verstecktes Motiv, sei die
eigentliche ,,Spur des wirklichen Lebens*“**°, die vom Scheincharakter des toten Lebens nur

uberdeckt ist und daher keinen Einlass in sie findet.

Das Innere soll nun in eine Korrespondenz mit dem AuBeren treten, dadurch rigide Formen
iiberwinden und das, was dazwischen liegt, offen legen. Nur mithilfe der Korrespondenz/ dem
Dissens zwischen den zwei heterogenen Logiken, zwischen Realitét und Fiktion, ist dieses
Geschick zu bewiltigen, um diese unterdriickte Intelligenz zu entfesseln. Genau auf diese
Weise, so Ranciére in Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, sei ,,die geldufigste Figur
der kritischen Kunst entstanden: das Zusammentreffen von heterogenen, unvereinbaren

Elementen, wodurch ein Konflikt zwischen zwei sinnlichen Regimen erzeugt wird. [...] Man

2 Hans-Peter Burmeister, Kunst als Protest und Widerstand, S. 12
20 Ebd., S. 10
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kann es einfach auf die Beziehung zwischen Wirklichkeit und Schein reduzieren.“**

Politisches/ Kritisches entsteht also im Dissens, in der Reibung und im Widerstand disparater
Teile. Durch die Kollision der unterschiedlichen Ebenen werden probate Aufteilungen
durcheinandergebracht und unterdriickte Elemente freigesetzt, die zuvor aus der kollektiven

Erinnerung geldscht, in die Welt der Méarchen und des Aberglaubens verbannt wurden.

In Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien zeigt Rancicre
auch dieses wechselseitige Verhiltnis zwischen Widerstand und Fiktion auf. Am Beispiel der
Kunst erldutert er das Politische darin und wie die Praktiken und Formen der Kunst ,,in die

Aufteilung und Neuanordnung des Sinnlichen eingreifen.«**

Diese Aufteilungen des
Sinnlichen finden in allen Bereichen statt, so auch in der kinematografischen Welt. Asthetik
kann nun Politisches leisten, indem sie ein raum-zeitliches Gespiir oder Bewusstsein erzeugt,
Rancicre sagt, ein neues Sensorium entwickelt, das Kunst dadurch politisch macht, ,,dass sie
einen bestimmten Raum und eine bestimmte Zeit aufteilt, und dass die Gegenstinde, mit
denen sie diesen Raum bevolkert, und die Rhythmen, in die sie diese Zeit einteilt, eine
spezifische Form der Erfahrung festlegen, die mit anderen Formen der Erfahrung
libereinstimmt oder mit ihnen bricht.“** Die Erweiterung der Sensorien bewirkt demnach
Politisches, da sie eben zu einer grundlegenden Verianderung und Neugestaltung der

verfiigbaren Bedeutungszusammenhédnge fiihrt und gleichzeitig ein Anderes, Neues der

sinnlichen Erfahrung herstellt, indem sie diese einfordert.

,,Denn bevor Politik die Ausiibung von Macht oder ein Machtkampf ist, ist sie die Aufteilung eines spezifischen
Raums der gemeinsamen Angelegenheiten. Politik ist der Konflikt um die Frage, welche Gegenstiande diesem
Raum angehoren und welche nicht. Wenn Kunst politisch ist, dann nur, wenn sich die von ihr aufgeteilten
Réume und Zeiten und die von ihr gewihlten Formen der Besetzung dieser Zeiten und Rdume mit jener

Aufteilung von Riumen und Zeiten, Subjekten und Objekten, von Privatem und Offentlichem, von Fihigkeiten

und Unfihigkeiten iiberlagern, durch die sich die politische Gemeinschaft definiert.“**

Gerade die Gegensitze und Paradoxien machen die geldufigste Figur der kritischen Kunst erst
lebendig und (iiber-)lebensfahig. Das kritische Werk bildet die Einheit beider Ebenen, es
vereint Wissen mit Nicht-Wissen, Aktivitdt mit Passivitdt oder eben Fiktion mit Realitdt und

versammelt sie trotz ihrer heterogenen Eigenschaften, an einem gemeinschaftlichen Ort.

! Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen, S. 88

2 Maria Mubhle, in: Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien,
Berlin: b_books Verlag, 2. Aufl. 2008, S. 8

3 Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen, S. 77

* Ebd., S. 77
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Rancieére nennt diese Reziprozitit, diese Form der Neugestaltung, &sthetische Revolution,
welche die gegensitzlichen Wirklichkeiten neu konstruiert, indem sie zweckgerichtete
Zuschreibungen zuriickweist und die Mdoglichkeit eines Anderen hinzufiligt. Das was vorher
autokratisch und selbstherrlich Identititen bestimmte, sieht sich nun einem anderen
Denkregime gegeniiber als etwas, ,,das die Gegenstinde der Kunst als Gegenstinde des
Denkens identifiziert, als Arten eines seinem Anderen immanenten Denkens, das gleichzeitig
von seinem Anderen bewohnt ist.“*** Der Kern autokratischer oder polizeilicher Ordnung, d.h.
die Ordnung an sich, trigt demgemaf ihr Anderes bereits in sich, ndmlich die Unordnung, das
Chaos und die Anarchie. Genauso wird die Realitdt von ihrem Anderen bewohnt, ndmlich der
Fiktion und Phantasie etc., auch wenn sie unter Verschluss gehalten wird. Nur der politische
Akt, der Dissens vermag es, die Illusionen der herrschenden Ordnung zu entlarven oder zu
vereiteln und ihr Eigentliches, Wesentliches heraufzubeschwdéren oder freizusetzen. Sie hat

demnach aufklirerische Tendenzen.

Die Trennungen und Grenzen zwischen der ,,Vernunft der Fiktion und der Vernunft der

empirischen Tatsachen‘**

werden aufgehoben, das alleinige Monopol der herrschenden
Klassen zerschlagen. Die Folge ist die Emanzipation der Abwesenden, Namenlosen und
Benachteiligten — deren Wissen wir anerkennen miissen®’ — mit den Anwesenden und
Beteiligten bis hin zu einer radikalen Gleichheit und Neutralisierung der alten Ordnung. Die
durch politische und gesellschaftliche Konventionen aufgestellten und formulierten
Unterschiede der herrschenden Ordnung — Ranciére nennt sie polizeiliche Ordnung —, welche
die Kriterien des Sagbaren, Denkbaren und Sichtbaren definierten, werden im asthetischen
Zeitalter abgelehnt und ihrer Funktionen enthoben. In dieser Form der Neuaufteilung ist jeder

mit jedem gleichgestellt und alles mit allem auf die gleiche Weise verkniipfbar, denkbar oder

realisierbar.

Das finale Einreilen von herkdmmlichen, sozialen und gesellschaftspolitischen Mustern hat
auch die Aufhebung der Trennung zur Folge, ndmlich dass Kopf und Hand — als Synonyme
fiir Korper und Geist — wieder einheitlich, gemeinsam handeln und arbeiten, einen Gemein-
Sinn ausiiben. Dieser ist die dritte Sache, von der Ranci¢re spricht, ,,die niemand besitzt, und
deren Sinn niemand besitzt, die sich zwischen ihnen hilt und jede identische Ubertragung,

jede Identitdt von Ursache und Wirkung unterbindet.**** Dieses ihr Fremde macht eine genaue

5 Jacques Ranciére, Politik der Bilder, Ziirich, Berlin: Diaphanes 2005/2009, S. 138

20 Ebd., S. 78

7 Vgl. Jacques Ranciére, Der emanzipierte Zuschauer, Wien: Passagen Verlag 2009, S. 28
* Ebd., S. 25
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Zuordnung oder Identifizierung unmoglich, gleichzeitig 6ffnet sie sich beiden Hélften auf
gleiche Weise durch ihre Unvoreingenommenheit, deren Sinn niemandem gehort. Sie ist als

ein neuer Ort zu betrachten, worin sich unterschiedliche Vorstellungen kreuzen.

4.2 Widerstand und Alteritat

Die Essenz der Fiktion liegt darin, dass sie anarchische Ziige tragt, sobald sie aus dem
Schatten konventioneller Denkschemata heraus in eine Offentlichkeit tritt, die vormals nur
geglittete und faltenlose Realititen darstellte. Fiktion als Alteritét ist derjenige Grundsatz, das
sich dem Identititsprinzip widersetzt. So ist es auch moglich, einem etablierten System eine
Alternative entgegenzusetzen und ihren auferzwungenen Konventionen zu widerstehen, um
diese letztendlich zu verdndern und so auch aus den Fingen dieser Herrschaft zu befreien.
Dazu ist es notwendig, dem Sichtbaren und Erlaubten, die Immanenz und Komplexitét eines
Anderen einzugestehen, der als ungeglattete Diskontinuitét, als Sand im Getriebe existiert und
nur darauf wartet, diesen Sand weiter nach allen Seiten und in alle Richtungen zu verstreuen.
Aus diesem Grund hat Fiktion in ihrer politischen Dimension als von diesem herrschenden
System Ausgeschlossenes und Verachtetes, die Moglichkeit und Féhigkeit, Alteritit zu

schaffen und dagegen Widerstand zu leisten.

Seit jeher wird der kritischen Kunst im Gegensatz zu einer klassischen Auffassung, eine
Resilienz und Widerstandsfahigkeit gegen Vereinnahmungstechniken zugeschrieben, da sie
andere Urspriinge aufweist als die verstandesmifige und ,,normal“ gesteuerte Welt. Thre
Ideen kommen aus der Welt des Ubersinnlichen und Phantastischen, von einer spezifischen
sinnlichen Erfahrung, die sich im Laufe der Zeit von der ,,normalen Erfahrung® losgelost hat.
Sie bedient sich dabei unkonventioneller Mittel und denkt oder handelt nach dem Prinzip
einer Prinzipienlosigkeit, einer dem Vernehmen nach paradoxen Vorstellung, die eine vollige
Absorption unmoglich macht, sodass sie die Stichhaltigkeit der rationalen Welt zum einen
stort, andererseits aber auch um ein Vielfaches {bersteigt. Sie ldsst unterschiedliche
Schaffensebenen in das Werk mit einflieBen und miteinander in einen Dialog treten, wodurch
sie in den exerzierten Kopfen kein direktes Verstehen auslost, sondern Irritation und
Unverstdndnis, was ihre rebellische Aura um ein Mehrfaches verstiarkt. So beschreibt Alain

Bergala Kunst als ein ,,Ferment der Anarchie, des Skandals, der Unordnung. Sie stiftet per
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definitionem Unruhe in der Institution.“** Kunst als Alteritit besitzt die Mittel gegen die
normative Bemiihung einer ambitionierten und hochmiitigen Massenkultur zu bestehen,
welche im Gegensatz zur kritischen oder, Ranciéres Definition nach, dsthetischen Kunst, nur

das Produkt ihrer eigenen Ideologien ist.

Die asthetische Erfahrung, so Ranciere, unterscheidet sich von der klassischen Erfahrung
durch ,die eines zweifach abgetrennten Sinnlichen. Es ist abgetrennt vom Gesetz des
Verstehens, das die sinnliche Wahrnehmung seinen Kategorien unterwirft, und vom Gesetz
des Begehrens, das unsere Affektionen der Suche nach einem Guten unterwirft [...] Es ist
dieses ,,weder noch®, das die Erfahrung des Schonen als Erfahrung eines Widerstands
bestimmt.“*" Die dsthetische Erfahrung widersetzt sich den beiden groBen Gesetzen
klassischer Denk- und Handlungsweisen, wonach entweder alles nach rationalen
Bestimmungen bewertet oder aber nach sinnlichen Aneignungsweisen geregelt wird. Die
dsthetische Erfahrung ist der Bruch und das Nichterfiillen mit dem dreifachen Einklang der
verschiedenen Naturen (1. sinnliche, 2. produktive und 3. rezeptive Natur), welcher nach

Aristoteles die menschliche Natur definiert, folglich auch den Bruch mit ihnen darstellt.*"'

Das dsthetische Regime unterhélt keine notwendige Beziehung zu jener Aufteilung und ordnet
sich keinem dieser auferlegten oder kategorischen Zwinge unter, die nach Einklang oder

“252 streben und

Identitdt ,,zwischen den Regeln der Kunst und den Gesetzen der Sinnlichkeit
versuchen, die Materie der Form ihrer Herrschaft zu unterwerfen und deren Regeln/ Gesetze
aufzuzwingen. Die dsthetische Erfahrung bricht mit diesem Einklang und hilt sich vielmehr
zwischen ihnen auf, sie ist dieses ,,weder noch®, also mehr Vermittlerin heterogener
Kategorien, die eine neue sinnliche Erfahrung verkiinden. Der Widerspruch, der durch diese
Unbestimmtheit entsteht, scheint eine Grundbedingung fiir ihre Seinsweise zu sein, denn so
sehr sie die Zwinge der Natur und Menschheit ablehnt, kann sie eben nicht umhin, zwischen
thnen zu vermitteln, womit sich die Notwendigkeit der Beziechung zwischen ihnen relativiert.
Ihr eigentliches Merkmal ist jedoch ein entfremdetes Denken, eines das sich selbst vergessen
hat und von sich selbst nicht weif3, mehr also im Unklaren, im Unwissen seines Wissens steht.

In der asthetischen Erfahrung ist das absolut Andere gleichzeitig auch das absolut Selbe,

daher ihr innerer Widerspruch und ihre gegensitzliche Bewegung.””> Unbeachtet der Gesetze

2 Alain Bergala, Kino als Kunst. Filmvermittlung an der Schule und anderswo, Marburg: Schiiren Verlag 2006,
S. 30

20 Jacques Ranciére, Ist Kunst widerstindig?, Berlin: Merve Verlag 2008, S. 15

1 Vgl Ebd,, S. 16

2 Fbd., S. 20

23 Vgl. Jacques Ranciére, Politik der Bilder, S. 15
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und Regeln klassischer Reprisentationsweisen besteht oder lebt sie in dieser unaufthérlichen,
schleierhaften Spannung der Gegensétze zwischen Gedachtem und Ungedachtem und sprengt

die Ordnung mit ihrer Unordnung.

Der Begriff Widerstand beschreibt insbesondere die Beziehung zwischen Subjekt und
Kunstgegenstand.”* Die bewusste Fremdheit eines Kunstgegenstands ist Irritation, weil sie
nicht direkt zugéinglich und begreifbar, erfassbar ist, sie verursacht daher beim Zuschauer eine
seltene Empfindung der Unsicherheit und des Unverstdndnisses, ist aber gleichzeitig einer
seiner grundlegendsten Merkmale.”>® Die Methoden der Kunst sind irrational, daher nicht
begreifbar, der Wiedererkennungswert, d.h. die Identifikation mit dem Werk ist durch seine
Fremdheit gestort und nicht nachvollziehbar, da der Zuschauer ,,in ihr nicht die beruhigende
Bestitigung seiner Erwartungen und seines Selbstbildes findet, sondern vielmehr aus der

Bahn geworfen, irritiert wird. >

Die Gestalt oder Materialitit des Kunstwerks besitzt dariiber hinaus eine physische Form und
Widerstandskraft, die seiner inneren Konsistenz entspricht und auch als Schutzmechanismus
gegen Identifikations- oder Vereinnahmungsversuche dient und damit auch gegen Formen
moglicher Weltanschauungsoffensiven, die denkwiirdige Inhalte transportiert oder vermittelt.
Sowohl ihre Abstraktheit als auch ihre Materialitit, erschweren eine vollige Kontrolle und
Ausnutzung bzw. Beeinflussung durch subjektiv oder parteiisch gefiihrte Diskurse. Sie ist
daher zweifach verhiillt und weder als etwas zu bezeichnen, das zu Erkenntniszwecken dient,
noch als etwas zu bezeichnen, das sich zu einem reinen Objekt der Begierde erheben ldsst.
Gerade dieser Defekt, ndmlich ihre Unbrauchbarkeit oder UnzweckmaBigkeit machen ihre
Resilienz, ihre Widerstindigkeit aus und verweigert sie dem klassischen Schema von
Aufteilung und Reglementierungsordnungen, das Anderes unterbindet oder versucht, als

Identitdten zu verteilen und ihrer Macht zu unterwerfen.

Der Begriff der Alteritit ist nicht nur in Bezug auf den dsthetischen Diskurs zu verstehen,
sondern auch im cinephilen Zusammenhang zu sehen, um andere Formen zu etablieren und
diese erfahrbar zu machen, die abseits gingiger Denkschemata existieren. Alteritdt jedoch

nicht im Kontext der Kulturtheorie als Gegenteil von Identitdt, sondern im Sinne der

24 Vgl. Bettina Henzler, Filmdisthetik und Vermittlung. Zum Ansatz von Alain Bergala: Kontexte, Theorie und
Praxis, Marburg: Schiiren Verlag 2013, S. 75

% Vgl. Ebd,, S. 75

6 Ebd., S. 75
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Phénomenologie als das konkret Andere und damit als die Erfahrung einer Fremdheit an sich
,,mit dem das Subjekt in Beziehung tritt und das es in seiner Allmacht und Zentralitit in Frage

stellt.«*’

4.3 Alteritit bei Kluge

Die Alteritdt, das Andere ist bei Kluge die unterdriickte, lebendige Arbeit die in Konflikt mit
dem Sichtbaren, dem Real-Terror tritt und neue Erfahrungen ermoglicht, Beziehungen
sichtbar macht und Zusammenschliisse, aber auch Trennungen und Aufteilungen offenbart,
die zuvor undenkbar, weil noch nicht enthiillt oder erprobt, sondern im Untergrund als
Verdringtes alle Arbeit verrichtete. Die Bilder in ABSCHIED VON GESTERN zeugen von
dieser Alteritit, die im Besonderen den Konflikt mit dem Anderen, d.h. der Realitdt mit der
Fiktion aufzeigt, welche als befremdliches Element, als Sand im Getriebe erfahren wird und
ebenso Widerstand gegen ein direktes Verstehen leistet, dass von einer rudimentiren
Auffassung lebt oder nur bedingt einer Wahrheit entspricht, da das Gezeigte Teil einer viel
umfangreicheren und komplexeren Wirklichkeit ist. Dieser Realismus ist dquivok, ,.er ist
wirklich und fiktiv zugleich, realer Schein und zugleich wirkliches Erleiden***®. Diesem steht
nun ,antirealistisch die Realitit des Protestes der menschlichen Sinnlichkeit gegeniiber [...]

als unterdriickte Energie in den verschiedensten Formen des Ausweichens.“*’

Kluge erfiillt weder gewisse Erwartungshaltungen, noch enttduscht er die Sehnsiichte oder
Wiinsche einer Zuhorerschaft aus einem einfachen Grund: er stellt diese Anspriiche erst gar
nicht, stattdessen ermdglicht er mit seinen Bildern, andere Erfahrungsweisen zu sammeln und
diese mit der Erfahrung einer Fremdheit zu besetzen, die auch den Zuseher in seiner
Wahrnehmung provoziert und zum aktiven Gestalter erhebt oder ginzlich mit einbezieht. Die
Einstellung des Zuschauers dndert sich dadurch, seine Erfahrung wird zur Abwehrhaltung und
seine Perspektive beleuchtet auch die andere Seite, den Blickwinkel des Gegners und dessen
Wabhrheitsverstdndnis. In dieser Aufforderung des gleichzeitigen Annehmens und
Verweigerns steckt auch ein ethisches Prinzip, ndmlich der Grundsatz nicht stindig nach
Identitdten oder Sinnzusammenhdngen zu suchen, sondern lernen die Unterschiede und
Gegensitze des Anderen oder der Andersheit zu akzeptieren, auch wenn diese fiir den eigenen

Standpunkt keinen Sinn erzeugen oder einen Zusammenhang ergeben. In der Annahme des

7 Ebd., S. 74
28 Hans-Peter Burmeister, Kunst als Protest und Widerstand, S. 214
2 Ebd., S. 214
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Anderen, wird die Trennung zwischen Fiktion und Realitdt aufgehoben, die Linearitét
konventioneller Narrative zurlickgewiesen und ,normale” Vorgehensweisen hinterfragt.
Kluge lasst Fiktion und Realitdt in eine unvermutete und fruchtbare Korrespondenz treten.
Beide operieren nun unter demselben Sinnstiftungsregime.

,Ahnlich erginzen einander, richtig angewendet, die musikalisch-poetisch erzihlenden und die
dokumentarischen Formen des Films. Auch hier ist es die Mischform, die zwischen Dokument und Fiktion,
zwischen Montage und ungekiirzter Wiedergabe, zwischen Phantasie und Wirklichkeitssinn vermittelt.
Soziologie und Mirchen sind eben nicht, wie man annimmt, Gegensitze, sie sind Pole in ein und derselben

Sache, die verschieden aussieht, je nachdem, ob man von der Fahigkeit des Menschen, es mit den Fakten

auszuhalten, oder von seiner Fihigkeit, Wiinsche zu bilden, ausgeht.**%°

Fiktion und Dokumentation sind also keine Gegensétze, vielmehr verfiigen sie iiber dasselbe
Wissen, dieselben Kenntnisse, aber auch denselben Erfahrungshorizont, denn das absolut
Andere ist auch das absolut Selbe, das nur vom herrschenden System ausgeschlossen war und
seinen rechtméfigen Anteil nun einfordert. Die Alteritdt ermdglicht Widerstand gegen dieses
repressive  System der Unterdriickung und ermoglicht, dass Unvereinbares, Fremdes
miteinander in ein Spiel, in Verbindung treten. Kluge setzt auf Alteritit, indem er den
Scheingegensatz zwischen Fiktion und Dokumentation authebt und das Andere auf
mannigfaltigste Weise auftreten ldsst. So montiert er bspw. reale Aufnahmen mit fiktiven
Bildern oder fiigt Kommentare aus dem Off ein, mit der Absicht die Ordnung und Kontinuitét
der Darstellung zu stéren, gleichzeitig treten die unterschiedlichen Elemente in eine
wechselseitige und spielerische Beziehung ein. Noch befremdender oder irritierender, sind
verschiedene Auftritte realer Personen, die dieses Gefiihl der Unsicherheit dariiber auslosen,
ob nun das Gesehene, eine reale Handlung oder Schauspiel darstellt. Eine dhnliche Wirkung
haben auch die eingefiigten Materialien und Dokumente, die eine gewisse Authentizitdt
beweisen, aber auch die Arbeit und Spur des Regisseurs Kluge sichtbar werden lassen, der mit
seinen Einfligungen und Einspielungen auch Marx" Einsicht empirisch iberpriift, ,,dal3
niamlich die Menschen ihre Geschichte selbst machen, aber davon kein BewuBtsein haben*.?*!
Fiktion als Alteritdt leistet Widerstand gegen die Vereinnahmung durch identifizierende

Begriffe, die ideologisch geprigt sind.*

260 Alexander Kluge, Klaus Eder, Ulmer Dramaturgien. Reibungsverluste, Miinchen, Wien: Carl Hanser Verlag
1980, S. 7

26! Rainer Stollmann, Alexander Kluge zur Einfiihrung, S. 71

62 Vgl. Jacques Ranciére, Ist Kunst widerstindig?, S. 15
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4.4 ABSCHIED VON GESTERN Teil 2

Die Kontinuitit der Erzdhlung wird in ABSCHIED VON GESTERN immer wieder von
unterschiedlichen Briichen begleitet und durch unerwartete, interaktive Einschiibe/ Zusitze,
wie etwa das FEinbringen oder Prédsentieren von vermeintlich realen Hotelrechnungen,
Interviews, Notizen und personlichen Gegenstinden, Fotos aus Privatalben oder aber auch
durch komische, ins Absurde getriebene, Ideen in seinem Erzdhlfluss gestort oder gespalten,
die dann verschiedene Erscheinungsformen sichtbar machen und eine Art Aufwachen
auslosen oder eine neue Wahrnehmung beim Zuseher/ Leser entwickeln. Die Fragmentierung
der Bilder bewirkt, im Gegensatz zur narrativen Verkettung, ein urspriinglicheres Bild zu
liefern. Gewohntes Sehen das immer mit einer bestimmten Erwartungshaltung einher ergeht,
wird stattdessen durch ein Anderes, Fremdes ersetzt, in diesem Fall ndmlich mit dem
subjektiven, manchmal naiv-kindlichen Blicken und Erfahrungsgehalten des Autors Kluge,
die wissentlich von reglementierenden Praktiken und normativen Bestimmungen stark
abweichen. Dadurch gewéhrt Kluge dem Zuseher/ Leser tiefe Einblicke in seine Psyche und
sein Denken, ein befremdendes Denken mit den Augen eines Anderen, mit Kluges Augen zu
sehen, und sich auf Fremderfahrungen einzulassen. Durch die subjektive Perspektive wird die
Spur des Dritten, des Anderen erst denkbar. Der nicht neutrale Blick neutralisiert zuerst
einmal das Objektive und ermdglicht somit in untere Schichten vorzustoB3en, die lediglich
vom Gegenstand verdeckt sind. Die verschiedenen Beziehungen zwischen den Elementen
rufen beim Zuseher/ Leser entweder eine bestimmte Erwartung oder Assoziation hervor oder
aber ein Befremden und Unbehagen. Die Bilder und Worte scheinen in einem Widerspruch,
einer Inkompatibilitdt zu stehen, selbst die aufeinanderfolgenden Bildersequenzen zeugen
durch ihre plotzlichen und teilweise iibergangslosen Wendungen von einem Missverhiltnis
und der Unvereinbarkeit zwischen Bild, Wort und der individuellen/ kollektiven

Erwartungshaltung.

Eine dieser Einfligungen oder Briiche die der Film bspw. immer wieder unternimmt, ist es die
»eigentliche fiktive Erzdhlung durch private Fotos aus dem Familienalbum zu unterbrechen.
Wihrend man in der einen Sequenz noch Anita im Gesprach mit ihrem Chef sieht, wird in der

nichsten Sequenz plotzlich ein Foto von Anita (oder vielmehr Alexandra Kluge) und weitere

76



Bilder aus dem Familienalbum eingeblendet, die scheinbar mit der vorhergehenden Szene in
keinerlei Verbindung stehen.”” Es folgen Fotos von Alexandra als Baby mit ihrer Mutter und
ein weiteres von der Mutter alleine. Das nichste Bild zeigt dann Blumen und direkt danach
ein Foto von ihrem Vater lachelnd und in ausgelassener Abendgesellschaft zusammen mit
Nazioffizieren und deren Gattinnen. Eine weitere Aufnahme zeigt den Vater Violine spielen,
wiéhrend neben ihm ein Nazifunktiondr das Piano begleitet. Ein anderes Foto folgt und zeigt
ein Gruppenbild von derselben, festlich gekleideten Abendgesellschaft, darauf zu sehen,
ebenfalls ein Mann in Nazimontur. Es herrscht eine frohliche und gesellige Stimmung. Dann
siecht man ein Foto von einem, etwa 10 jdhrigen jungen Médchen, das allem Anschein nach
auf Alexandra hindeutet. Es folgen weitere Aufnahmen aus dem prunkvoll eingerichteten,
elterlichen Haus mit eigenem Wintergarten, die nebenbei auf ihren Reichtum und eine
sorglose Kindheit schlieen lassen. Den Abschluss bildet ein Foto von der prachtigen Fassade
der Villa, die, dhnlich wie bei einer Burg, zu beiden Seiten hin mit runden Tiirmen versehen
ist.** Ein unscheinbares, fliichtiges Detail auf der rechten Seite zeigt im Hintergrund jedoch
eine Erscheinung, das auf den ersten Blick oder oberflachlich betrachtet, blof3 einem Schatten
von einem dieser Tiirme dhnelt. Beim genaueren Hinsehen jedoch, erkennt man wie Rauch
aus diesem ,,Schatten* aufsteigt und wie unterhalb davon, Konturen eines fabrikédhnlichen
Gelénders hervorragen. Die Konstellation der Fotos und allen voran ihr Inhalt mit
Nazikommandeuren ldsst verschiedene Spekulationen aufkommen oder Riickschliisse zu.
Zweifel tliber die historische Wahrheit kommen zwar auf, da sie im Rahmen einer fiktiven
Erzdhlung erfolgen, werden jedoch durch die Disposition der Bilder, wenn auch nicht zu
einhundert Prozent, teilweise aufgehoben und dadurch ein wenig entkriftet. Denn die
Reihenfolge der Bilder ldsst den offensichtlichen Schluss zu, dass es sich bei den Baby-, und
Kinderfotos um Alexandra handelt und bei den zwei ndher fokussierten Personen, um die
Eltern. Ebenso ldsst die Disposition der Fotos und die Gesamtsituation die Vermutung laut
werden, dass es sich bei den Rdumlichkeiten und der Villa, in denen sich die Feste ereigneten,
ganz augenscheinlich um das Elternhaus handelt. Eindeutig ist das jedoch nicht zu belegen. Es
konnte sich auch einfach um ein fremdes x-beliebiges Foto handeln oder eine inszenierte
Fotografie mit Schauspielern, das durch die bloBe Aneinanderreihung oder Konstellation
diesen Eindruck eines einzigen Ensembles und der Kontinuitdt der Bilderreihen erweckt. Die
Fotos suggerieren zum mindesten diese Vermutung der Zusammengehorigkeit und beheben
so auch manchen Zweifel, die unmissverstindlich beim Betrachter entstchen, dass es sich

ndmlich der Wahrscheinlichkeit nach nicht um eine fingierte Sache oder ein derartiges

263 Abschied von Gestern, 1965/66, TC: 00:13:46
264 Ebd., TC: 00:14:29
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Missverstdndnis handelt. So wird eine historische Wahrheit behauptet und ihre Evidenz durch
die Disposition der Fotos zusédtzlich bekraftigt.

Es scheint ndmlich, als wiirde dieses Foto auf eine Spur hindeuten, das in die Gegenwart des
Films, aber auch in seine Realitdt hineinreicht. Es konnte sich sicherlich bei der Fotografie um
eine ganz gewohnliche Villa und Fabrik handeln, es kann sich aber auch aufgrund der
rdumlichen und zeitlichen Nédhe der Verdacht nahren, dass es sich bei dem rauchenden Turm
um einen Ofenturm aus einem Vernichtungslager handelt und bei der Villa um den Wohnsitz
des verantwortlichen Lagerkommandanten. Im zweiten Falle, konnten die Fotos Zeugnisse
eines Verbrechens liefern und vom Unaussprechlichen erzdhlen, von den Gaskammern und
den Leichen, die in den Ofen verbrannt wurden. Das Fest verdeckt seine Grausamkeit und
Geheimnisse hinter der Fassade einer schmucken Villa, doch sie wird sichtbar im Moment des
Einbringens, vielmehr trigt sie das Andere als innere Opposition bereits in sich, denn die
Villa ist hochstwahrscheinlich als Zusatz und Ergdnzung zum Lager gebaut worden, als
logistische Kommandozentrale. Beide gehoren derselben Vernichtungsmaschinerie an. Das
konnte erst einmal die Konnotation sein, die Assoziation die aus den Bildern spricht. Da dies
aber abschlieend nicht verifizierbar ist, bleibt diese Frage daher offen. Der Sinn von Kluges
Eingriff bleibt deshalb ebenfalls im Unklaren und wirft einige Fragen auf, insbesondere eben
iiber den Sinn dieser Einfligung, wozu und warum er die Handlung pl6tzlich auf private Fotos
aus dem Familienalbum der Darstellerin Alexandra Kluge lenkt, das dariiber hinaus auch auf
ein latentes Schuldgestdndnis hinweist, ebenso wessen Geschichte wir sehen, die von Anita
G., Alexandra/ Alexander K./ Eltern oder doch eine Dritte, vollig Fremde? Fiktion und
Wirklichkeit verschwimmen unwiderruflich. Ihre Ambivalenz, ithr mehrdeutiger Charakter ist
dabei deutlich zu erkennen, da sie zugleich Sinn bildet und zerstort, genauso wie sie neue
Handlungen hervorbringt, gleichzeitig aber reduziert. Die paradoxen Einfligungen Kluges
zeigen noch etwas anderes, ndmlich die Fdhigkeit disparate, unterschiedliche Positionen
miteinander in Korrespondenz zu bringen und diese spielerisch miteinander zu verkniipfen.
Die Sinnfrage scheint daher nicht vordergriindig von Interesse zu sein, sondern nur ein
Ablenkungsmandver, das zuerst einmal fiir Verwirrung und Unverstdndnis sorgt. Was wir
vielmehr sehen, ist eine Entsagung von gewohnlichen Methoden narrativer Erzéhlweisen, die
durch das Zusammenwirken, eine Dritte zuldsst und (Fremd)Erfahrung weitergibt, die jenseits
von iiblichen Denkschemata existieren. Die sichtbaren, aber stummen und beweglosen Bilder
werden nidmlich in eine bewegliche und fremde Relation zur Handlung gesetzt, die
verschiedene Affekte und Wirkungen sowohl ausldsen als auch einfrieren, indem sie den Platz

des bewegten Bildes nicht nur einnehmen, sondern diesen mit ihrer Bewegungslosigkeit und
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Fremdheit bewusst verdndern und aus dem Rahmen dréngen. Thr Ziel ist daher nie génzlich

eine Unterbrechung der Linearitét der Filmerzdhlung, sondern auch ihre Ergéinzung.

5. Conclusio

Das IneinanderflieBen disparater Ordnungen hat gezeigt, dass herkdmmliche Einteilungen nur
noch bedingt wahrgenommen werden. Stattdessen werden sie durch neue Empfindlichkeiten
ersetzt, die mit alternativen Formen spielen und dabei andere Weisen und Moglichkeiten der
Erfahrung présentieren. Die Abwehr von reglementierenden Strukturen ist gleichzeitig die
Annahme disparater Ansichten und ihr Bekenntnis der Unordnungen, Paradoxien und Briiche,
die sie innerhalb dieser Formationen stiften und die sich dann wirksam dem
Domestizierungsversuch und Normierungszwang der herrschenden Klassen entziehen. Fiktion
im Sinne eines Dissenses leistet diese Realarbeit, indem sie die Grenzen des Sagbaren ins
Widersinnige treibt und mit ihrer Unordnung den verlassenen Raum beerbt, die einsamen
Winkel bevolkert, die Geometrien des Verfligbaren versetzt, um die Liicken zu schlielen,
welche die industrialisierte Aufteilung hinterlassen und fiir lange Zeit auch ignoriert hat. Was
nun hervortritt ist eine Abwandlung oder Abwanderung der Korper und Perspektiven, ndmlich
weg vom Zentrum des Geschehens hin zu den Nebenschauplétzen, den Peripherien und den
Ofen, die sich dem einfachen Blick entziehen. Die Kontinuitit und Linearitéit wird sozusagen
mit dem VergroBerungsglas mikroskopisch oder rontgenartig durchleuchtet, wobei ihre
Sonderbarkeiten, Unebenheiten und Schliffe deutlich werden und zum Vorschein kommen.
Indem sie nun sichtbar in Erscheinung treten, wird zugleich die schiitzende Mauer ihrer ewig
proklamierten Einheit briichig der Agonie preisgegeben und ihr festes Versprechen, Ordnung
durch Rationalisierung zu schaffen in die Bedeutungslosigkeit ihrer engen Grenzen getrieben.
Die radikale Aufmerksamkeitsverschiebung, d.h. die lebendige Arbeit am Material durch
Einsatz unterschiedlicher Einfligungsgrade innerhalb des gesamten Sinnenapparates und dem
Zusammentreffen von unvereinbaren Teilen, lenkt den Blick auf denjenigen Part, der vorher
ausgeschlossen war und nun eine neue Bedeutung bekommt als reiche Totalitidt von vielen
Bestimmungen und Beziehungen. Die Ergebnisse dieser Enthiillung sind neben den
Absurditaten, Irritationen und Paradoxien, die sie erzeugt auch eine vollig neue Form von
Linearitdt. Durch die wechselseitige Konfusion, den Dissens mit dem Linearen, die als
Storungen empfunden werden, werden automatisch herkdmmliche Gewohnheits-, bzw.
Geschichtsbilder und Aufteilungen aufgehoben, der Konsens, die Identitdt dadurch erschwert,
der fliissige Lauf der Erzdhlung, die Vehemenz der narrativen Verkettung mit dem Einbringen

eines Neuen unterbrochen. Ein neuer Sinn wird gestiftet, der niemandem gehort und als die
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dritte Sache erscheint, als ein Detail, dass sich im Nebel des Bildes auflést und zur Wahrheit
wird. Wir sehen in den Bilderreihen oder im Bild nicht ein Fest, sondern ein Zeugnis, eine
Spur. Die verschiedenen Intensitidten mit denen man seinen Anteil bisher am Leben definierte
verschieben sich ebenfalls zugunsten einer Substanz, ndmlich einer Substanz des Entsinnten,
als Gegensinn, d.h. auch konsequent die Moglichkeit eines dem Selbst inhdrenten Anderen,
das nun auf die Spur gebracht zur Sprache kommt und seinen Anspruch auf (Ko)Existenz
einfordert. In Wahrheit ist das Andere oder Fremde nicht etwa ein absolut Anderes oder
Fremdes, das von auBBen herkommt, sondern, wie Ranciere sagt, ein Immanentes, das bereits
im Selben wohnt. Thre gegensétzliche Bewegung, ihr Widersinn, dass mit dem Erkennen des
Anderen im Selben entsteht, macht sie aus diesem Grund fiir etwaige Interessenverbdnde

schwer greifbar und kontrollierbar.
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B. Abstract

Die besondere filmpolitische Situation des westdeutschen Films im Nachkriegsdeutschland
erforderte von den Machern und Verantwortlichen dringend einen rigorosen
Umstrukturierungsplan, dem man jedoch aus Profitgriinden nur widerwillig beikam. Der
Nachkriegsfilm produzierte immer noch einen Konsens, der stark an die ,,Filmésthetik™ des
NS-Kinos erinnerte, worin die Einteilungen der Orte und Personen genau festgelegt waren.
Diejenigen die sich dem System widersetzten, verfiigten demnach iiber begrenzte finanzielle
Mittel, sodass die oberste Prioritdt der Autoren darin bestand, den Filmemachern finanzielle
Sicherheit durch eine ehrlichere Forderungspolitik zu gestatten und dadurch eine Plattform fiir
ihre Interessen zu schaffen. Nach langwierigen Prozessen und vielen Riickschligen erreichte
man schlieBlich das lang ersehnte Ziel, etwa durch Zuschiisse unabhéngigere Filme zu drehen.
Doch die Ergebnisse enttduschten, da es an einem einheitlichen dsthetischen Konzept fehlte,
wie es bspw. in Frankreich bereits existierte. Daher liegt der Fokus zu Beginn der Arbeit
darin, die 6konomischen Verfehlungen in einem historischen Rahmen aufzuzeigen, um dann
anschlieBend das Interesse auf die Genese einer Asthetik zu lenken und den direkten Bezug
beider zu verdeutlichen, da das eine ohne das andere nicht denkbar war. So machten sich
einige Autoren, darunter Alexander Kluge, daran ein &sthetisches Konzept zu formulieren.
Die klare Einteilung in Fiktionen und Realititen empfand Kluge darin von Beginn an als
Hindernis fiir unabhéngiges Filmen, da sie eine Politik der Selektion aufzeigend auch einen
Diskurs unmdoglich machten. Stattdessen sollte die Realitdt als die geschichtliche Fiktion die
sie ist, auch dargestellt werden, da sie als unterdriickte Kraft bereits ihr Anderes impliziert.
Kluges Realismusverstdndnis {iberragt gewissermallen die 6konomisierte Realitét, da sie mehr
ist als eine bloe objektive Abbildung. Vielmehr sollte der subjektive Blick und die
personliche Erfahrung den Autor als Realisten kennzeichnen. Entscheidend ist dabei das
Wechselspiel, die Reziprozitit zwischen den heterogenen Elementen, der durch den Dissens
erfolgt, indem unterschiedliche Positionen entweder miteinander korrelieren oder streiten.
Eine Fiktion die mit realen Elementen konstituierend wirkt, stellt gleichzeitig eine Art
Gegenstrategie oder Moglichkeit dar, Widerstand gegen traditionelle Formen und Praktiken

des Filmens und Denkens zu leisten. Die Fiktion ist im Stande, ein anderes Rationales zu
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verkiinden. Kluge versucht dieses Andere als die vorhandene, aber als zu Unrecht
unterdriickte Kraft durch paradoxe Einfiigungen aus dem Untergrund zu locken, von seiner
Geiselhaft zu befreien und sichtbar zu machen. Der dritte Teil beschéftigt sich daher mit der
politischen Wirkung, d.h. mit der Entwicklung einer Strategie des Asthetischen.
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