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»DIE MACHT DER GEFUHLE« (1983)

CHRISTOPH ERNST

Wenn ein deutscher Intellektueller die Oper zum Gegenstand seiner &sthetischen
Praxis gemacht hat, dann Alexander Kluge (vgl. Koch). Betrachtet man das filmi-
sche Gesamtwerk Kluges, gehort die Oper zu den Grundmotiven. Das Hauptstiick
von Kluges Auseinandersetzung mit der Oper fillt in die Zeit der spiten 1970er
und frithen 1980er Jahre. Urspriinglich als einer der Wortfiihrer des »Neuen Deut-
schen Films« (vgl. Elsaesser) angetreten, blickt Kluge bis dahin auf eine rund 20-
jihrige Filmpraxis zuriick. Besonders in seinen spiten Werken versucht Kluge,
eine reflexive Haltung zu den Moglichkeiten des Mediums Film einzunehmen.
Begleitet von einer komplexen theoretischen Reflexion lassen sich die Filme dem
Genre des >Filmessays< zuordnen.' Die medien- und kulturtheoretischen Implika-
tionen dieser essayistischen Auseinandersetzung mit dem Medium >Oper< sollen im
Folgenden erortert werden.

I. Theoretische Aspekte der Reflexion
auf die Oper bei Kluge

In seinem Imagindren Opernfiihrer schreibt Kluge: »Wir machen also nicht das
synthetische Produkt, das im 19. Jahrhundert Oper heifit, zum Mittelpunkt. Auch
nicht die Wendung von Wagner, der diese Oper erneuert. Weder geht es um die
Grand Opéra noch um die Operette« (2001: 18). Vielmehr interessiert Kluge ein
»extremes Gefiihl«, das die Oper in einen »exklamativen Ausdruck« transformiert:

»Wenn einer [...] in hochster Not um Hilfe schreit, dann ist das davon der eine Pol, und der
andere Pol ist der schone Gesang, der liegt ganz im anderen Extrem. Dabei kann man nicht
sagen, dass der Hilfeschrei grammatisch wire, dass er eine Sprache wire« (Kluge 2001:
18, vgl. 36).

Hinter diesem »Hilfeschrei«, der nicht »grammatisch« bzw. keine »Sprache« ist,
verbirgt sich eine Anspielung auf Kluges Erfahrungstheorie. Das Motiv des »Hilfe-
schreis« deutet an, dass es Kluge in dieser Theorie um Erfahrungen geht, die sich
nicht in die gewohnten Erfahrungsraster einpassen lassen. Stattdessen bezieht sich

1 Zu Kluges spiten Filmen zihle ich alle Filme nach dem Kollektivprojekt DEUTSCH-
LAND IM HERBST (1978), also die zweite Fassung von DIE PATRIOTIN (1979), DER
KANDIDAT (1980), DIE MACHT DER GEFUHLE (1983), DER ANGRIFF DER GEGEN-
WART AUF DIE UBRIGE ZEIT (1985) und VERMISCHTE NACHRICHTEN (1986).
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das »extreme Gefiihl« auf Selbstentziige der Erfahrung, also Erfahrungen, in denen
die Erfahrung aufer sich ist und sich selbst iiberschreitet.”

Niedergelegt ist Kluges Erfahrungstheorie in dem (mit Oskar Negt verfassten)
Werk Offentlichkeit und Erfahrung (1978)*. Dort heiBt es, »Erfahrung« sei ein
»Rohstoff«, dem man nur in einer durch Massenmedien (»Bewusstseinsindustrie«)
bearbeiteten Form begegnet (246). Was iibrig bleibt, sind »andere« Erfahrungen,
die in der biirgerlichen Offentlichkeit nicht reprisentiert werden (69). Hiergegen
stellen Negt und Kluge die Forderung nach einer »Gegenoffentlichkeit«. Sie soll
jene Erfahrungsdimensionen reprisentieren, die in den Produkten der »Bewusst-
seinsindustrie« keine Beriicksichtigung finden (7). Die Entstehung dieser »Gegen-
offentlichkeit« soll u.a. durch den >Neuen deutschen Film< befordert werden. Das
Ziel seiner dsthetischen Strategien ist es, die Verkiirzungen der Erfahrungsrepri-
sentation zu kompensieren.

Il. Kluges Asthetik des »dritten Bildes«

Kluge entwickelt dafiir die Idee der Filmésthetik eines »dritten Bildes«. Darunter
versteht er ein durch kontrastierende Montage von zwei Filmbildern, welche ver-
schiedenen Darstellungsmodi (z.B. Dokumentation und Spielfilm) angehdoren, er-
zeugtes »drittes Bild«. Bei der Hervorbringung des »dritten Bildes« greift die Ein-
bildungskraft des Rezipienten auf jene Erfahrungen zuriick, die sich den Impera-
tiven der Bewusstseinsindustrie (etwa dem Postulat der Homogenitit der reprédsen-
tierten Erfahrung) entziehen. Die Einbildungskraft des Zuschauers aktiviert im Pro-
zess derjenigen Schlussfolgerungen, die das »dritte Bild« hervorbringen, Erfahr-
ungspotenziale, die in der biirgerlichen Offentlichkeit unterdriickt bleiben (vgl.
Kluge 1999: 59, 120ff, 131f; Kluge/Koch: 115).

Rein formal ist diese Idee plausibel, wenn man das »dritte Bild« in Anlehnung
an den dreistelligen Zeichenbegriffs von Charles S. Peirce als Interpretanten auf-
fasst. Der Interpretant ist Peirce zufolge die Dimension der Semiose, in der die
Relation von einem Objekt (die Referenz des Zeichens) zu einem Reprisentamen
(das Zeichen fiir das Objekt) etabliert wird (sich also ein Représentationsverhiltnis
allererst konstituiert). Vereinfacht gesagt, ist Kluges »drittes Bild« dann die »be-
deutungstragende Wirkung« (Peirce 1991: 510ff) der Relationierung zweier Bilder,
sprich: das Produkt der Leistung der Einbildungskraft eines Zuschauers in Reaktion
auf die Bildkonfiguration des Films. Allerdings miissen hierbei zwei Interpretanten,
der »unmittelbare« und der »dynamische« Interpretant, unterschieden werden.*

2 In den Worten der Phdnomenologie kann man dies als »Diastase« innnerhalb eines
notwendig »pathischen« Erfahrungsgeschehens bezeichnen. Vgl. Waldenfels: »Die
Phianomenologie einer gebrochenen Erfahrung gruppiert sich um zwei Leitmotive, die
sich als Pathos und Diastase bezeichnen lassen. Das alte Wort Pathos verweist auf
Widerfahrnisse, die uns zustoBen, uns zuvorkommen, uns anrithren und verletzen,
keine Grundschicht also, sondern ein Geschehen, in das wir wohl oder iibel und auf
immer verwickelt sind. Das seltenere Wort Diastase bezeichnet die Gestaltungskraft
der Erfahrung, die etwas oder jemanden entstehen lédsst, indem sie auseinandertritt,
sich zerteilt, zerspringt« (2002: 9f).

3 Weiter ausgearbeitet wird sie in Geschichte und Eigensinn (Negt und Kluge 1982)
sowie Kluges medientheoretischen Essays der 1980er Jahre (vgl. Kluge 1999: 165ff).

4 Die Diskussion des dritten Interpretanten, des »finalen« Interpretanten, lasse ich hier
beiseite.
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Streng genommen enthilt der Film kein »drittes Bild«. Erst der Kontrast zweier
Bilder im Film erzeugt eine Leerstelle, einen »unmittelbaren Interpretanten«. Die-
ser ist die »unmittelbar relevante, mogliche Wirkung [des Zeichens, C.E.] in ihrer
unanalysierten, elementaren Ganzheit« (Peirce 2000: 224f, Hervorh. C.E.). Als
mogliche Wirkung definiert der »unmittelbare Interpretant« einen Spielraum, an
den die Einbildungskraft des Zuschauers anschlieBen kann. Der Anschluss selbst ist
dann der »dynamische« Interpretant: die »Wirkung, die in einem gegebenen In-
terpreten bei einem gegebenem Anlass bei einer gegebenen Phase seiner Erwédgung
des Zeichens erzeugt wird« (225, vgl. 216). Als »emotionale«, »energetische« und
»logische« Zeichen sind der »unmittelbare« Interpretant (die mogliche Wirkung
des Bildkontrastes) und der »dynamische« Interpretant (dessen tatsdchliche Wir-
kung) auf die Erfahrungsdimensionen von »Gefiihl«, »Handlung« und »Gewohn-
heit« bezogen (225). Das sind die Dimensionen, auf deren Représentationsbedin-
gungen es Kluges Erfahrungs- und Offentlichkeitstheorie ankommit.

Zusammenfassend gesagt, konzentriert sich Kluges Asthetik eines »dritten Bil-
des« somit auf die semiotische Ubersetzung, die zwischen »unmittelbaren« und
»dynamischen« Interpretanten stattfindet und dadurch Représentation ermdglicht.
Kluge begriindet diese Asthetik sowohl (a) erfahrungstheoretisch, weil er die semi-
otische Ubersetzung als kreative Leistung der Einbildungskraft konzipiert, welche
auf Grenzzustinde der Erfahrung verweist, als auch (b) gesellschaftskritisch, indem
das »dritte Bild« die Aufgabe tibernimmt, im Zuschauer eine Erfahrung zu erzeu-
gen, welche die durch die Produkte der Bewusstseinsindustrie induzierten Erfah-
rungsverkiirzungen in der biirgerlichen Offentlichkeit auszugleichen in der Lage ist.

Wenn Kluge in Bezug auf die Oper nun davon spricht, die Oper sei auf die
Aktivierung der diastatischen Momente der Erfahrung abgestellt — und infolge-
dessen das Problem der offentlichen Reprisentation von Gefiihlen — mithin: die
Spannung zwischen »extremem Gefiihl« und »exklamativem Ausdruck« als zentra-
les Problem fiir die Bewertung der Oper anzusehen ist — dann stellt sich die Frage,
wie Kluge die Spezifik dieser Relation im Rahmen seiner Filmisthetik des »dritten
Bildes« ausarbeitet. Verfolgen kann man dies anhand des Filmessays DIE MACHT
DER GEFUHLE.

Ill. Die Thematisierung der Oper in
DIE MACHT DER GEFUHLE

Wie kaum ein zweiter Film Kluges wird DIE MACHT DER GEFUHLE von dem Motiv
der Oper zusammengehalten. Das Verhiltnis von Oper und Gefiihl ist die zentrale
»Isotopieebene« (vgl. Rastier) des Films. Definiert wird die Oper in DIE MACHT
DER GEFUHLE als »Kraftwerk der Gefiihle«.® In der typischen Manier seiner spiten

5 Vgl fiir eine Analyse der Oper unter spezieller Beriicksichtigung von Die MACHT DER
GEFUHLE: Kluge und Koch 1989. Koch sucht den Zugang iiber Aspekte wie Kluges
Weiterdenken bestimmter szenisch-theatralischer Potenziale der Oper in der Film-
handlung. Mir geht es in Ergédnzung dazu vor allem um die intermediale Dimension
der Fragestellung, also um die Frage, inwieweit die >Medien< Oper und Film nicht
inhaltlich, sondern formal in ihren wechselseitigen Reprisentationsmoglichkeiten
aufeinander bezogen werden.

6 Eine Aussage, die Kluge spiter wieder zuriickgenommen hat, weil sie impliziert, die
Oper »produziere« Gefiihle. Tatsdchlich stelle die Oper, so Kluge, nur Moglichkeiten
zur Verfiigung, die dann mit Gefiihlen besetzt werden (vgl. 2001: 37).
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Filmisthetik »analysiert< Kluge die Beziehung zwischen Oper und Gefiihl durch
Parallelisierung von dokumentarischen Szenen, fiktionalen Passagen und montier-
ten Filmzitaten. Auffillig ist an dieser Praxis, dass Kluges Konzept zwei Strategien
bei der Thematisierung der Oper einsetzt.

In der ersten Strategie geht es darum, die Kunstform der Oper nicht in ihrer re-
guldren Rezeptionssituation zu zeigen. Die Kamera verbleibt hinter oder oberhalb
der Biihne, bietet also einen regulir verborgenen Blick auf das Biithnengeschehen.
Offensichtlich versucht Kluge auf diese Weise, die Oper von den Produktionsver-
hiltnissen ihrer Auffithrungspraxis (ihren >Inszenierungsbedingungen<) her ins Vi-
sier zu nehmen (Biihne, Kostiime, Opernhaus etc.). Dazu nutzt Kluge die dokumen-
tarische Qualitit des Filmbildes, dessen vermeintliche Authentizitét in seiner lko-
nizitdt und seiner Indexikalitiit (vgl. Peirce 2005: 65) begriindet ist — also in Ahn-
lichkeits- und Kausalverhiltnissen, die einen ungebrochenen Bezug zur vorfilmi-
schen Realitit evozieren.

Just diese >Authentizitidt< des Filmbildes wird durch die zweite Strategie in
Frage gestellt, wenn Kluge die dokumentarische Ebene mit Filmzitaten aus Stumm-
film-Verfilmungen von Opern (hier v.a. AIDA) parallelisiert und reflexiv markiert.’
Jetzt wird der Film zum Gegenstand der Untersuchung. Diese Parallelaktion erfiillt
die Funktion, die Medialitdt des Films zu thematisieren. Die ikonisch-indexikali-
sche Abbildungsleistung des Films (und daraus folgende Implikationen wie z.B.
Authentizitéit) wird durch die dokumentarisch aufgewiesene Symbolizitit der Oper
konterkariert — wobei unter >Symbolizitit< der Oper die Gesamtheit der diesem Me-
dium zugesprochenen konventionalisierten Reprisentationsmodi (Kostiime, Bezug
zwischen Gesang und Libretto etc.) zu verstehen ist (vgl. Peirce 2005: 65f).

Einerseits riickt Kluge der Oper mit Hilfe der dokumentarischen Abbildungs-
leistung des Films zu Leibe, setzt also auf Ikonizitédt und Indexikalitdt des Filmbil-
des, um zu »zeigen« wie die Oper »Gefiihle« inszeniert. Andererseits bricht er mit
Verweisverhiltnissen (und macht sie einer Reflexion zuginglich), wenn er die
symbolischen Qualititen der Oper in die Stummfilmzitate (im Sinne eines system-
theoretischen >re-entrys<) wieder in den Film einschreibt.®

Die Oper ist folglich der Bezugspunkt der reflexiven Problematisierung der
durch die ikonischen und indexikalischen Referenzverhiltnisse nahe gelegten Au-
thentizitit des Filmbildes. Dazu vermerkt Kluge in seinen filmtheoretischen Uber-
legungen: »Endlich zu begreifen wire: des Kinematografen oft zitierte >dokumen-
tarische Authentizitit< ist nichts anderes als die hohe Stilisierung der Oper« (Kluge
1999: 116), und: »Das so genannte Filmische, gleich ob im Dokumentarfilm oder
im Spielfilm, beginnt >mit dem Realen und Konkreten, der wirklichen Vorausset-
zung«« (120).

Von einer »>Wiedereinschreibungc« ist hierbei zu sprechen, weil die Perspektive
der AIDA-Sequenz aus einer reflexiven Selbstbefragung des Films heraus die Unfi-
higkeit des Stummfilms vor Augen fiihrt, die symbolische Qualitét der Oper einzu-

7 Bei Kluge ist der Stummfilm immer eine Chiffre fiir die eigene Filmpraxis. Die
»reflexive Markierung« kommt durch Kluges, in seinen Filmen oOfter eingesetzte,
»Fernglas«-Perspektive zustande. Das ist eine Einstellung, in der der abgebildete
Stummfilm nur durch zwei, wie bei einem Fernglas nebeneinander liegende, Kreise
beobachtet werden kann.

8  Solche »Wiedereinschreibungen< bzw. >re-entrys< sind fiir géngige Intermedialitits-
konzepte konstitutiv. Joachim Paech fasst Intermedialitdt zum Beispiel »als eine spezi-
fische Form medialer Selbstreferenz, als Wiedereinfithrung desselben oder eines ande-
ren Mediums als Form auf der Formseite des Mediums« (1997: 337).
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holen. Konzipiert ist diese Wiedereinschreibung als Mediendifferenz zum Film:
»der Alltag des Zuschauers und das besondere Erlebnis [...] [in] der Oper [sind,]
strikt getrennt. [...] Im Kino ist diese Distanz zunéchst aufgehoben. Das Kino sug-
geriert unmittelbare Prisenz« (87).9

Die Wiedereinschreibung der symbolischen Dimension der Oper in das Me-
dium Film stellt somit eine Affirmation der >Distanz< der Oper dar, also die Affir-
mation einer origindren Représentationsleistung des Mediums Oper. Fiir Kluge
besteht diese Eigenleistung in der epistemologischen Durchsichtigkeit ihrer osten-
tativen Inszenierung von »extremen Gefiihlen« im Rahmen einer Kombination von
»Sinn« und »Spektakel« (bzw. im Offenlegen der Konventionalitét der Symbolizi-
tit). Das Filmbild negiert diese Eigenleistung, indem es die eigene Medialitit hinter
eine quasi-authentische Abbildungsleistung zuriicktreten ldsst. Im Unterschied da-
zu kommuniziert die Oper die Spannung zwischen »Sinn« und »Spektakel«. Das
audiovisuelle Filmbild hebt diese Differenz auf. Darin unterscheiden sich das >thea-
tralische< Medium Oper und das >bildliche< Medium Film. Es ergibt sich eine Me-
diendifferenz zwischen Oper und Film

IV. Medien- und kulturtheoretische Konsequenzen

Unschwer zu erkennen ist, dass Kluge mit dieser Thematisierung der Oper Beziige
zu Theodor W. Adornos Musiksoziologie herstellt. Gemil seines kunstsoziologi-
schen Ansatzes ist fiir Adorno im Fall der Oper die Frage, wie sich das Verhiltnis
von dsthetischer Form und gesellschaftlicher Funktion gestaltet (vgl. 1968: 234ff;
1978: 10). Ahnlich wie Kluge sieht Adorno als das Entscheidende hier »die Iden-
tifikation des Horers mit gesungenen Emotionen« (vgl. 1968: 83f) an. Diese Identi-
fikation kann die Oper laut Adorno ab ca. 1910 nicht mehr leisten (87ff). Das Me-
dium Film ist der Erbe des Spektakelcharakters der Oper (vgl. 90f). Das Problem
am Film, oder besser: am Filmbild, ist allerdings, dass es Adorno zufolge nicht in
der Lage ist, das dsthetische Potenzial, das der Oper als Kunstform zu eigen war,
einzuholen. Das Filmbild negiert, was in der Oper an dsthetischem Fundament
noch enthalten war: dass die Differenz zwischen Sinn und Spektakel explizit ist
(vgl. Pfeiffer).

Das deckt sich auf den ersten Blick mit Kluges Ideen. Auch fiir Kluge ist die
Oper im Gegensatz zum Filmbild in der Lage, die Differenz zwischen Sinn und
Spektakel mitzukommunizieren. Wie das Beispiel aus DIE MACHT DER GEFUHLE
verdeutlicht, ist es aus Kluges Sicht allerdings grundfalsch, dem Film dieses Defizit
kulturkritisch vorzuhalten. Das hat etwas damit zu tun, dass Kluge die Oper als
Medium problematisiert: Zwar behilt Kluge die bei Adorno exponierte Grundspan-
nung zwischen Form und Funktion der Oper als analytische Perspektive bei. Im
Gegensatz zu Adorno verhandelt Kluge die Spannung zwischen Form und Funktion

9 Weil die Mediendifferenz zwischen Oper und Film expliziert wird, kann man
behaupten, dass es um einen intermedialen Bezug geht: Nach der Klassifikation von
Rajewsky handelt es sich bei dieser Thematisierung der Oper mit den Mitteln des
dokumentarischen Bildes um eine »explizite Systemerwihnung« (d.h. ein Medium re-
flektiert das andere; Mediendifferenzen sind explizit); bei den mit Opernmusik unter-
legten Filmzitaten, also der Selbstreflexion des Films, die sich an der Referenz zum
Medium Oper entziindet, dagegen um eine »Systemerwédhnung qua Transposition«
(d.h. die Elemente der Oper werden mit den Mitteln des Films (teil-)reproduziert,
evoziert oder simuliert).
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aber nicht als dsthetisches, sondern als ein mediales Problem.'® Fiir Kluge ist nicht

der Bezug der Oper zur Gesellschaft das Wesentliche. Thn interessiert der Bezug
der Oper zur Offentlichkeir'!, also zu einer medial konstruierten Umwelt der Ge-
sellschaft.12 Es kommt ihm darauf an, die Medialitét der Oper zu beobachten, ohne
zu leugnen, dass diese Beobachtungsleistung selbst wieder auf ein Medium ange-
wiesen wiére.

Um diese Priamisse einzuholen, erzeugt Kluges Konfrontation zweier medialer
Perspektiven (als Auftauchen eines Mediums im anderen) eine Distanz, die einen
Ubersetzungsprozess im Sinne des »dritten Bildes« initiieren soll."> Weil Kluge die
Oper damit primér als Medium und blof} sekundér als Kunstform thematisiert, wird
in die Oper keine &sthetische Substanz hineinprojiziert, die, wie noch bei Adorno,
vermeintlich verloren geht (vgl. Adorno 1968: 87). Vielmehr ist innerhalb der Oper
eine Spannung anzuzeigen, die fiir dieses Medium kennzeichnend ist: dass die Dif-
ferenz von »>Sinn< und >Spektakel« in der Oper seit jeher eine prekére war.

Unterschwellig verlegt Kluges Thematisierung der Oper damit das Problem der
»Entfremdung«, das Adorno in der Rezeption der Oper Mitte des 20. Jahrhunderts
als Ausdruck fiir die »Inaddquanz des dsthetischen Gegenstands und seiner Rezep-
tion« (Adorno 1968: 95) ausmacht, in die Oper selbst. Die Oper ist fiir Kluge nie die
einheitliche &dsthetische Form gewesen, von der Adorno ausgeht. Sondern die Span-
nung zwischen »extremem Gefiihl« und »exklamativem Ausdruck« ist immer schon
die einer Entfremdung. Die Entfremdung ist der Oper konstitutiv eingeschrieben. Wo
Adorno das Aushandeln dieses Verhiltnisses noch als Prozess der Gewinnung der
asthetischen Substanz der Oper anspricht (vgl. 1978: 31, 37), sieht Kluge in Span-
nungen wie dieser eine Entfremdung am Werk, die es geboten erscheinen lisst, die
Oper von ihrer Mediendifferenz zu anderen Medien her zu problematisieren.

V. Ergebnisse: Das Verhaltnis von Oper und Film

Das Medium Film ist bei Kluge also nicht einfach das Nachfolgemedium, das die
Oper, wie Adorno in seiner Einfiihrung in die Musiksoziologie behauptet, »um das
pompdse Dekor, das imposante Spektakel, berauschende Buntheit und sinnliche

10 Adorno weist zwar auf die »offentliche Dimension« der Oper hin (vgl. 1968: 91,
Anm. 3), zieht aber nicht die Konsequenz, die Oper selbst als sMedium« zu betrachten.
Wenn Adorno auf intermediale Fragen zu sprechen kommt, dann einzig, wenn es um
die »Spannung zwischen dem musikalischen Medium und dem szenischen« (Adorno
1978: 39) geht, also z.B. um das Verhiltnis von Sprechtheater und Musiktheater.

11 Damit soll keineswegs gesagt werden, dass das Problem der Offentlichkeit bei Adorno
keine Rolle spielt. Im Gegensatz zu Kluges Ansatz ist es bei Adorno bei der Betrach-
tung der Oper jedoch von untergeordneter Bedeutung. Ausgehend von seinen Uber-
legungen zur Kulturindustrie erortert Adorno zwar Medien wie Film und Fernsehen
als Konstituenten der Offentlichkeit, nicht aber die Kunstform der Oper. Das ist die
Pramisse, die Kluge unterlduft: Oper und Film bewegen sich strukturell gesehen als
Medien fiir die und in der Offentlichkeit auf einer Ebene.

12 Die Forschung hat des Ofteren bemerkt, dass der Offentlichkeitsbegriff von Negt und
Kluge Parallelen zum systemtheoretischen Offentlichkeitsbegriff von Niklas Luhmann
aufweist (vgl. Hohendahl 2000: 99ff, insb. 105ff; Luhmann 1970 sowie 2004: 184ff).

13 Versteht man das »dritte Bild« als einen Interpretanten im Peirceschen Sinne (vgl.
Peirce 2005: 67ff), ndhert man sich dem, was in der Ubersetzungstheorie als >tertium
comparationis< gefasst wird: Ein »drittes Konstrukt« der Einbildungskraft, das einen
Vergleich ermoglicht (vgl. im Kontext Schonrich 1999: 65ff).

-023 - Open Access -


https://doi.org/10.14361/9783839410646-023
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

DIE OFFENTLICHKEIT DER OPER | 253

Lockung« (1968: 90f) erleichtert, also aus der Oper die »Aura« abzieht und nur die
Oberflache zur Schau stellt (vgl. 1978: 29f). Kluge macht aus Adornos kultur-
kritischem Argument ein mediendsthetisches: In der inszenatorischen Briichigkeit
der Beziehung zwischen Sinn und Spektakel behilt die Oper in genau dem Moment
ihren Eigenwert (ihre »Valenz<), in dem man sie — in scharfem Gegensatz zu ihrer
tradierten Funktion als Stiitze der biirgerlichen Offentlichkeit — als ein Medium zur
Reprisentation von in der biirgerlichen Offentlichkeit nicht-reprisentierten Erfah-
rungen begreift. Darauf deutet Kluges intermediale Konfiguration der wechselseiti-
gen Ubersetzung von Medienbeobachtungen in dem Filmessay DIE MACHT DER
GEFUHLE hin.

Die >Unentscheidbarkeitsisthetik< von Kluges Filmen ist im vorliegenden Fall
eine >Ubersetzungsisthetik¢, die auf die Fihigkeit des Zuschauers abgestellt ist,
beide Medien in Verbindung zu setzen. Das Ziel von Kluges Praxis aber ist nicht
auf die Integration der Medien Film und Oper abgestellt. Kluge sieht den Sinn die-
ser Ubersetzung vielmehr in der Mitreprisentation der Mediendifferenz zwischen
Oper und Film. Mediendifferenzen werden in einem tertium comparationis expli-
zit, dadurch aber fiir eine Reflexion auf die Reprdsentationsmoglichkeiten des je-
weiligen Mediums transparenl.14 Die Thematisierung der Oper als Medium fiihrt
von daher zu dem, was Kluges essayistische Filmpraxis zur Etablierung einer »Ge-
genoffentlichkeit« beitragen mochte: die Inszenierung als konstitutives Merkmal
der Authentizitdt des Films zu verstehen.

Oder, nochmals mit Kluge gesprochen: »Die authentische Distanz des Kino-
produkts driickt sich darin aus, dass treffende Filme zu keinem Zeitpunkt dariiber
tduschen, dass sie etwas Dargestelltes sind« (1999: 146).°
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