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<(MENSCHEN SIND KEINE
WIRKLICHKEITSSUCHER)>

Gesprich mit Alexander Kluge tiber Musik, Oper und Gefiihle

m FILMBULLETIN 3.08 FERNWIRKUNGSKINO

FILMBULLETIN In ABSCHIED VON
GESTERN gibt es zwei Tangos ganz her-
kémmlicher und populérer Art. Sie akzentu-
ieren Momente der Handlung, zum Beispiel
Anita G. auf der Flucht. Wissen Sie noch, wo
Sie das Stiick gefunden haben und warum
Sie dieser Tango so fasziniert hat?

ALEXANDER KLUGE Meine Schwester,
die Hauptdarstellerin der Anita G., hat auf
einem Flohmarkt eine Platte gefunden, und
das war der eine Tango. Der andere ist ein
beriihmtes Stiick: «Blauer Himmel», und er
istan dieser Stelle zu héren, weil es im Bild ja
um den Himmel geht, die Flugzeuge, die auf
dem Rhein-Main-Flughafen landen.

riLmeuLLeTiN Gibt es Threr Ansicht nach
iiberhaupt eine spezifische Filmmusik,
eine Musik, die eine andere Musik ist
als etwa Orchestermusik, Klaviermusik,
Opernmusik. Sie selbst haben - soweit ich
Thre Arbeiten kenne - einen Komponisten
fiir Thre Filme nie beschiftigt.

ALEXANDER KLUGE Das wiirde ich auch
wohl nicht tun. Fiir mich sind die verschie-
denen Elemente des Films alle gleichberech-
tigt, sind autonom. Das heisst, die Gerdusche
sind so wichtig wie die Worte, die Worte so
wichtig wie die Musik, die Musik so wich-
tig wie die Bilder. Und da ich die Bilder
auch nicht konstruiere und im Atelier ja
nicht drehe, oder selten drehe, muss man
Musik finden. Oder anders gesagt: sie fin-
det sich, sie stellt sich ein. Und sie stellt
sich dadurch ein, dass eine Musik wie auch
eine Bildsequenz eine Gravitation um sich
hat, und das zieht etwas anderes, eine zwei-
te Musik an. Und nur paarweise treten die
eigentlich in den Filmen auf. Das heisst:
wenn ich diesen Tango habe, dann miissen
Sienach der anderen Musik sehen: ja, wo
ist denn jetzt der Verdi. Oder wo ist jetzt ge-
wissermassen das Gerdusch - dasist sozu-
sagen die Gegenwelt zum Tango, die trap-
pelnden Schritte in der Fluchtsequenz der
Anita G. Und die zerfetzten Téne einer
Karnevalsmusik sind das natiirliche Bett, in
dem dieser Tango existiert, und Sie werden
auch die Flugzeuge héren ...



in der

trifft

/

FiLmeuLLerin Wenn man die Musikstiicke
in Ihren Filmen identifizieren will, braucht
man mehrere Experten, fiir Konzert- und
Klaviermusik, fiir die Oper, fiir Volksweisen,
fiir Schlager, fiir Kaffeehaus- und andere
Unterhaltungsmusik. Vielleicht gibt es des-
halb in all den Biichern, die iiber Ihre Filme
geschrieben worden sind, keine Filmografie
mit Musikangaben. Das liegt natiirlich nicht
zuletzt an Thnen selbst. Denn in den Credits
der Filme mag es alle méglichen Angaben ge-
ben, aber keine zur verwendeten Musik. Bei
Threr sonst so rithmenswerten Prizision und
Detailgenauigkeit ist das eher ritselhaft.

ALEXANDER KLUGE Es gibt immer die
GEMA-Liste (die Liste fiir die Urheber-
rechtsgesellschaft), zuverlissig aufgestellt.
Insofern kann man diese Musiken verfolgen.
Aber sie sind im Grunde so wie die Bilder,
die ja auch nicht bezeichnet werden kénn-
ten wie etwa Aufnahme am Hauptbahnhof
Frankfurt, oder Grossaufnahme, das wiirde
janicht sehr viel sagen. Diese Musiken sind
im Grunde genauso wie die Fotografien, das,
was die Kamera tut, also eigentlich der Film.
Begleitmusik hab ich noch nie gemacht. Es
gibt von Nietzsche einen Satz: Ohne Musik
ist alles Leben ein Irrtum. Und das ist bei mir
ein Glaubensbekenntnis.

rumeuLLenin Ich mochte jetzt nicht gern
bei Thren Anfingen weitermachen, sondern
vorschlagen, dass wir uns von Ihren aktu-
ellen Produktionen, also von den Beitrigen
Threr Firma dctp fiir Thre Fernsehmagazine,
vor allem «10 vor 11», die man zu spiter
Nachtzeit bei Vox und RTL sehen kann - dass
wir uns von dort nach vorn durchgraben. -
Bei Ihrem 25-Minuten-Feature EINE FRAU
WIE EIN VULKAN ist mir aufgefallen, dass
Sie hier etwas machen, dasich bis dahin bei
Thnen nicht beobachten konnte: Sie analysie-
ren ein Stiick Musik, eine Opern-Sequenz, in-
dem ein Terzett plus Aktschluss zuerst aus-
einandergenommen und dann wieder zu-
sammengesetzt wird. Dabei geht Thnen der
Orchesterleiter John Fiore zur Hand, und Sie
verwenden als Spielmaterial Aufnahmen von
einer Inszenierung, die Werner Schroeter an
der Oper am Rhein in Diisseldorf besorgt hat.
Am Anfang sieht und h6rt man John Fiore
am Piano: mit dem Klavierauszug der Oper
«Norma» von Vincenzo Bellini. Bellini und
speziell seine Oper «Norma» haben es Ihnen
offenbar besonders angetan.

ALEXANDER kLUGE John Fiore, ein Mensch
aus einer Ahnenkette, die nach Italien zu-
riickreicht, aber aus Seattle, ein US-Biir-
ger, einer der grossen Dirigenten an der
Deutschen Oper am Rhein, ist ein besessener
Mensch. Und mich interessieren die Téne,
die in seinem Kopf sind, wihrend er dirigiert,

Ein .
wird von

einem

und das kann ich nur, indem ich ihn darstel-
le, indem ich ihn verfiihre, sich ans Klavier
zu setzen, und wes das Herz iibervoll ist,
dem fliesst der Mund iiber. Und «Norma»
ist eine Oper, in der die Schicksale anders
als bei Medea undsoweiter geldst sind. Diese
Druidin, diese Tochter des Miraculix, wird
betrogen von dem Besatzer, dem Rémer, also
wie eine Irakerin von einem amerikanischen
Besatzungssoldaten. So wie in DIE EHE DER
MARIA BRAUN von Fassbinder eine Frau lei-
det, weil sie von einem Besatzungsoffizier
genommen und betrogen wird. Und sie richt
sich aber nicht. Sie hat alle zum Schluss in
der Hand, kénnte sie opfern. Nein, sie op-
fert sich selbst. Und das ist jetzt Gegenstand
der grossen zwei Finali in «Norma», und
das Finale zum ersten Akt lohnt sich so-
zusagen in Grossaufnahme zu entwi-
ckeln. Das ist nicht etwa eine musikalische
Analyse, sondern das, was man das Gegenteil
einer Totale nennen wiirde, nimlich eine
Grossaufnahme, da muss ich jetzt hineinbli-
cken in die T6ne, die im Kopf von Menschen
sind, in der Sopranistin Alexandra von der
Weth und des John Fiore, des musikalischen
Leiters, und ich konzentrier mich in dieser
Sendung auf ein Terzett und eine Szene statt
auf die gesamte Oper.

FiLmeuLLenin Danach machen Sie und
John Fiore etwas nahezu Verriicktes, jeden-
falls etwas Unmadgliches: er versucht, wei-
ter am Klavier, das Terzett zu singen, drei
Stimmen auf einmal, was natiirlich nicht
geht.

aLexanper kLuge Ich glaube, dass
das nicht etwa nicht geht, sondern dass
Perspektivitdt in der Aufzeichnung von
Musik etwas ganz normal und elementar
Filmisches ist. Uns hat das Luigi Nono bei-
gebracht, der bei der «Gétterdimmerung»
in der Auffithrung von Gielen in Frankfurt
die Mikrophone, so wie es die Kamera
bei Grossaufnahme tut, auf einzelne
Orchesterteile gesetzt hat. Und hier merkt
man jetzt plétzlich, dass Richard Wagner
ein Kammermusiker der besten Art ist. Dass
wenn man den Vollton, den synthetisier-
ten Gesamtklang, wegnimmt, die eigent-
lichen Qualititen von Wagner hervortre-
ten, also Dekonstruktion als Aufhellung der
Qualitit. Das macht der Film immer schon,
indem er zwischen Totale und extremer
Grossaufnahme im Stummfilm abwechselt.
Und das mache ich jetzt hier bei «Norma»,
indem ich sozusagen die Partitur, die ja nur
der Dirigent interpretieren kann und in dem
natiirlich diese Stimmen unaufléslich inein-
andergreifen, von dem Dirigenten singen las-
se. Esist geradezu albern, die Einzelheiten
zu singen, wie man’s im Konzert tite, im

beginnt ebenfalls

Opernkonzert. Man muss auf Kosten des ab-
strakten Qualitits- oder Schénheitsbegriffs,
als konne man immer etwas Ganzes schaf-
fen, sich in das Detail verlieben. Sehn Sie,

Sie haben auf der einen Seite die ewig leben-
den Ruinen von Herculaneum und Pompeji.
Das ist dekonstruiert, das ist zerstért und
lebt linger als die ganzen Tyrannenbauten ei-
nes Caracalla oder eines Nero, die langst zu-
grunde gingen und sehr viel prachtiger und
schoner aussahen, als sie gerade gebaut wa-
ren. Damit hat Kunst zu tun. Und wenn ich
das tue, kommt etwas hervor, eine Spur

von Bellini, eine Spur von 1834. Es ist ganz
schwer, so etwas ernst zu nehmen, wenn man
heute lebt. Und das ist das Pathos, das in die-
ser Methode steckt.

FiLmeuLLeTin Gehort zu dieser
Uberlegung auch eine Beobachtung, die ich
bei diesem Finale gemacht habe? Dass Sie
mit der Kamera auf Alexandra von der Weth
bleiben, auch wenn sie nicht singt. Jede an-
dere Opern-Darstellung im Fernsehen hit-
te auf die anderen Darsteller umgeschnitten.
Sie aber bleiben auf der Norma, das heisst in
diesem Fall auf der geradezu extremen mi-
mischen und gestischen Artikulation der
Alexandra von der Weth. Mich hat das an
Filme von Werner Schroeter erinnert, etwa an
die friith verstorbene Magdalena Montezuma,
die, solange sie lebte, Schroeters Primadonna
war. Was hatten Sie mit dem geradezu
schmerzhaft verweigerten Umschnitt auf die
anderen Personen im Sinn?

ALEXANDER KLUGE Das ist ganz nattir-
lich, denn in einer solchen Person, die sich
eben noch aufgeregt hat als Singerin, bei
der sind alle Impulse, das ganze Blut, die
Lunge undsoweiter noch titig. Und inso-
fern hort sie nicht auf, in der Pause zu sin-
gen. Es ist albern, immer auf die sogenann-
te Hauptsache zu gehen. Das ist ja ein nasch-
haftes Verhiltnis; wir aber sind griindliche
Leute im Film, wir sind verantwortlich da-
fiir, dass wir bei einer Person verharren, wih-
rend sie arbeitet, und dazu gehort die Pause
mit dazu.

rFiLmeuLLeniN Bleiben wir noch bei
Bellini. In einem anderen Magazinbeitrag -
KAMIKAZE FUR DAS LAND DER LIEBE - be-
schiftigen Sie sich mit der Romeo-und-Julia-
Oper, der lyrischen Tragédie «I Capuleti e
iMontecchi», und zwar nur mit dem letz-
ten Akt.

ALexanper kLuce In diesem Film ist eine
Geschichte, die mich sehr bewegt: Romeo
und Julia, wen bewegt die nicht, darge-
stellt an Hand dieser Partitur von Bellini.

Ich hatte aber am Tag vorher RoMEO + juU-
LIET von Baz Luhrman mit DiCaprio gese-
hen, der in einem Mafia-Milieu, aber mit den



Texten Shakespeares eine Gegenwart schafft;
Shakespeare wird deutlich entstaubt. Wenn
Sie diese Geschichte nehmen, dass also ein
Mensch aus einem anderen Clan eine junge
Frau begehrt, und zwischen die Liebenden
kommen die Interessen zu stehen, und es
fithrt zum Tod von beiden -: dann kénnen
Sie das ja auch mit DiCaprios Hilfe auf den
Untergang der Titanic beziehen, bei dem ist
das noch deutlicher: aus dem Unterbau des
Schiffes kommt der Liebhaber hervor, und
auch er stirbt. Fiir mich ist das eine Einheit.
Und das ist wieder eine Einheit mit Bellini. Es
gibt einen sehr frithen Film, GOLDDIGGERS
- das sind Frauen, die ihre Minner im Ersten
Weltkrieg zu Kriippeln gemacht sehen -,
und daraus ist eine Revue gemacht worden,
in der diese Frauen sich durchsetzen. Das ist
jetzt wiederum die Gegenwelt zu Romeo und
Julia, das ist eine Wende des Schicksals aus
eigener Kraft, und zwar aus den Kriften von
Frauen, denen man’s zu Anfang des Stiicks
nicht zutraut. Und es ist gleichzeitig eine
Gegenwelt zu Bellini, weil es eine absolut tri-
viale Revue ist, Operette.

riLmeuLLeTin Sie haben Thre Sendung
KAMIKAZE FUR DAS LAND DER LIEBE im
Untertitel auch «Belcanto pur unter Wasser»
genannt, und Sie setzen ja auch Aufnahmen
von der Opern-Inszenierung nicht nur in
einen Fernsehapparat, sondern auch richtig
unter Wasser. Eine doppelte Verfremdung?

ALexanper kLuce Nein. Die menschliche
Seele, sagt Freud, ist ein Unterwasserwesen,
und man muss den Test aushalten, dass
man Handlungen auf der Bithne auch unter
Wasser noch lebendig findet. Sehen Sie mal,
es gibt doch so viele Gedichte iiber unterge-
gangene Stidte, iiber ein Leben in der Tiefsee
undsoweiter, und diese Phantasierichtungen
sind nicht willkiirlich, sondern sie gehé-
ren zu uns Menschen wie eine Schatzkiste,
die wir lebensldnglich mit uns tragen, hin-
zu. Wir haben diese Mirchen schon im
Kopf, wihrend wir sie noch gar nicht erzih-
len kénnen. Und wenn Sie es jetzt auf die
Ebene der Musik zuriickfithren, dann ist das
Kontrastpaar die Belcanto-Musik von Bellini
im Vergleich zu «Quasi una fantasia» von
Gydrgy Kurtdg, der die Téne von Beethoven
aus der berithmten Lieblingssonate Adornos,
«Quasi una fantasia», genommen und zu
einer modernen Musik gestaltet hat. Die
ist kristallin, die ist so kurz, wie Tacitus er-
zdhlt, das absolute Gegenteil von dieser aus-
schweifenden, schwingenden Belcanto-
Musik. Und diesen Gegensatz und sechzig
andere sind hier in einem Film vereinigt, in
einem Gesamtzusammenhang, der iibrigens
im Kopf jedes Zuschauers lingst vorhanden
ist, eh ich da iiberhaupt so einen Film mache,

aber ich kann das noch mal nachtraglich ab-
lesen: wie hingt der gliickliche Ausgang, zu
dem jeder hin muss, méchte, wie hingt die
Geschichte von Philemon und Baukis zusam-
men mit diesem schrecklichen Ende, dass
zwei so hinreissende Liebende beide an ihrer
Liebe umkommen. Das ist doch etwas, was
uns beschiftigen kann. Das ist love politics.
Und die finde ich so wichtig wie die Politik
im Weissen Haus.

riLmeuLLenin Sie haben in Threm Film
DIE MACHT DER GEFUHLE die Oper als «das
Kraftwerk der Gefiihle» bezeichnet. Und es
gibt in diesem Film rund fiinfzig Musik-
Einspielungen, rund zwanzig davon sind
Arien, Duette, Terzette, Vorspiele aus Opern
von Wagner, Verdi, Meyerbeer, Jandcek,
Gluck.

ALEXANDER KLUGE Dieser grosse Jandcek
hat mit «Die Sache Makropulos» eine sehr
eigenartige Oper geschrieben. Also die
Story beginnt mit einem Kaiser, der das ewi-
ge Leben zu haben wiinscht, und er bestellt
bei seinem Alchimist einen Trank, der das
ewige Leben gibt. Als dieser Trank entwi-
ckeltist, vertraut er dem Trank aber nicht
und zwingt den Alchimisten, den Trank erst
an seiner Tochter auszuprobieren. Dariiber
sterben Kaiser und Alchimist. Die Tochter
aber ist 300 Jahre alt inzwischen, lebt in
Prag und ist Opernsingerin. Das heisst,
sie ist genauso alt wie die Geschichte der
Oper. Diese Geschichte der Oper - die erste
Oper ist von Monteverdi, «Orfeu», im Jahre
1607 -, diese Geschichte hat eigentlich alle
Errungenschaften und Irrtiimer der biir-
gerlichen Gesellschaft, der Emanzipation,
der Aufklirung begleitet und ist inso-
fern ein sehr interessanter Zerrspiegel, in
dem wir uns selbst sehen kénnen. Es gibt
85000 Opern, und wir kennen davon viel-
leicht 7 000, und etwa 700 werden davon
regelmissig gespielt. Das ist ein Missbrauch,
und deswegen bemiihe ich mich immer, die-
se 350 oder jetzt fast 400 Jahre Oper immer
wieder neu zu tiberpriifen, hineinzuholen.
Alles, was ich im Fernsehen tue, ist eigent-
lich der Versuch, etwas, was ausserhalb des
Fernsehens giiltig ist, ohne Veranderung
des Originaltons in diese Welt, in dieses
Leitmedium hineinzubringen. Dort erlebt es
eigenartige Schicksale. Denn es wirkt dort als
merkwiirdig wirklich-unwirklich. Weil man
sonst nur den adaptierten Ton, den homo-
genisierten Ton kennt, so wie bei homoge-
nisierter Milch, wo das, was die Kuh abson-
dert, nicht mehr vorhanden ist. Und dieses
unverfilschte Original, das trifft aufein-
ander, wie es eine Dialektik tut, mit wirk-
lichen Verhiltnissen. Das heisst, das zer-
beult sich gegeneinander. Dabei kom-
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men aber Qualititen hervor. Und das ist
das, was ich fiir Musik halte. Oder fiir Film.
- Jandcek geht nicht nur harmonisch mit
den Ténen um, obwohl man die Harmonien
ahnt. Das ist das, was die Moderne auszeich-
net, der Dekonstruktivismus: man geht
unter die Haut der Musik. Ich habe eine
Geschichte geschrieben, die handelt von
«Gotterdimmerung» in Wien. Als die Rote
Armee gegen Wien dringte und die Stadt be-
lagerte, hat der Gauleiter sich, stellvertre-
tend fiir das Grossdeutsche Reich, mit einer
Gala-Auffithrung der «Gotterddimmerung»
in der Oper verabschieden wollen. In der
Nacht aber, bevor die Premiere stattfinden
sollte, wurde das Opernhaus von Bomben
getroffen, und jetzt wurde in Kellern, in
Luftschutzkellern, unter Mitnahme von
Armee-Funkgeriten - die klingen blechern
und furchtbar und sind eigentlich nur fiir
Ubermittlung von Befehlen und nicht fiir
Musik geeignet - in den umliegenden Kellern
geprobt. Diese Musik ist aufgezeichnet wor-
den in 35 mm. Die Rundfunkanstalt Salzburg
lehnte die Sendung wegen mangelnder
Qualitit ab, aber ich bin der Meinung, das st
die schénste Auffithrung und die passendste,
authentischste fiir die «Gotterdimmerungy,
weil das Bombenkrachen, die Artillerie, die
Geriusche und der blecherne Klang der fal-
schen Gerite die Bemiihung dieser hin-
reissenden Musiker und dieses sehr guten
Komponisten iiberhaupt hervorbringen. Dies
ist «<musique sans phrase», hier ist die Phrase
wegmontiert, die Phrase, die natiirlich
auch Wagner in sich hat, denn er ist voller
Ubertreibung, voller sichsischen Hochmuts,
und gleichzeitig der geniale Komponist, der
er ist. Und dies streift der Komponist in der
Moderne ab, entweder indem Alban Berg mit
seinen musikalischen Fahigkeiten neu um-
geht, und dann klingt das modern, oder in-
dem die Zeitgeschichte selber etwas abreibt,
sozusagen die Zerbeulung der dialektischen
Verhiltnisse betreibt bei dieser Musik. Und
sie wird schoner dadurch. Es bleiben Reste
iibrig. Dieses Ruinengesetz in der Kunst ist
etwas, was genauso die Authentizitit verkor-
pert wie neue fertige Grosskonstruktionen:
Kunstwerke. Also Kunst hat immer diese
zwei Eigenschaften, durch Zerstérung ge-
winnt man etwas, und durch Bauen gewinnt
man etwas. Durch Girtnern.

rimeuLLenin In allen Opern, in denen
es um Erlésung geht, wird im fiinften Akt
eine Frau geopfert. [ch zitiere Alexander
Kluge. In Ihrem Film DIE MACHT DER GE-
FUHLE gibt es ein Interview, das Alexandra
Kluge als Reporterin mit dem Kammersinger
Edgar Boehlke fiihrt. Sie fragt ihn, wieso er
in den ersten Akten eine Zuversicht zeige,

ierte

lebt in

von der er doch wissen miisse, dass sie nicht
gerechtfertigt ist, weil die Sache im fiinften
Akt nicht gut ausgeht. Und Boehlke besteht
darauf, dass er das im ersten Akt janoch
nicht wissen konne. Dieses Interview ist na-
tiirlich ein fake, eine T4uschung, die vor-
gibt, die Wahrheit und nichts als die reine
Wahrheit zu sein. Mal abgesehen davon, dass
es ohne fake, ohne Augentduschung, kein
Kino gibe, und auch kein Fernsehen, und das
Fernsehen, scheint mir, insgesamt von den
isthetischen Méglichkeiten - von den po-
litischen schon - des fake wenig Gebrauch
macht, haben Sie dem fake nicht nur in mani-
pulierten Interviews zum Beispiel mit Peter
Berling in Ihrer Magazinreihe «facts & fakes»
zur Ehrenrettung verholfen.

ALEXANDER KLUGE Was heisst fake? Roman
und Poesie und fiinfzig Prozent von dem,
was ein Mensch lebensldnglich tut, wenn er
traumt, wenn er nachdenkt, wenn er sinnt,
wenn er Protest in sich fithlt, oder wenn er la-
chen muss, mit Hilfe seines Zwerchfells, ist
jaim Grunde ein Kontrast zum Wirklichen.
Menschen sind keine Wirklichkeitssucher.
Eine Unmenge Wirklichkeit lehnen sie so-
gar ab. Und das muss man ernst nehmen.
Insofern ist das fiir mich nicht fake, son-
dern nur die andere Seite der facts. Sehen
Sie, wenn ein britischer Premierminister, in-
struiert von seinem Geheimdienst, etwas
sagt, und es erweist sich hinterher nicht in
der Wirklichkeit, was ist das? Man konn-
te sagen, esist eine Liige, oder Sie kénnen
sagen, die wirklichen Verhiltnisse schrei-
ben Romane. Und umgekehrt miissen Sie sa-
gen: die Romane haben etwas Wirkliches.
Die menschliche Phantasie ist nicht will-
kiirlich. Wenn Immanuel Kant sich trennt
von seinem ihm sehr lieben Menschen,
dem Diener Lampe, dann schreibt er auf:
«Nicht an Lampe denken.» Und schon hat
er an ihn gedacht. Sie merken, es gibt gar
kein Mittel, mit diesem Subjektiven an-
ders umzugehen, als es als Tatsache zu neh-
men. Die Gefiihle der Menschen sind tatsich-
lich, und sie sind betonartiger als meinetwe-
gen der Westwall, der eigentlich das Papier
nicht wert ist, das dariiber geschrieben wur-
de. Anders gesagt: wir miissen uns mit der
Frage Wirklich-Unwirklich befassen, und das
Bindeglied davon ist Musik. Weil die Musik
eine Schwebung zustande bringt, weil diese
Hirnhilfte, mit der wir Musik héren, weniger
missbraucht wurde als die der Logik und des
Wirklichkeits-Sortierens. Und dadurch gibt
es eine Schwebung, die wach ist, also nicht
schlift wie beim Triumen, und gleichzei-
tig Grenzen als Zusammenhinge starker bil-
den kann als unsere abgerichtete Vernunft,
die in der Schule, von den Eltern her, von

dem Gut-Bose-System, das uns regiert, und
von dem falschen Gebrauch unserer Sinne
hergeleitet, uns veranlasst, anzunehmen,

die Wirklichkeit sei wirklich. Der wichtigs-
te Satz, iber den ich je ein Buch geschrieben
habe, heisst: die schirfste Ideologie besteht
darin, dass die Wirklichkeit von sich behaup-
tet, sie sei wirklich.

rFiLmeuLLerin Wir kommen vom
«Kraftwerk der Gefiihle» nicht los, und die-
se Liebe teilen Sie mit dem Ministerialrat
Pichota in Ihrem ersten Spielfilm AB-
SCHIED VON GESTERN. Er singt die Arie
des Phillip aus Verdis «Don Carlos» als
Gesangsunterricht fiir seine Geliebte
AnitaG.

ALEXANDER KLUGE Er hat einen ganZ
konkreten Konflikt in diesem Film, einen
Konflikt, der die Anita G. spiter ins Gefing-
nis bringen und zur Trennung fithren wird.
Er ist sehr scheinheilig bemiiht, sich hin-
einzuversetzen in die Geschicke dieses Konig
Phillip. Das ist die verlogenste Art, mit
Oper umzugehen, die es gibt. Das ist eine
Entlarvungsszene, die zeigt: dieses Verhaltnis
kann nicht funktionieren. Das sehen Sie am
Gesicht der Anita G. Um das, was ich hier
empfinde, allgemeiner zu formulieren: als
ein Kind, das 1932 geboren ist und 1945 mit-
erlebt hat, und vor allem die Bombenangriffe
davor, binich eigentlich sehr friedens-
willig. Und ich bin fiir Abriistung insge-
samt, auch fiir Abriistung der emotiona-
len fiinften Akte. Das kénnen auch manch-
mal die dritten Akte sein oder die zweiten
Akte - bei «Norman ist es der zweite Akt.
Aber unabhingig von der Einteilung werden
schone Frauen regelmissig, fast seriell, von
Baritonen oder Tendren in den Opern umge-
bracht. Und wenn ich mir jetzt vorstelle, dass
186 Mal jeden Abend, statistisch gesehen, zu
den schénen Klingen von Verdi Othello die
Desdemona erwiirgt, dann méchte ich gerne,
dass er irgendwann durch eine Darmkolik
- eine alte Errungenschaft der Menschheit
- unterbrochen oder durch Wut ohnmich-
tig wird, oder durch ein zu frithes Klopfen
der Emilia, die zehn Minuten zu friih klopft:
dann richtet sich seine Wut gegen sie, und
er hat die Wut nicht zweimal. Da sind in die-
sen alten Menschen Dinge eingebaut, in den
Darmzotten, die die Mordlust des Verstandes
oder des wiitenden Herzens unterbrechen
konnen. Und das ist Abriistung der fiinften
Akte. Und das darf nicht nur eine Komédie
bringen, sondern das muss das Pathos
haben, das wir in die Opern investieren. Also
Oper ist bei mir immer Anti-Oper, Film ist
immer Anti-Film, Musik ist immer auch der
Gegenpol, das Gerdusch, die Worte.



m FILMBULLETIN 3.068 FERNWIRKUNGSKINO

rLmeuLLeTin Ein solches Stiick Anti-
Oper gibt es auch in dem Film IN GEFAHR
UND GROSSTER NOT BRINGT DER MITTEL-
WEG DEN TOD ...

ALEXANDER kLUGE Ich kann Thnen nicht
sagen, aus welcher Oper das stammt. Ich hab
das aus dem Radio entnommen, und mich
hat es bewegt, als ich am Schneidetisch sass.
Ich habe das mit der Cutterin Beate Mainka-
Jellinghaus gemacht, die Sie nicht unter-
schitzen diirfen, denn Sie diirfen nicht
denken, ich mache die Filme, sondern die
werden sehr kollektiv gemacht. Und inso-
fern entstehen diese Musiken immer ge-
meinsam, und dieses Stiick ist auch so ent-
standen, zu dem Bild, das ja sehr aggres-
sivist: eine Art Hithnchen oder so etwas
im Fahrstuhl kriegt den Uberblick tiber
Frankfurt. Wer iiberhaupt hat denn den
Uberblick iiber eine Gesellschaft, in der in
einer Woche im Februar, die wird hier in die-
sem Film beschrieben, der Karneval direkt
auf die Studenten und die Hiuserrdumung
durch die Polizei stdsst - also sozia-
ler Protest auf der einen Seite und die-
ses jahrhundertealte Vergniigungssystem
Karneval stossen direkt aufeinander. Das
gibt diese extremen Bilder, und das muss
auch zu einer Verzerrung der Musik fiih-
ren. Ich darf mal ein Beispiel sagen. In
dem Roman «Der Stechlin» beschreibt
Fontane, wie ein See in Brandenburg im-
mer dann eine Allergie, ein Kriuseln auf sei-
ner Oberfliche zeigt, wenn in Java Massaker
passieren, Menschen sterben. Das heisst, es
gibt eine Fernwirkung der Empathie. In die-
ser Hinsicht ist auf dem blauen Planeten
alles miteinander gefiihlsmissig verkniipft.
Ich bin kein Esoteriker, aber ich glaube, dass
zum Aufklirungsprozess gehort zu verste-
hen, was Fontane hier beschreibt: dass es
unbekannte Fernwirkungen gibt, dass das
Lebendige untereinander kommuniziert,
was wir aus der Quantenphysik inzwischen
beweisbar vorgehalten bekommen. Wenn
wir hier uns einzdunen in eine Festung zu
enger Rationalitit, dann werden wir von der
Welt nichts verstehen. Und wiederum ist
das, was erst erfunden wurde, die Musik, das
heisst Ausdrucksform ohne Sinnzwang; das
ist ja das, was man Musik nennt. Das ist das
erste, das kénnen die Walfische, bevor sie
Grammatik lernen. Das kénnen Menschen
und héhere Tiere, so wie sie Gefiihle haben.
Und darauf griindet sich dann alles Spitere,
iiber die Grammatik bis zur Vernunft.

FLmeuLLenin Es gibt mindestens zwei
Auffassungen zur Filmmusik. Die eine sagt,
man darf die Musik nicht héren, und die an-
dere sagt: die Musik muss man héren, wie es
jaauch mindestens zwei Auffassungen zur

Kamera-Arbeit gibt. Adorno hatte einen sehr
strikten Standpunkt in dieser Frage. Sie kann
ich nirgendwo eindeutig einordnen, wahr-
scheinlich befinden Sie sich dazwischen?

ALEXANDER kLuGe Nein. Sie kénnen mich
ganz miihelos bei Adorno einordnen.

FLmBuLLETIN Aber man hort doch die
Musik in Thren Filmen. Die Musik in Ihren
Filmen erzeugt doch Gefiihle.

ALEXANDER KLUGE Ach, so meinen Sie
das. Aber Adorno schreibt in seinem Buch
iber Filmmusik, das er mit Eisler geschrie-
ben hat, und wo die Absicht bestand, nach
Eislers Tod, dass wir beide das neu schreiben.
Er geht ja davon aus, dass die Musik autonom
sein muss im Film. Er sagt, er kritisiert, dass
in Hollywood die Musik einfach Ilustrierung
wird, des Bildes oder der Haupthandlung.
Das ist ja hierarchischer Film. Und wir, al-
so im Autorenfilm, da kann ich wir sagen,
weil ich das fiir Schroeter, fiir Fassbinder,
fiir Herzog, fiir Reitz genauso sagen konnte,
und fiir Godard. Wir gehen davon aus, dass
alle Elemente des Films gleich wichtig sind,
die Tonspur also genauso wichtig wie die
Bildspur ist, das unsichtbare Bild so wich-
tig wie das sichtbare. Und das zu pflegen,
das setzt voraus, dass die Musik autonom ist.
Dass sie ein Teil ist, und dass Sie eigentlich
den Soundtrack eines Films genauso senden
konnen, wie Sie im Fernsehen den ganzen
Film senden kénnen.

FiLmeuLLETIN Es gibt, wenigs-
tens in Ihren frithen Filmen, recht viele
Klavierstiicke. Nach meinem Eindruck brin-
gen diese Klavierpassagen Momente der
Reflexion in Ihre Filme, Augenblicke der ent-
spannten Konzentration.

ALEXANDER KLuGe Das ist sehr richtig.
Und wenn Sie zum Beispiel bei der Oper eine
Partitur durchsichtig machen wollen, dann
kénnen Sie das nicht mit den Mitteln des
Orchesters machen, das jaimmer nur einen
Gesamtklang ergibt. Wahrend das Klavier
die Einzelheiten stirker abstrahiert und her-
vorhebt.

rFiLmeuLLETIN Was passiert Threr Ansicht
nach, wenn Sie Hits der E-Musik und
Gassenhauer der Schlagermusik unter-
schiedslos nebeneinander setzen? Werden
die Schlager veredelt oder werden die be-
kanntesten Stiicke aus der klassisch-roman-
tischen Musiktradition als Gassenhauer be-
stdtigt? Bei den Schlagern in Thren Filmen
denke ich vor allem an «Chinamann» aus
IN GEFAHR UND GROSSTER NOT BRINGT
DER MITTELWEG DEN TOD. Wird der
Schlager veredelt oder wird durch den
Schlager der Nachbar aus der E-Musik selbst
zum Schlager?
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ALEXANDER KLUGe Beides nicht. Also so
etwas Albernes wie der Text «Chinamann»
und der Reim, der darauf folgt, «Marzipan»,
ist einfach der Kontrapunkt zu der sehr
ernsthaften Beschiftigung dieser DDR-
Agentin und ihrem Liebhaber, die sich
mit einem Marx-Text befassen, dass
die fiinf Sinne des Menschen die ganze
Weltgeschichte umfassen. Das ist ja sehr
weitgehend, denn dieses Erbe des blauen
Planeten, das wir in uns tragen und das 620
Millionen Jahre Entwicklung, meinetwegen,
der jiingeren Zeit bis zu uns enthalt, das tra-
gen wir lebenslinglich mit unseren 37 Grad
Kérpertemperatur in uns. Und das wird jetzt
an einem Samstag von Radio Leipzig inter-
pretiert mit «Chinamann hat ein Mddchen,
und das heisst Marzipan». Das ist der Gipfel
der Albernheit, gesetzt gegen den Gipfel der
Ernsthaftigkeit.

FILMBULLETIN IN GEFAHR UND
GROSSTER NOT BRINGT DER MITTELWEG
DEN TOD, den Sie mit Edgar Reitz zusam-
men gemacht haben, ist meiner Ansicht
nach derjenige Ihrer Filme mit dem spar-
samsten Aufwand an Kunstfertigkeit,
jedenfalls verglichen mit Thren anderen
Filmen. Der Film hat vier Kapitel: das ist
die Geschichte der Inge Maier, dann die
Geschichte der Geheimagentin Miiller-Eisert;
der dritte Teil heisst «Die Sprechweise 6ffent-
licher Ereignisse», und der vierte heisst
«Hiuserrdumung Schumannstrasse 69,71
Bockenheimer Landstrasse 111,113». Es gibt
also zwei Kapitel fiktionale Filmerzihlung
und zwei Kapitel Dokumentarisches. Sie
fangen den Film an mit dem Vorspiel der
«Gotterdimmerung», es kommt dann ir-
gendwann der «Chinamann», dann kommt
das Andreas-Hofer-Lied «Zu Mantua in
Banden», es kommt viel Faschingsmusik,
aber es kommen auch bei der Zerstérung
des Frankfurter Westends Musik von
Eisler und Erich Weinerts Kampflied, ge-
sungen von Ernst Busch, begleitet vom
Rundfunkorchester Leipzig.

ALexanper kLuGe Dieser Film ist einer
meiner Lieblingsfilme. Das liegt nicht
nur daran, dass gewissermassen das
Hauptereignis, nimlich die Hiuserrdumung
und der Einriss - der willkiirliche Einriss von
Hiusern, die vorher grosse Biirgerhduser und
von Studenten besetzt waren und jetzt nie-
dergerissen werden -, dass diese Hiuser zehn
Jahre danach vollig leerstehen. Es war nie-
mals notwendig, diesen Konflikt zu provo-
zieren. Das lag vor der Wohnung, in der wir
lebten, und fiir uns ist sehr wichtig gewe-
sen — das kommt im Film nicht vor -, dass
der Exporteur fiir Porzellan von Meissen
in unserem Haus ganz dicht neben die-

—werden

sen Zerstrungsprozessen sein Porzellan
hiitete. Das heisst: da sind mir eine gan-

ze Menge von Wirklichkeitsbeziehungen
geldufig, die hier zusammentreffen. Und
wenn Sie jetzt hier dieses sozialistische Lied
haben, das ja ganz unpassend ist in dem
Zusammenhang, denn das ist hier jain je-
der Hinsicht eine Niederlage der emanzipa-
torischen Krifte gegeniiber einem Polizei-
und Bauunternehmens-Einsatz, nicht wahr?
Da dieses starke Lied zu singen, ist gewis-
sermassen der falsche Moment. Aber al-

les, was die DDR-Agentin Miiller-Eisert
macht, ist zum falschen Moment. Sie fin-
det, dass im Wirtschaftsteil der FAZ, der
Frankfurter Allgemeinen Zeitung, die gan-
zen Staatsgeheimnisse besser aufgehoben
sind als bei den Sekretirinnen in Bonn, die
gar nichts wissen. Das heisst, sie schreibt
die Akten des Staatssicherheitsdienstes, des
Kundschafterdienstes, mit lauter Dingen
voll, die die DDR nicht wissen will. Die

aber lebensnotwendig wiren, und Marx
hitte dem nachgeforscht. Der hitte ge-

sagt: im Wirtschaftsteil der FAZ stehen die
Staatsgeheimnisse. Und diese Seiten, die
treffen hier zusammen. Die Beischlafdiebin
beispielsweise, die dem Polizeiprasidenten
die Brieftasche stiehlt, bei einem Stelldichein
- das ist die Summe von Gegensitzen, die in
einer Woche konkret zusammentreffen. Das
ist hier ein Beispiel, dass die Wirklichkeit
die Romane erzihlt und wir sie eigentlich
wie die Briider Grimm nur aufzeichnen miis-
sen. Diese wirklichen Ereignisse sind wie die
Grossmiitter in Hessen, die die Mirchen er-
zédhlen.

rLmeuLLenin Spielen Sie selbst ein
Instrument? Sie haben einmal Kirchenmusik
studiert. Oder haben Sie einmal Klavier oder
Gitarre gespielt? Oder Blockflote?

ALEXANDER kLuGe Nein, Blockflote iiber-
haupt nicht. Ich hab Klavier gelernt, ur-
spriinglich, und in der Kirchenmusik miis-
sen Sie ja Orgel spielen. Was Thnen die
Klavierkunst etwas, was den Anschlag be-
trifft, wieder nimmt, denn Sie diirfen nie-
mals die Taste verlassen, ohne dass der Ton
erstirbt. Sie konnen also nicht betonen,
wie in diesem romantischen Instrument
Klavier. Das Wesentliche aber ist, dass ich
eigentlich in der Kirchenmusik so etwas
wie die Gegenbewegung kennengelernt ha-
be, also wie die alten Meister komponie-
ren. Das bewegt die Stimmen autonom. Und
das kennt auch den Satz: wenn eine Stimme
nichts mehr zu sagen hat, hat sie zu schwei-
gen. Riicksichtslos. Das ganze Rhetorisch-
Geschwitzige der Musik des neunzehnten
Jahrhunderts gibt es dort nicht. Und inso-
fern meine ich, dass man, angefangen von
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Anonymus, der im zw6lften Jahrhundert
komponiert, bis zu Bach einen ganz rei-
chen Schatz hat, an dem man sich inner-
lich verankern kann. Und wenn es mir ge-
lingt, 30 Sekunden so eine Musik, in den
Zusammenhang einer Musiksendung der
Jetztzeit zu setzen — ich mache sehr viel
Techno-Magazine oder auch andere Musiken
aus Chicago und Detroit -, dann habe ich das
aus der Kirchenmusik.

FLmeuLLerin Alsich Sie neulich nach
einer Art von Lieblingsmusik fragte, ha-
ben Sie Monteverdis «Krénung der Poppea»
genannt, und zwar das Schlussduett, aber
Sie haben mir dann aus Ihrer eigenen
Bearbeitung oder aus Threm eigenen Zitat
von Monteverdi in einer Fernsehsendung
eine, wie Sie es nennen, Montage?, nein,
einen Textvergleich, glaub ich, gegeben.

ALEXANDER KLuGe Also gehen Sie
mal davon aus, dass ich glaube, dass alle
Musikautoren und alle literarischen und
Filmautoren unterirdisch miteinander zu-
sammenhingen. Und insofern ist zwi-
schen Monteverdi und dem bewundernswer-
ten Wolfgang Rihm dann kein Unterschied,
wenn Rihm in der «Eroberung von Mexiko»,
einer seiner Opern, direkt eine Struktur zi-
tiert oder nachahmt oder benutzt, die dann
in «Tristan und Isolde», vor allem aber in
«Die Krénung der Poppea» vorkommt. Sehen
Sie, «Lincoronazione di Poppea»: ein kaiser-
licher Tyrann, der aber privat wie ein Kind
ist; er verliebt sich am Morgen in eine junge
Frau, er lisst Seneca téten, er trennt sich von
seiner angeheirateten Frau, und am Abend
kommen die beiden zusammen, das ist die
Hochzeit der Poppea. Das ist die Geschichte
eines Tages, wo unter Unterstiitzung eini-
ger Gotter alles der Lust geopfert wird. Das
ist eine sehr kiihne, sehr moderne rabiate
Minnerkonstellation: Lust setzt sich durch
um jeden Preis und vernichtet andere. Und
das kommt bei Rihm in den Zusammenhang
Cortez| Montezuma. Ich finde es genial, dass
es dieselbe Musik ist, das geht nur in einem
Kopfwie dem von Rihm, fiir den eine Musik
von 1632 oder 1612 Realitit, Jetztzeit ist; und
perspektivisch in ein anderes Jahrhundert
transponiert, dndert sich eine Musik. Und
diese Identitit zweier Texte, die sich perspek-
tivisch aber verindert anhéren, dasist etwas,
dasichals Anhinger der Briider Grimm, als
Sammler aufzeichnen soll.

Das Gesprich mit Alexander Kluge
fiihrte Peter W. Jansen
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