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Das Kapital – digital  
Materialistische Theorie als Kunst in 
Alexander Kluges Nachrichten aus der 
ideologischen Antike
Regine Prange

Abstract In ihrer hybriden Konstellation präsentieren alle Teile des 570 Minuten langen 
Essayfilms Nachrichten aus der ideologischen Antike: Marx – Eisenstein – Das Kapital (2008), zu 
dem Gespräche, Lesungen, Spielszenen, Collagen aus Grafik, Malerei, Fotografie und Film 
sowie Schrif ttafeln und Textdateien gehören, Rezeption und Reflexion von Marx’ Werk 
und thematisieren zugleich die Frage nach der spezifischen Erkenntniskraf t und politi-
schen Macht der (Film-)Kunst. Alexander Kluge nutzt das Medium der DVD für eine Radi-
kalisierung seines schon in den 1960er Jahren entwickelten filmischen Montageverfah-
rens als realistischer, an Sergej Eisenstein, aber auch Dsiga Vertov geschulter Methode. 
Sein Kapital-Film kündigt die Grenze zwischen materialistischer Theorie und künstle-
rischer Form auf, indem er die konkrete „Performance“ Marx’scher Begrif fe und Argu-
mente durch Text, Sprache, Bild und Musik in eine Gesamtmontage einbettet, welcher er 
als solcher die genuine Theoriearbeit überträgt. Der hier vorgelegte Text nähert sich dem 
Film Nachrichten aus der ideologischen Antike über seinen Bezug zu Eisenstein und erörtert 
seinen Gehalt vor dem Hintergrund von Kluges medienpolitischer Öf fentlichkeitsarbeit 
und seiner mit Oskar Negt entwickelten „Ökonomie der lebendigen Arbeitskraf t“, die hier 
als eine ästhetische Theorie des künstlerischen Realismus gedeutet wird, als eine Refle-
xion des Philosophen über den Künstler Kluge. 

Keywords Politische Ästhetik, Realismus, Montage, Intermedialität, Interviewkunst, 
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Montage als realistische Methode:  
Von Eisensteins „Kinofizierung“ zu Kluges 
„DVDisierung“ des Kapital
Alexander Kluges auf drei DVDs gespeicherter Film Nach-
richten aus der ideologischen Antike. Marx – Eisenstein – Das 
Kapital (2008) knüpf t an das in Arbeitsnotizen der Jahre 
1927 und 1928 niedergelegte Projekt Sergej Eisensteins 
zur „Kinofizierung“ des Marx’schen Hauptwerks Das Ka-
pital an,1 welches er kommentiert und als eigenständiges 
Projekt weiterführt — in einem Format, das die hetero-
gene Gestalt einer Nachrichtensendung auf verfrem-
dende Weise nachahmt. Die digitale Technologie dient 

hierbei einer Erweiterung jener intellektuellen Monta-
getechnik, die Eisenstein (Abb. 1) als das einschlägige 
künstlerische Mittel erschlossen hat, den Film zu einem 
Vehikel historisch-materialistischer Erkenntnis zu quali-
fizieren. Kluges Montage versteht sich wie die Eisensteins 
als „realistische Methode“.2 Kapitalismuskritik, hierin ist 
er sich mit den Vertretern des russischen Revolutionski-
nos über den weiten historischen Abstand hinweg und 
bei aller Dif ferenz des gesellschaf tlichen Kontextes einig, 
kann nicht angemessen im Rahmen der aristotelischen 
Vorschrif t einer ganzheitlichen Narration geübt werden, 
deren Katharsis-Idee nicht auf Überschreitung, sondern 
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auf Anerkennung der gegebenen politischen Ordnung 
zielt. Nicht die Zusammenstimmung von Bildern, Tönen 
und Texten zu einem sich der Einfühlung anbietenden 
Ganzen, sondern die irritierende Naht zwischen den 
filmischen Segmenten, ob zwischen den Einstellungen 
oder schon innerhalb der Einstellung selbst, evoziert 
auf Seiten der Rezeption ein gedankliches Erschließen 
sachlicher, gesellschaf tlicher Zusammenhänge. Diese 
von Eisenstein angestrebte intellektuelle Kraf t der filmi-
schen Form erneuert Kluge durch die multimediale Form 
seines „unreinen Kinos“3 für die Gegenwart. Zunächst 
also ist Eisensteins Projekt zu würdigen, bevor seine 
Aneignung durch den Schrif tsteller, Filmemacher und 
Medienpolitiker Kluge diskutiert werden kann. 

Eisensteins Notate
Eisenstein hatte in Oktober, dem 1927 vollendeten Auf-
tragswerk für das zehnjährige Jubiläum der Revolu-
tion, zum Unmut auch mancher Kritiker im eigenen 
Land eine weitgehende Auflösung der in Panzerkreuzer 
Potemkin (1925) noch rudimentär erhaltenen Narra-
tion vorgenommen. Durch das „völlige Abrücken von 
Faktum und Anekdote“4 sollte die nun projektierte 
Verfilmung des Kapital erst recht der hier gefundenen 
neuen Filmform die Befähigung zur Ausbildung einer 
dem wissenschaf tlichen Denken ebenbürtigen audio-
visuellen Form verleihen und die Marx’sche Methode 
in eine kinematografische Dynamik überführen. Der 
von Eisenstein gebrauchte Ausdruck „Kinofizierung“5 
ist dem Terminus „Elektrifizierung“ nachgebildet und 
formuliert somit, gemäß Lenins instrumenteller Paral-
lelisierung von Sozialismus und technologisch-indust-
riellem Fortschritt, den Anspruch auf eine der ganzen 
Bevölkerung zugutekommenden Modernisierung. Es 
ging Eisenstein also durchaus um eine Übersetzung 

von Marx’ Schrif t in eine populäre Sprache, allerdings 
unter der (nicht mehr wirklich populären) Maßgabe, 
dass die gängige, an Genre-Regeln gebundene Kunst-
form des Kinofilms abgelöst und die filmische Form auf 
die Höhe der gedanklichen Reflexion gehoben werde.6 
Das Beispiel der literarischen Technik von James Joyce, 
den Eisenstein zu dieser Zeit in Paris persönlich auf-
suchte, ist von entscheidender Wichtigkeit für die asso-
ziative Technik der filmkünstlerischen Montage.7 Denn 
obwohl Joyce in Ulysses (1922) mit der Schilderung eines 
Tagesablaufs von Menschen in Dublin, insbesondere 
dem seines Protagonisten Leopold Bloom und dessen 
Ehefrau, partiell eine narrative Großform beibehält, 
sprengt der Bewusstseinsstrom die erzählerische Kon-
tinuität. Eisenstein erwog, seinem Filmtraktat eine ähn-
liche Struktur zu geben, d. h. anhand eines Tagesablaufs 
und seiner trivialen Handlungsentwicklung Ausgangs-
punkte für assoziative Abschweifungen zu schaf fen, die 
Formulierungen und Leitgedanken des Kapital aufzuru-
fen erlaubten.8 Die gedankliche Bewegung des Betrach-
tens vollzieht sich dann folgerichtig in einer „Umorien-
tierung auf nicht-milieubezogene Wahrnehmung“.9 Sie 
erfasst „Verallgemeinerungen der gegebenen Zufällig-
keit zu einem Begrif f“.10 Die radikalisierte, von Eisen-
stein ausdrücklich mit der Gattung des „Essay“ verbun-
dene Montage11 kündigt mithin das perspektivische, in 
einem statischen Subjekt zentrierte Weltverhältnis des 
Erzählkinos auf, um der „Methode des Filmwortes, des 
Filmbildes, der Filmphrase“ Raum zu geben.12 

Eisenstein begründet diese neue Filmform maß-
geblich in der Göttersequenz aus Oktober, die in einer 
ausgedehnten Reihung von Götterstatuen aus ver-
schiedenen Kulturen, schließlich in sich steigernder 
Schnittfrequenz bis hin zur Unkenntlichkeit des einzel-
nen Idols beschleunigt, die Autorität des Gottesbegrif fs 

Abb. 1 Eisenstein beim Schneiden seines Films 
Oktober (1928). Aus: Alexander Kluge: Nachrichten 
aus der ideologischen Antike: Marx – Eisenstein – Das 
Kapital (DVD-Booklet, Frankfurt am Main: Suhr-
kamp 2008), 11.
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sprengt (Abb. 2).13 Während die Verschiedenheit der 
Skulpturen ihre Materialität und kulturelle Bedingt-
heit enthüllt, entleert die Wiederholungsstruktur der 
Montage die Gottesperson zum bloßen Schema.14 

Kluges Übersetzung der „Notate“ Eisensteins: 
Erste Annäherung
Kluges Kapital-Film konnte nur vor dem Hintergrund 
der aktuellen Krise kapitalistischer Ökonomie und 
des daraufhin wiedererwachten Interesses an der 
Marx’schen Theorie entstehen. Oskar Negt führt hierzu 
in einer Gesprächs-Sequenz (Abb. 3) aus, dass Marx’ 
Analyse der Produktion des Kapitals aus der Lohnarbeit 
ihre Trif tigkeit erst mit der Globalisierung in Gänze er-
weise, nach dem möglich gewordenen Verzicht auf so-
zialstaatliche Abschwächungen des Systems, welche 
die Hof fnung auf seine Reformierbarkeit und Huma-
nisierbarkeit und somit die Zweifel an der Marx’schen 
Analyse, die die Gesetze des Warentauschs in einer un-
gefilterten Reinform studierte, wachgehalten hatten. 
In diesem Gespräch zwischen Kluge und Negt geht 
es aber wie im gesamten Film nicht nur um die Frage 
einer Rekapitulation und Aneignung der Marx’schen 
Theorie, sondern, im Anschluss an Eisensteins Ideen, 
um die Frage, ob und wie diese mit Hilfe von Bildern 

erfasst werden kann, ja, inwiefern die Marx’sche Me-
thode über das Kapital hinaus eine kritische filmische 
Form zu begründen vermag. Das nachbarschaf tliche 
Verhältnis von Filmkunst und materialistischer Theo-
rie gestaltet Kluge zu Beginn des Films in einer pro-
grammatischen Collage, die „Marx und Eisenstein im 

Abb. 2 a–d „Im Namen Gottes“. Aus: Sergej Eisenstein, Oktober (1928).

2 a

Abb. 3 Aus: Nachrichten aus der ideologischen 
Antike, Regie: Alexander Kluge, DVD III: Paradoxe 
der Tauschgesellschaf t, Kap. 9: Wie liest man im 
Kapital? Mit Oskar Negt (nach Karl Korsch).

b
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gleichen Haus“ zeigt (Abb. 4 d), verbunden über eine 
Kabelantenne, die den gegenwärtigen Öf fentlichkeits-
raum der neuen technischen Medien veranschaulicht, 
und eingeleitet durch Klavierspiel, das in Bild und Ton 
den gesamten Film hindurch immer wieder aufgenom-
men wird – als permanente Erinnerung an die utopi-
sche Kraf t der Kunst.15 

Kluge schlägt ein „serielles“ Umgehen mit dem 
(Film-)Bild vor, das seinem bloß romanhaf t-narrati-
ven Einsatz entgeht – eine deutliche Anknüpfung an 
Eisensteins Sprache der Göttersequenz. Dass ein gro-
ßer Teil der Nachrichten aus der ideologischen Antike aus 
Gesprächsaufzeichnungen wie der schon zitierten be-
steht, zeigt aber an, dass Kluges Montage mit anderen 
Bauelementen und Logiken arbeitet als Eisensteins. In 
seinem dokumentarischen Zugrif f ist Kluge Dziga Ver-
tov näher, den er sich explizit als Co-Autor von Eisen-
stein wünscht.16 Eine Art Erfüllung dieses Wunsches 
realisiert die Collage für den Prolog zum Interview mit 
Peter Sloterdijk „über die Metamorphosen des Mehr-
werts“ in der vierten Sequenz der DVD II, die deren 
Titel „Alle Dinge sind verzauberte Menschen“ maß-
geblich erläutert (Abb. 5 a–b). Kluge schneidet das 
bereits am Anfang eingesetzte Eisenstein-Porträt in 

die Aufnahme eines (in Endlosschleife unablässig und 
durch Zeitraf fer beschleunigt) hämmernden Arbeiters 
aus   Kino-Prawda (1922), die wiederum überblendet wird 
mit weiteren filmischen Aufnahmen von Arbeitern in 
einer Fabrik. 

Die Kommentarmöglichkeiten der seriellen Bildge-
staltung sind an dieser Wiederverwendung des Eisen-
stein-Porträts ersichtlich. Nicht nur verbindet Kluge auf 
diese Weise seine beiden filmischen Vorbilder, so wie er 
zuvor die „Zusammenarbeit“ des Schrif tstellers Marx 
und des Regisseurs Eisenstein zeigte. Er durchdringt 
sie erneut mit seiner eigenen „musikalischen“ Montage-
form und lässt gegen jede Heroisierung der Person ei-
nen dadaistisch-surrealistischen Ikonoklasmus walten. 
Der Vertovs Arbeiter gleichsam dirigierende Eisenstein 
vermittelt auch für diese programmatische Sequenz 
zur ökonomischen Begrif flichkeit von Marx die Autori-
tät der Kunst, deren industrielle Materialität wiederum 
– ein weiteres Zitat aus Der Mann mit der Kamera – der 
sichtbare Filmstreifen zeigt. Diesem Zusammenhang 
entspricht in derselben Sequenz die Überlagerung 
der Fabrikaufnahme mit einem ebenfalls aus diesem 
Film Vertovs stammenden Kinoraum (5 b), einen wei-
teren für Kluge vorbildlichen Autor zitierend: Walter 

Abb. 4 a–d Aus: Nachrichten aus der ideologischen Antike, DVD I: Marx und Eisenstein im gleichen Haus,  
Kapitel 1: Aus Eisensteins Arbeitshef ten. Mit Heather O’Donnell (Piano) u. a.
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Benjamin, der seinerseits die russische Filmkunst hoch 
schätzte und dem neuen Massenmedium ein revolutio-
näres Potential zutraute.17 

Durch die Einbettung von Aufnahmen aus Entuzi-
azm: Sinfonia Dombassa an anderer Stelle (Abb. 6 a–f) 
huldigt Kluge Vertovs Bild des sozialistischen Men-
schen, der mit allen Sinnen und maßgeblich unter-
stützt durch die neue Radio-Technik seine Wirklichkeit 
erfährt und gestaltet.18 An Stelle des propagandisti-
schen Rahmens („Rußland baut auf“) setzt Kluge, ein 
typisches Verfahren, die märchenhaf te Erzählung ei-
ner verpassten Chance. Warum hat die prosperierende 
Sowjetunion 1929 die Weltwirtschaf tskrise nicht dazu 
benutzt, den Kapitalismus „aufzukaufen“? 

So lässt sich vorläufig resümieren, dass Kluge Eisen-
steins Projekt im Geiste Vertovs interpretiert und dabei 
seiner eigenen künstlerischen Methode unterwirf t. 
Er verzichtet nicht, wie es Vertovs Kino-Wahrheit ver-
langte, auf Schauspieler-Arbeit, sondern verknüpf t 
das Fiktionale mit dem Protokoll des Wirklichen aufs 
Innigste, das heißt, bis zur Ununterscheidbarkeit. Der 

„Kerninhalt des berühmten Buches von Marx“19, so 
 Kluges typisch lapidare Ausdrucksweise, wird in viel-
fältigen konkreten Rezeptionsakten, in Gestalt von 
Gespräch und Lektüre, aber auch durch eigenständige 
Kurzfilme und Montagesequenzen Thema. Nicht nur 
die Begrif flichkeit des Kapital, sondern das gesamte Feld 
der politischen Wirkungsgeschichte, von der Revolution 
über die Weltwirtschaf tskrise bis hin zum DDR-Sozia-
lismus, ist Gegenstand. Das Nachleben seines Autors 
in den verschiedensten Formen der Erinnerungskultur 
wird uns – nicht selten satirisch – präsentiert, in Fort-
setzung der Kritik an der „geschichtlichen Armut in der 
Öf fentlichkeit der Denkmäler“, die Kluge gemeinsam 
mit Oskar Negt 1972 formuliert hat.20 

Künstlerische Praxis, schon in der ersten Filmeinstel-
lung (Abb. 4 a) durch das Klavierspiel aufgerufen, reprä-
sentiert das utopische Moment einer lebendigen, nicht 
entfremdeten Arbeit, zu deren „Ökonomie“ Kluge und 
Negt etliche Studien vorgelegt haben.21 Der Kapital-Film 
macht vielleicht erstmals deutlich, dass für Kluge die 
künstlerische mit jener philosophisch-soziologischen 

Abb. 5 a–b Montagesequenz mit Aufnahme 
eines hämmernden Arbeiters aus Kino-Prawda 
(1922) und Kinosequenz aus Der Mann mit der Ka-
mera (1929), Regie: Dsiga Vertov. Aus: Nachrich-
ten aus der ideologischen Antike, DVD II: Alle Dinge 
sind verzauberte Menschen, Kap. 4: „Alle Dinge 
sind verzauberte Menschen“. Peter  Sloterdijk 
über die Metamorphosen des Mehrwerts 
 (Eröf fnungs-Sequenz).
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Abb. 6 a–f Montagesequenz mit Aufnahmen aus Entuziazm: 
Sinfonia Dombassa (1930), Regie: Dsiga Vertov. Aus: Nach-
richten aus der ideologischen Antike, DVD III: Paradoxe der 
Tauschgesellschaf t, Kap. 8: Abschied von der industriellen 
Revolution: Hätten die Russen das Kapital kaufen können? 
Eine Episode aus Anlaß des Börsenkrachs 1929. 
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Recherche- und Konstruktionsarbeit derart verbunden 
ist, dass die erstere die letztere umgreif t, die Kunst die 
Wissenschaf t inkludiert. Auch als Marx-Leser, so lässt 
uns Kluges Selbstporträt mit Pianistin (Abb. 7) wissen, 
befindet er sich im Raum der Kunst, einem geschlosse-
nen Innenraum, der nur durch moderne Technik – man 
beachte Scheinwerfer und Kabel – Öf fentlichkeit kons-
tituiert und doch auf eine sehnsüchtig unbestimmte 
Ferne ausgerichtet ist. Die romantischen Rückenfigu-
ren verweisen wie die gewählten Text-Ausschnitte22 
und die zur Lesung gespielte lyrische Klaviermusik auf 
die abwesende, als solche durch die von materialisti-
scher Wissenschaf t inspirierte Kunst aufrufbare ganze 
Menschlichkeit. Eine im Hintergrund schwach erkenn-
bare klassizistisch weiße Büste und eine ebenfalls weiße 
großfigurige Plastik, die in einer späteren Einstellung 
als Herme identifiziert werden kann, evozieren die an-
tike Kunsttradition, deren „ewigen Reiz“ Marx darauf 
zurückgeführt hat, dass sie die noch dem Mythos ver-
haf tete „geschichtliche Kindheit der Menschheit […] 
am schönsten“, und unwiederbringlich, gestaltet hat.23 
Kluges „Sehnsucht nach der Kindheit der Gedanken“ 
richtet sich in doppelter Weise auf Marx als inzwischen 
klassischen Autor wie auch auf die Vergangenheit einer 
in Mythologie gründenden Kunst, die der als solcher be-
gründeten vorausging. Seine künstlerische Operation 
besteht wesentlich darin, Marx selbst in die poetische 
Distanz einer verlorenen „geschichtlichen Kindheit“ zu 
rücken, wobei ihm Eisensteins Notate als Bauelemente 
für seine Reinszenierung mythologischer Erzählungen 
aus dem Geist der Montage dienen. Diese Erzählungen 
sind freilich keine mythologischen mehr, weil sie in der 
permanenten Befragung des Verhältnisses von Text und 
Sprache zum bildlichen Ausdruck bestehen, Kunst selbst 
notwendig zur ästhetischen Theorie werden lassen.

Einige der von Eisenstein zusammengetragenen 
Einfälle zur Veranschaulichung der Kapitallogik werden 
in Wort, Text und Bild übersetzt, bisweilen auch in ver-
schiedenen Modi wiederholt, so dass die Frage der Über-
setzung selbst, oder anders gesagt, der „Vergegenständ-
lichung der Vergegenständlichung [der Arbeit in der 
Ware, R.P.]“ Thema wird.24 Eisensteins Exempel, die im-
mer bei Alltagsphänomenen ansetzen, erscheinen mal 
in die Dokumentation seiner Arbeitshef te eingebunden 
und gewissermaßen als nachträgliche Illustrationen 
kenntlich (Abb. 8),25 mal losgelöst aus diesem Kontext 
(Abb. 9). Die von Eisenstein geforderte De-Anekdoti-
sierung des Films realisiert Kluge nicht selten gerade in 
der Anekdote, was auch schon in Eisensteins Empfeh-
lung eines „Genreismus“ angelegt ist.26 Er entfaltet den 
metaphorischen Sinn solcher nicht-narrativer Episoden 
über die Beziehung zum Text des Kapital hinaus auf eine 
historische Dialektik. 

Die ausführlichste dieser allegorischen Episoden er-
zählt von einer Pariser Hausmeisterin als enttäuschter 
Anleihenhalterin, die bei Eisenstein für die Börse steht, 
als anschauliche Wiedergabe ihrer Wirkungen auf die 
geprellten Anleger.27 Kluges zweiminütige Filmminiatur 
Die Concierge von Paris (Abb. 9), die nicht nur als autonome 
Sequenz im Kapital-Film, sondern u. a. auch als Kurzfilm 
in der Stuttgarter Ausstellung Gärten der Kooperation 
(2018) zu sehen war, entfaltet die Notiz Eisensteins zu 
einer typischen Figur seines eigenen erzählerischen 
Werks und seiner Fortsetzung durch das (Fake-)Inter-
view, hierin wie Eisenstein dem methodischen Vorbild 
von Joyce auf den Spuren.28 Die Concierge hat all ihr 
Vermögen in die Transsibirische Eisenbahn investiert 
und nun ist es, nach Weltkrieg und Revolution, verloren, 
da Sowjetrussland die Anleihen nicht zurückbezahlt. 
Die poetische Methode Kluges besteht darin, dass er 

Abb. 7 Aus: Nachrichten aus der ideologischen 
Antike, DVD I: Sehnsucht nach der Kindheit 
der Gedanken: Wie hören sich Texte von Marx 
im Jahr 2008 an?, Kap. 3: Drei Texte aus dem 
Kapital und den Grundrissen.
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Abb. 8 a–f Aus: Nachrichten aus der ideologischen Antike, DVD I: 
Eisensteins Notate zum Kapital, Kap. 1: Aus Eisensteins Arbeits-
hef ten.
Abb. 9 „Ich bin Frankreich, ich bin die Mutter der Russischen 
Revolution, sozusagen“, aus: Nachrichten aus der ideologischen 
Antike, DVD 3: Paradoxe der Tauschgesellschaf t, Kap. 3: Die 
Concierge von Paris. Mit Ute Hanning.
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die Concierge, unauf fällig in die Farben der Trikolore ge-
kleidet, zugleich als Personifikation des revolutionären 
Frankreichs sprechen lässt, die nicht nur den Verlust ih-
res mühsam ersparten Vermögens beklagt, sondern ihre 
Enttäuschung kulminieren lässt in die Gekränktheit da-
rüber, dass ihr doch schließlich das historische Privileg 
der Revolution zustehe, welches sich die russische Revo-
lution, samt ihrem investierten Geld, angeeignet habe. 
Die Verdichtung der Personifikation Frankreichs mit der 
Pariser Concierge – eine „Allégorie réelle“ – erzeugt eine 
komische Kollision von biografischer und historischer 
Narration. In der künstlerischen Methode, nicht etwa in 
der schauspielerisch dargestellten Person, die aufgrund 
der unmöglichen Verdichtung von Abstraktion und 
Konkretion gar keine Person ist, manifestiert sich die 
„lebendige Arbeit“, um deren Freilegung es Kluge zu tun 
ist. Um die Spezifik von Kluges Montagekunst zu erfas-
sen, ist es jedoch notwendig, den Kapital-Film zunächst 
als Bilanzierung seines eigenen Schaf fens und vor dem 
Hintergrund seiner langjährigen Auseinandersetzung 
mit der politischen Problematik der technischen Medien 
zu betrachten.

Öffentlichkeitsverlust und „Industrialisierung  
 des Bewusstseins“: Rückblick auf Kluges 
„Gegenproduktion“
Kluges Beschäf tigung mit Marx und seiner Rezeption 
datiert keineswegs erst aus den jüngsten, bisweilen eher 
modischen Konjunkturen der Kapitalismuskritik, son-
dern stellt den intellektuellen, in der Zusammenarbeit 
mit dem Soziologen Oskar Negt befestigten Ausgangs-
punkt seiner gesamten künstlerischen Arbeit dar. Diese 
entstand fast zeitgleich aus der mit Lebensläufen 1962 
anhebenden literarischen Produktion von Kurzerzäh-
lungen und der filmischen Arbeit, beginnend mit dem 
gemeinsam mit Peter Schamoni gedrehten Kurzfilm 
Brutalität in Stein (1961) – eine Montage nationalsozialisti-
scher Architekturmotive und -visionen, begleitet von ge-
sprochenen dokumentarischen Texten, unter anderem 
einem ausführlichen Bericht über die strategische Vor-
bereitung der Massentötungen in den Gaskammern. 
Der Film mündet in den Trümmern der Katastrophe des 
Zweiten Weltkriegs, die für Kluge wie für seinen Mentor 
und Freund Theodor W. Adorno die Chif fre des 20. Jahr-
hunderts schlechthin ist und um deren geschichtliche 
Aufarbeitung es ihm geht. Anders jedoch als Adorno 
versteht Kluge den genuinen Praxisbezug der Kritischen 
Theorie29 konkret, zum einen als Appell, die in jenen Ho-
rizont eingestellte künstlerische Arbeit mit gesellschaf t-
lichem Handeln zu verknüpfen, was ihm als Jurist erfolg-
reich möglich war; zum anderen, und dies begründet die 

Idee zum Kapital-Film, zieht Kluge auch den Schluss, dass 
die scharfe Grenze zwischen Philosophie, Wissenschaf t 
und Kunst nicht aufrechtzuerhalten, mithin Marx’ Wis-
senschaf t nicht nur in andere Sprachen, sondern auch in 
künstlerische Formen übersetzbar sei. Nicht nur Eisen-
stein, schon Marx selbst habe diesen Weg eingeschla-
gen, da er durch Metaphern – etwa der Fetischform der 
Ware , der „Verflüssigung aller versteinerten Verhältnis-
se“30 oder der „ursprünglichen Akkumulation“, ja schon 
mit dem „Kapital“31 – seinen theoretischen Gedanken 
künstlerisch formiert habe. Diese Perspektive beleuch-
tet auch den oszillierenden Status von Kluges eigener 
theoretischer Arbeit, die im Grunde mit künstlerischen 
Techniken, nicht mit den auf begrif fliche Stringenz zie-
lenden akademischen Methoden universitärer Wissen-
schaf t, arbeitet. So ist die „Wertform“ für ihn ein „sehr 
kompliziertes poetisches Gebilde“.32 Inwiefern dennoch 
Kluges theoretische von der künstlerischen Lektüre des 
Kapital abzugrenzen ist, wird noch zu klären sein.

Die politische Arbeit des Autors Kluge begann schon 
im Kontext des Deutschen Autorenkinos, zu dessen 
prominenten Vertretern er als Mitunterzeichner des 
Oberhausener Manifestes gehörte. Den Niedergang 
dieser alternativen Kinokultur hat er nicht zuletzt auf 
eine korrupte SPD-Politik zurückgeführt, die eine staat-
liche Förderung filmischer Massenware begünstigte.33 
Aus der Erfahrung der auch von kooperationsbereiten 
staatlichen Organen kulturpolitisch nicht zähmbaren 
Herrschaf t ökonomischer Verwertungsinteressen zog 
er Konsequenzen für seine eigene Produktionsweise. 
Um das kritische Anliegen des Autorenkinos und da-
mit nach seinem Verständnis den potentiell kollektiven 
Raum der von Literatur, Musik und Kunst (aber auch 
Zeitungspresse) eröf fneten und im Kinofilm weiterge-
führten „klassischen Öf fentlichkeit“ zu erhalten,34 trat 
er den langen Marsch durch die postkinematografi-
schen Institutionen der Fernsehanstalten und Medien-
konzerne an, deren Funktionalität und Struktur er ana-
lysierte und sich geschickt aneignete, um Sendeplätze 
für seine Kunst zu sichern. Ihr weist er die Aufgabe einer 
„Gegenprogrammierung“ im Sinne einer Durchbre-
chung der technologisch glatten Oberflächen gängiger 
TV-Produktionen zu. Mit solch operationaler Dimension 
seines realistischen Verfahrens schließt Kluge an Brecht 
an, der seinerseits, wenn auch über die Zusammenarbeit 
mit Slatan Dudow für Kuhle Wampe (1932) hinaus wenig 
erfolgreich, versucht hat, seiner literarischen Arbeit im 
Kino eine weitere Geltungsebene zu verleihen.35 

Seismografisch erfasste Kluge Anfang der 1980er 
Jahre bereits die Konsequenzen der damals erst bevor-
stehenden Einführung des Privatfernsehens. Von der 



346 Regine Prange

technologisch nun durch Breitwandkabel möglichen 
quantitativen Steigerung der Sendeprogramme weit 
über die bestehenden öf fentlich-rechtlichen Kanäle von 
ARD und ZDF hinaus erwartete er eine dem einzig noch 
als Maßstab geltenden wirtschaf tlichen Interesse ge-
schuldete ideologische Nivellierung der Sende-Inhalte 
und zugleich einen forcierten Zerfall der Öf fentlichkeit, 
die sich nunmehr aufsplittern würde in medial konfi-
gurierte „Teilöf fentlichkeiten“.36 Adornos Kritik an der 
Kulturindustrie fortsetzend befürchtete Kluge eine „In-
dustrialisierung des Bewusstseins“ dergestalt, dass die 
Subjekte Erfahrungen nur noch konsumieren würden, 
statt sie selbst, als aktive Rezipienten, zu produzieren.37

In der Folge hat Kluge mit seiner 1987 gegründeten 
Firma dctp, gestützt auf die im Rundfunkstaatsvertrag 
(§ 26) gegebene Zusicherung von Meinungsvielfalt im 
Fernsehen und die hieraus gewonnene Verpflichtung 
der Privatsender zur Vergabe von „Drittsendelizenzen“, 
verschiedene unabhängige Kulturmagazine in Privat-
sendern eingerichtet, wie z. B. News & Stories (1988–2017 
auf Sat.1) oder 10 vor 11 (1988–2018 auf RTL). 2009 star-
tete zudem im Internet das Magazin zum webTV der 
dctp, eine Plattform zu Themen und Personen der Ge-
schichte und Gegenwart, konzipiert als ein kultureller 
Gegenkosmos zu den formal ähnlich, mit anklickbaren 
Video-Fenstern und Texten gestalteten kommerziellen 
Nachrichten-Pools. Eine geordnete und per Suchfunk-
tion erschließbare Fülle an Informationen zu alltägli-
chen Lebensbereichen, zu historischen, künstlerischen 
und wissenschaf tlichen Gegenständen ist hier geboten, 
immer unter einer kulturkritischen Perspektive, die im 
großen Maßstab einer unternehmerischen Tätigkeit 
„das wiederholt, was die Brüder Grimm in den Maßstä-
ben persönlicher Arbeit, Sammeltätigkeit, vorgeführt 
haben“.38 Erfahrungsgehalte, die „den Weg über Re-
daktionen oder privatwirtschaf tliche Werbekonzepte 
nicht finden“, sollen aufbewahrt werden.39 Auch in sei-
ner Rolle als Programmgestalter und Interviewpartner 
ist Kluge Montage-Künstler, agiert er, trotz (oder gerade 
durch) „Senkung der Ichschranke“ 40, als Autorperson, die 
freilich nicht mit ihrem fotografischen oder filmischen 
Abbild koinzidiert, sondern sich in der ästhetischen 
Form und deren Gehalt verkörpert.41 Für die folgende 
Betrachtung des Kapital-Films zentral ist die Wahrneh-
mung, dass Kluge die Theoriearbeit, seine eigene wie die 
anderer Autoren, in der Materialität des Sprechens ver-
wendet, also die „allmähliche Verfertigung des Gedan-
kens beim Reden“ (Kleist) als Rohstof f42 einer Gesamt-
montage wirksam macht, deren Gehalt nicht aufgeht in 
den eingebauten Texten, sondern in der Betrachtung des 
audiovisuellen Gesamt-Gebildes erst zu erschließen ist.

„Eigentlich funktioniert eine DVD wie ein 
Floß“: Kluges Kapital-Film als „Montage mit 
ganzen Sequenzen“
Die Vielfalt der in die Gesamtmontage eingearbeite-
ten Medien einschließlich der Extras und der Texte für 
Marx-Interessierte ist erst auf der Grundlage der ega-
lisierenden, alles mit allem verbindenden Potenz der 
digitalen Technik möglich. Sie erlaubt die beliebige 
Reproduktion, Zusammenstellung, Verwandlung und 
Verfremdung aller historischen Kunstformen, von der 
illuminierten Handschrif t über die Typografie, Malerei, 
Grafik und Fotografie bis hin zu sämtlichen filmischen 
Traditionen und Fernsehformaten. 

Kluge nutzt im Kapital-Film ausdrücklich die „bei 
der DVD [gegebene] Möglichkeit, ganze Sequenzen, so 
als wären sie Einstellungen, einander gegenüberzustel-
len“. 43 Im Interview mit Gertrud Koch führt er weiter aus:

Da man „bei ein und derselben Sache, die man er-
zählen will, heute mehrsprachig vorgehen muss, was 
die Übertragungstechniken betrif f t“, biete sich die 
DVD als Medium an, da sie kurze und lange Beiträge 
verbinden könne, normative Spielzeiten überwinde: 
„Man muss es erzählen für junge Menschen, die ihren 
Computer benutzen und online gehen. Da sie selber 
Dinge in das Netz stellen können, sind sie mit den Pro-
dukten anderer ungeduldig. Das heißt, alles muss kurz 
sein.“ Andererseits könne dieses „Gesetz der Kürze, das 
das Netz regiert“, durch das „sehr großzügige Gesetz 
der DVD“ korrigiert werden, „die eben nicht nur Spei-
chermedium ist. Eigentlich funktioniert eine DVD 
wie ein Floß. Sie können sehr viele Baumstämme an-
einanderkoppeln und damit sehr sicher fahren. Wahr-
scheinlich ist ganz Polynesien so besiedelt worden. Das 
eröf fnet die Möglichkeit, dreistündige, zehnstündige, 
dreißigstündige Filme zu machen.“ Die Filmgeschichte 
selbst polarisiere sich in die extreme Kürze des Augen-
blicks und die extreme Länge, die eher dem Sachver-
halt entspricht, dass „alle wirklichen relevanten Ge-
schehnisse […] Dauer haben“.

Aus dem Bild des Floßes lässt sich ableiten, dass 
schon der einzelne Baumstamm, die einzelne Sequenz, 
durchaus tragfähig ist, das Floß aber auch mehr ist als 
die bloße Summe seiner einzelnen Stämme, insofern 
erst dieses, so könnte man das Bild weiterzeichnen, ein 
Gebilde ergibt, das zu steuern ist. Welche Art der Kop-
pelung verbindet also die extrem heterogenen Bau(m)
elemente der Nachrichten aus der ideologischen Antike?

Der Film besteht zu einem großen Teil aus teils vor-
handenen und rearrangierten, teils neuen Aufzeich-
nungen von Gesprächen.44 Neben Negt und Kluge 
erörtern Oksana Bulgakowa, Dietmar Dath, Hans 
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Magnus Enzensberger, Boris Groys (in den Extras), Durs 
Grünbein, Werner Schröter, Peter Sloterdijk, Rainer 
Stollmann und Joseph Vogl die Marx’sche Theorie und 
ihre künstlerische wie ihre politisch-gesellschaf tliche 
Rezeption. Die grundlegende Diskussion zur Frage der 
Übersetzung, in der die These Begründung findet, dass 
jede Aneignung eines Wortes und kulturellen Gehalts  in 
einer anderen Sprache eine produktive, das Ausgangs-
material verändernde und bereichernde Tätigkeit not-
wendig macht, wird in mehreren Interviews mit Galina 
Antoschewskaja (Abb. 10) geführt, die als „Großnichte 
von Lenins Dolmetscherin“ vorgestellt wird und durch 
ein programmatisches Marx-Zitat zur „Weltgeschichte“ 
der menschlichen Sinne den historischen und ästheti-
schen Raum personifiziert, um dessen Aufarbeitung es 
Kluge geht.45 

Galina Antoschewskaja arbeitet vielleicht tatsäch-
lich als Übersetzerin, wie uns Kluges Liste der Mitwir-
kenden informiert. Sie ist aber auch Filmemacherin und 
Schauspielerin. In Kluges am 29. 8. 2011 ausgestrahlter 
Fernsehsendung Ten to Eleven sollte sie als „Wasserfor-
scherin“ Nadescha Durowa auf treten. Das in den Kapital-
Film aufgenommene Gespräch mit ihr ist also, obwohl 
ihr tatsächlicher Name verwendet wird, kaum weniger 
fiktional als das mit der Pariser Concierge. Implizit weist 
Kluge durch dieses für den uneingeweihten Betrach-
ter kaum bemerkbare Rollenspiel einer Künstlerin als 
Übersetzerin auf seine eigene Aufgabe hin, das Kapital 
in Film-Kunst zu übersetzen. Es ist diese permanente in-
direkte Selbstporträtierung, die Kluges Film von Eisen-
steins Projekt abhebt und ihn als eine monumentale 
Reflexion über den ästhetischen Schein – die künstle-
rische Übersetzungsarbeit – lesbar macht. Die Schwelle 
zum Fake-Interview und zum Register des Komisch-Gro-
tesken wird in diesem Abschnitt der ersten DVD also be-
reits überschritten; und dass der Titel, den Kluge diesem 

Abschnitt gibt, Marx’ Projekt zitiert – „Den versteinerten 
Verhältnissen ihre eigene Melodie vorsingen, um sie zum 
Tanzen zu bringen“ – , stellt die (selbst)kritische Ambi-
tion des komödiantischen Maskenspiels unter Beweis.46 

Nicht nur den Wissenschaf tlern also wird ein Re-
derecht eingeräumt, solchen Personen, welche die Au-
thentizität ihres Wissens aus der individuellen profes-
sionellen Tätigkeit ableiten. Gleiches Recht und ebenso 
viel Wahrheit wird imaginären, schauspielerisch darge-
stellten Personen zuerkannt, mit denen Kluge spricht, 
so dass die Interviewform per se, auch in Bezug auf die 
„echten“ Gespräche, als ästhetisches Format bewusst 
wird, das letztlich auf den Autor Kluge zurückverweist.47 

In den zwischen und in die Interviews einmontier-
ten Spielszenen, in den ernsten und komischen Lesun-
gen und elaborierten Montagesequenzen mischen sich, 
wie schon in Kluges frühen literarischen Texten und in 
seinen Spielfilmen, permanent dokumentarische mit 
phantastischen Elementen. Auch die Gestaltung der Ty-
pografie auf den in Anlehnung an das Stummfilmkino 
verwendeten Schrif ttafeln oszilliert zwischen kühler 
Sachlichkeit und bildhaf ter Belebung.

Den Epilog seines Films (Abb. 11 a–c) gestaltet Kluge 
als eine Farce, die das Filmganze in sich konzentriert. 
Helge Schneider als Hartz 4-Empfänger Atze Mückert 
teilt sein bei einem Volkshochschulkurs erworbenes 
Kapital-Wissen mit.48 Als Marx-Darsteller ahmt er eine 
angebliche Tonaufnahme des Aufrufs „Proletarier aller 
Länder vereinigt Euch“ mit der dort vermeintlich do-
kumentierten viel zu hohen „unmännlichen“ Stimme 
nach und sinniert über eine angemessene Modernisie-
rung von Marx’ Barttracht. Auf die Bitte Kluges, Marx’ 
Botschaf t in einem Vers zusammenzufassen, rezitiert 
er: „Spare, lerne, leiste was, dann haste, kannste, biste 
was.“ Die hier ins Drastisch-Volkstümliche gewen-
dete protestantische Arbeitsethik hat Marx als die den 

Abb. 10 Aus: Nachrichten aus der ideologischen 
Antike, DVD I: „Den versteinerten Verhältnissen 
ihre eigne Melodie vorsingen, um sie zum Tanzen 
zu bringen“, Kap.17: Die Großnichte von Lenins 
Dolmetscherin: „Die Bildung der fünf Sinne 
ist eine Arbeit der ganzen bisherigen Welt-
geschichte.“ Mit Galina Antoschewskaja.
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entstehenden Kapitalismus widerspiegelnde religiöse 
Vorstellung gedeutet.49 Mückert referiert somit, der 
Figurenkonzeption Kluges entsprechend, das falsche 
subjektive Bewusstsein, dessen objektive, von Marx 
erschlossene Grundlagen ihm verborgen bleiben, 
gewissermaßen anlog zu Max Webers idealistischer 
Verkehrung der Marx’schen Lehre.50 Als Filmkomponist 
Eisensteins mit Namen Fedor Rostoptschin kondensiert 
Schneider, in einer Kaskade von Vertonungsvorschlä-
gen zu Kluges Marx-Lektüre aus dem Of f und zu ande-
ren Themen des Films, das Ganze der Nachrichten aus der 
ideologischen Antike, dabei pantomimisch eine imaginäre 
Tastatur bearbeitend, so dass die Evokation des Klavier-
spiels, die Frage nach dem Auf trag der Kunst, sinnfällig 
den Film beschließt. Die Reihe der bruchstückhaf t an-
gedeuteten Begleitmusiken, aus dem Of f elektronisch 
eingespielt, reicht von der Internationalen über das 
Arbeiterlied „Brüder, zur Sonne, zur Freiheit“ bis zum 
„interaktiven“ Genre des Musicals, das, so Schneider, 
„der Andrew Lloyd Webber drauf hat“. 

Wie in der Episode der Pariser Concierge (Abb. 9) 
und „Lenins Dolmetscherin“ (Abb. 10) arbeitet Kluge 
via Schneider mit der komischen Kollision individuel-
ler Erfahrungswelt und geschichtlicher Objektivität. 
Schneiders clowneskes Spiel karikiert, wie andere dem 
Marx-Gedenken gewidmeten Episoden, die positivisti-
sche und personenzentrierte Verfehlung geschichtlicher 
Wahrheit.51 Die Musik von „Eisensteins Filmkomponist“, 
wiederum ein Alter Ego Kluges, wechselt von minima-
listischer bis dramatischer Kommentierung der „realen 
Basis“ der Produktionsverhältnisse zu dem in populären 
Liedformen bedienten Einfühlungswunsch des Publi-
kums, das durch Revue und Ballett oder durch die Groß-
aufnahme eines aus der Katastrophe geretteten Kindes 
angesprochen werden möchte.52 

Der Kapital-Film kann, anhand der Kapitelein-
teilung der DVDs, als ein spezialisierter Themenpark 

Verwendung finden, angereichert noch durch Extras 
und durch Texte Kluges, die in einem Booklet zur DVD 
als Print und in drei ausführlichen Textsammlungen „Für 
Marx-Interessierte“ auf den DVDs als PDF-Dokumente 
verfügbar sind. Nachrichten aus der ideologischen Antike 
bietet aber weit mehr als dies, denn anders als die rhizo-
matischen Informationsgeflechte des dctp Magazins im 
Internet ist dieser Film, trotz seiner Länge und Unüber-
schaubarkeit, zu einem Ganzen gestaltet, was hier im 
Widerspruch zu jenen Einschätzungen betont werden 
soll, die Kluges Montagen den Charakter eines künst-
lerischen sinnhaf ten Ganzen absprechen und gerade 
darin ihre kritische Wirksamkeit sehen wollen.53 Der 
Kapital-Film ist wohl vielmehr als eine Art Korrektur der 
Fernseh-Arbeit und des Internet-Magazins zu verstehen, 
da er, unter Ausnutzung der digitalen Möglichkeiten, zu 
einer groß angelegten Werkform zurückkehrt.54 Die 
 Miniaturen der Magazinsendungen, neue und alte Mon-
tagesequenzen, eigene und fremde Filme, Gespräche 
und Spielszenen sind in einem übergreifenden Netz von 
Verweisungen aufeinander bezogen und spannungs-
voll zusammengebunden. Jede Sequenz und schon jede 
Einstellung reflektiert, wie dies in jedem hervorragen-
den Filmwerk aufgewiesen werden kann, das Ganze. 
Durch das Sampling älterer Magazinbeiträge für den 
Kapital-Film stellt Kluge außerdem die Öf fentlichkeits-
arbeit für das Fernsehen nachträglich explizit in den 
mit Oskar Negt erarbeiteten materialistischen Theo-
rie-Kontext zurück, um zugleich diese Theoriearbeit 
als Montageelement eines extremen Langfilms zu ge-
stalten, der die einzelnen Sequenzen in ihrer scheinbar 
unverbundenen Reihung als Kommentare zur Kritik der 
politischen Ökonomie verbindet. Schon die einzelnen 
Kapitel sind hochkomplexe Assemblagen aus heteroge-
nen Elementen, und sogar dem noch so nüchtern daher 
kommenden einzelnen Einstellungsraum der Gesprä-
che, Lesungen und musikalischen Darbietungen eignet 

Abb. 11 a–c Aus: Nachrichten aus der ideologischen Antike, DVD III: Paradoxe der Tauschgesellschaf t, Kap. 16: „Wer die beste Musik 
hat, wird der Hauptfilm“. Mit Helge Schneider als Atze Mückert, Marx-Darsteller und als Eisensteins Filmkomponist.
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die assoziative Sprache der Montage. Stets variiert Kluge 
die Assoziation von Mensch und technischem Gerät, das 
in Gestalt von Lampe, Mikrofon, Kabel (und auch Brille) 
die industrielle zweite Natur verkörpert. Das im ersten 
Teil des Films auch visuell dominante Klavierspiel, exem-
plarisch im Selbstbildnis des Marx-Lesers Kluge (Abb. 7), 
in weiteren konzertanten Szenen und im akustischen 
Of f-Raum weiter präsent, verkörpert den technisch ver-
mittelten Kunstraum in seiner Analogie zum Arbeiter an 
der Maschine oder am Fließband. 

Kluge erläutert selbst als wesentliche Logik seiner 
Sequenzen-Montage die Kontrastierung von „Tonar-
ten“, wenn er zum Beispiel auf das elaborierte Sprechen 
von Peter Sloterdijk über den Warenfetisch (Abb.  12) 
die „wesentliche Information“ folgen lässt im Bild der 
streikenden Bergbau-Arbeiter, die „eine Kampfsprache“ 
verwenden (Abb. 13) , und schließlich Luigi Nonos Oper 
Al gran sole carico d’amore, die dasselbe Thema wieder in 
einer anderen Sprache, der Sprache der Kunst, behan-
delt (Abb. 14).55 

Sogar das Booklet zur DVD, dem illustrierte Texte 
und ein Inhaltsverzeichnis zu entnehmen sind, sprengt 
das Format eines Leitfadens zugunsten der seriellen 
Montage-Logik. Auch wenn Kluge zentrale Gedanken 

aufschlüsselt und Erläuterungen anbietet, sind die Ein-
zelkapitel des Essays doch autonome poetische Texte 
mit der ihnen eigenen Dichte und Of fenheit. Gleiches 
gilt für die Abbildungen – Fotografien, Zeichnungen 
und Montagen – in ihrem Verhältnis zu Text und Film. 
Nur zum Teil handelt es sich um Reproduktionen von 
Filmbildern, die durch poetische Bildlegenden und den 
Kapitelkontext den Sinnhorizont der zitierten Film-
passage erhellen können. Auch andere, im Film nicht 
erscheinende Bilder, die sich thematisch anlagern und 
die Selbständigkeit der Essaytexte betonen, werden 
gezeigt.56 Schließlich signalisiert der nach dem Foto-
Essay abgedruckte Teil V der Geschichten für Marx-In-
teressierte die gleichwertige künstlerische, durch Klu-
ges Autorschaf t verantwortete Qualität. Selbst die 
„Übersicht über die Kapitel der drei DVDs“ ist keine 
nüchterne Aufstellung. Einzeltitel der Filmteile und 
mehrfach gestaf felte, als solche jede hierarchische Lo-
gik abweisende Überschrif ten sind in ihrer poetischen 
Formulierungsweise, of t mit Marx-Zitaten operierend, 
der literarischen Ebene angeglichen, wie sie die Text-
produktion Kluges auszeichnet. Im Grunde weist dieser 
damit jeden einzelnen Film, Gesprächsaufzeichnungen 
ebenso wie Montagesequenzen, als Äquivalente seiner 

Abb. 12 Aus: Nachrichten aus der ideologischen Antike, DVD II: 
Alle Dinge sind verzauberte Menschen,  
Kap. 4: „Alle Dinge sind verzauberte Menschen“. Peter Slo-
terdijk über die Metamorphosen des Mehrwerts. 
Abb. 13 Aus: Nachrichten aus der ideologischen Antike, DVD II: 
Alle Dinge sind verzauberte Menschen,  
Kap. 5: „O-Ton eines Arbeiterkampfes, den es schon nicht 
mehr gibt“. 
Abb. 14 Nachrichten aus der ideologischen Antike, DVD II: Alle 
Dinge sind verzauberte Menschen, Kap.12: Abschied von 
der Revolution. Ausschnitt aus Luigi Nono, Al gran sole carico 
d’amore (Unter der großen Sonne, von Liebe Beladen), Azione 
scenica von Luigi Nono.
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Kurzgeschichten aus, für deren Titel er ähnliche meta-
phorische Pointierungen, Zitate und lapidare Drastik 
verwendet.57 Das Booklet lässt sich mithin als eine 
selbständige Übersetzung des Films ins Printmedium 
verstehen, so wie der Film wiederum eine Überset-
zung von Kluges literarischer Arbeit ist. Diese Medien-
wechsel gehören zur Tarnung des Autors Kluge, der mit 
seinen metamorphotischen Maskierungen Adornos 
Diktum, dass die Literatur eine abgeschlossene künst-
lerische Gattung sei, listig entkräf tet. 

Die von Eisenstein und Marx gebildete „ideologi-
sche Antike“ löst als kanonisches Vorbild die klassische 
griechisch-römische Antike ab; sie ist ebenso entrückt 
und mittlerweile ebenso klassisches Bildungsgut wie 
jene. 58 In einer kuriosen Fotomontage postuliert dies 
Kluge, indem er ein Profilbildnis des römischen Dich-
ters Ovid der Porträt-Phalanx von Marx, Engels und Le-
nin vorschaltet und zugleich in ihre Reihe eingliedert 
(Abb.  15). Ovid ist mithin neben Eisenstein ein weite-
res Alter Ego des Künstlers Kluge, der dem Triumvirat 
Marx-Engels-Lenin erst die Präsenz und den leben-
digen Blick gibt. Nah an uns herangerückt, das Auge 
weit geöf fnet, das unverdeckte Ohr lauschend, den 
entblößten Hals und die Wange der Berührung darbie-
tend – Vertovs Großaufnahmen (Abb. 6 a–f) erweisen 
durch den Vergleich ihre Klassizität – gibt der Dichter 
lächelnd „den Weg in die Emanzipation“ vor, den die 
bärtigen Herren etwas verknif fen ebenfalls anpei-
len.59 Alle gemeinsam arbeiten für die „SACHE“.60 Die 
Marx’sche Theorie liest Kluge so als eine Dichtung auf 
den Spuren Ovids, handelt sie doch gleichermaßen von 
Metamorphosen: „rätselhaf ten Verwechslungen von 
DINGEN UND MENSCHEN“.61 Es gehe ihr deshalb um 
„zwei Ökonomien, um zwei Bewegungsgesetze, um 

die objektive und die subjektive Geschichte […]: „Das 
Kapital in uns und außer uns“.62 Kluges Montagekunst 
macht nicht Halt vor Marx’ Theorie, wie abschließend 
skizziert werden soll.

Ästhetik der „lebendigen Arbeitskraft“
Kluges mit Negt ausgiebig erprobte Perspektivver-
schiebung von der abstrakten Warenlogik zur subjek-
tiven Erfahrung beruf t sich wie ausgeführt auf Eisen-
steins Plan, in der Darstellung eines Arbeitstags die 
Marx’sche Theorie zu veranschaulichen. Ein „fader“ 
Arbeitstag soll bei Eisenstein allerdings nur den Anreiz 
für Assoziationsketten liefern, die die abstrakte Logik 
der Kapitalproduktion verdeutlichen, „das Spiel der Be-
grif fe“ ermöglichen.63 

Auch der mehrfach von Kluge und Negt ins Spiel ge-
brachte Karl Korsch, der in seinem Geleitwort zur Neu-
edition von Marx’ Kapital im Jahr 1932 philosophisch 
ungeschulten Lesern empfahl, sich dem theoretischen 
Kern über die beschreibenden und erzählenden Kapi-
tel zu nähern, das Buch also von hinten zu lesen, wird 
nur bedingt berechtigt für eine antisystematische Ka-
pital-Lektüre in Anspruch genommen, die beim em-
pirischen Einzelschicksal ansetzt.64 Kluge betont im 
Gespräch mit Negt (Abb. 3) in diesem Sinne, dass etwa 
die Dokumentation von Kinderarbeit und von Kämp-
fen um den 8-Stundentag die entscheidende Frage auf-
werfe, wie die kapitalistische Ökonomie in das Leben 
„von wirklichen Menschen“ eingreif t. 

Anders als Eisenstein und Korsch intendieren Kluge 
und Negt in ihrem zweiten Buch Geschichte und Eigensinn, 
das im Kapital-Film mehrfach zitiert wird, Marx’ Theorie 
durch eine „Ökonomie der lebendigen Arbeitskraf t“ zu 
ergänzen, worin sich eine anthropologische Idee vom 

Abb. 15 Der weite Weg von der der 
Antike ins Jahr 2008. Marx, Engels, Lenin 
und Ovid. Aus: Nachrichten aus der ideo-
logischen Antike (DVD-Booklet), 7.

15
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nicht-entfremdeten Leben manifestiert.65 Die Auto-
ren kehren zum frühen Marx zurück, um die „Härte der 
thematischen Schwerpunktbildung“ im Kapital, das die 
Arbeitskraf t nur unter der Perspektive der Kapitalpro-
duktion betrachte – „unter of fensichtlichem Abschnei-
den von Erfahrungsgehalten“ –, zu korrigieren.66 Auch im 
Kapital-Film verknüpf t Kluge die Marx’schen Frühschrif-
ten, in denen neben der Analyse der kapitalistischen 
Ökonomie ausführliche Beschreibungen der von ihr be-
freiten kommunistischen Gesellschaf t zu finden sind, mit 
dem Gehalt des Kapital, das den ausgereif ten Stand der 
Marx’schen Theorie darstellt und auf jenen Utopismus 
Verzicht leistet. Aus dieser (noch näher zu erschließen-
den) Montage resultiert Kluges Konzept der lebendigen 
Arbeitskraf t, das im Unterschied zu Negts Ansatz als la-
tente ästhetische Theorie zu verstehen ist, als eine Spie-
gelung des eigenen künstlerischen Verfahrens, das aber, 
da auch der Künstler der Entfremdung nicht entkommt, 
als ästhetische Theorie mit der ästhetischen Theorie der 
positiven Lehre Kluges in einem wesentlichen Moment 
nicht übereinstimmt. Während letztere den Auf trag zu 
Versöhnung und Kooperation ausspricht, zeigt der lite-
rarische und filmische Montagekünstler Kluge deren 

Unmöglichkeit, die nur im autonomen Raum des ästhe-
tischen Scheins Realität werden kann.67 

Der Lesung Sophie Rois’ (Abb. 16 a–b), die einem sol-
chen Ausblick des jungen Marx auf eine befreite Gesell-
schaf t mit poetischer Emphase durch ihre unverwech-
selbare Stimme genussvoll Präsenz gibt,68 folgt einige 
Minuten später eine andere Lesung, nämlich die der 
oben schon im Zusammenhang mit Kluges Selbstporträt 
(Abb. 7) erwähnten Passage über den „ewigen Reiz“ der 
griechischen Kunst aus der Einleitung in die Grundrisse 
(Abb. 16 c–d). Die Einstellungsgröße ist etwas erwei-
tert, so dass die antike Herme im Hintergrund sichtbar 
wird, eine Verkörperung der orientierenden Funktion 
der Kunst, denn Hermen waren ursprünglich Weg-
weiser. Die Sängerin hat ihre Brille, das Instrument des 
wissenschaf tlichen Scharfblicks, abgelegt; doch ebenso 
wie Marx’ früher Ausblick auf die befreite Gesellschaf t 
weckt sein späterer Text über den „Zauber der Antike“ ihr 
Entzücken. Diese Darstellung und Aufzeichnung einer 
freudigen emotionalen Wirkung der Lektüre verbindet 
die beiden Texte ebenso miteinander wie das beibe-
haltene Setting. Im Sprechen und Lachen der Sängerin 
Sophie Rois bindet Kluge die kommunistische Utopie in 

16a b

c d
Abb. 16 a–c Nachrichten aus der ideologischen Antike, DVD I: Sehnsucht nach der Kindheit der Gedanken. Wie hören sich 
Texte von Marx im Jahr 2008 an?, Kap. 7: „Ein Mensch ist des anderen Spiegel“ und Kap. 11: „Zauber der Antike“. Mit 
Sophie Rois (Sprecherin) und Jan Czaikowski (Piano); Musik: Vincenzo Bellini, Norma.
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das Bild des Idealschönen zurück, das er mit Marx aus-
drücklich als verlorenes qualifiziert. Er distanziert seine 
Montage in den Hintergrund jenes Kunstraums, in den 
er als Marx-Leser hineinschaut (Abb. 7). Wenn so der 
„ewige Reiz“ der Antike als Vorschein einer Gesellschaf t 
freier Produzenten lesbar wird, dann nur als eine durch 
Stimme und Filmschnitt vergegenwärtigte Wahrheit, 
während Kluges Theorie auf dem Realitätscharakter 
der lebendigen Arbeitskraf t beharrt, die Qualität des 
Scheins nicht der Kunst, sondern allein der jedoch trü-
gerischen Wirklichkeit zuschreibt.69

Auch in komisch-grotesker Brechung, so in der Se-
quenz „Marx-Latein“ (Abb.  17  a–c), ist eine Frühschrif t 
Agens der Kunst als Vehikel der Utopie, obwohl ihr In-
halt für das lesende Paar unentzif ferbar ist. Unverständ-
lich ist den jungen Unterof fiziersanwärtern der DDR 
der „antike“ hegelianische Duktus, durch den Marx die 
vulgäre Vorstellung vom Subjekt erschüttert und einen 
„Prozess zwischen der ‚Natur‘ des Menschen und der 
äußeren Wirklichkeit unterhalb von ‚Ich‘, ‚Bewußtsein‘ 
oder Person‘“ beschreibt:70 

 „Wenn der wirkliche leibliche auf der festen 
wohlgegründeten Erde stehende, alle Naturkräf te aus- und 
einatmende Mensch seine wirklichen gegenständlichen Le-
benskräf te durch seine Entäußerung als fremde Gegenstände 
setzt, so ist nicht das Setzen Subjekt, es ist die Subjektivität 
gegenständlicher Wesenskräf te, deren Aktion daher auch 
eine gegenständliche sein muss. […] Wir sehen zugleich, wie 
nur der Naturalismus fähig ist, den Akt der Weltgeschichte 
zu begreifen.“71

Es ist mehr als unwahrscheinlich, dass eine solche aus 
dem Zusammenhang der an dieser Stelle von Marx 
vorgenommenen Hegel-Kritik gelöste Passage aus den 
„Ökonomisch-philosophischen Manuskripten“ jemals 
als Prüfungsstof f für angehende Unterof fiziere der 
DDR gewählt wurde. Kluge konstruiert aus dokumenta-
rischen Rohstof fen vielmehr eine eigene künstlerische 
Übersetzung des Texts, der somit zweimal erscheint, als 
Montage-Element in Buchform und auditivem Vortrag 
zum einen und als das Ganze der Sequenz zum andern. 
Er führt die (vermeintlich) empirischen Personen Sven 
Müller (Felix Kramer) und Renate Pflüger (Sophie Kluge) 
ein, um die Unwirklichkeit ihrer Existenz zu demonstrie-
ren. Ihr mühevoller und weitgehend scheiternder An-
eignungsversuch Marx’scher Theorie im Rahmen eines 
militärischen Karrierewegs datiert auf das Jahr vor der 
Wende, wird schon hierdurch für obsolet erklärt, und 
doch auch nicht, denn die künstlerische Konstruktion be-
wahrt, ebenso wie in der Episode der Pariser Concierge, 

den Widerstreit zwischen der subjektiven Lebenswelt 
und der Objektivität des Geschichtsprozesses, dessen 
überindividuelles Subjekt – die „gegenständlichen We-
senskräf te“ des Menschen – der Text erfasst und an dem 
seine beiden Leser mitarbeiten, ohne dies zu begreifen, 
denn sie sind, so wie die Pariser Concierge, im Glauben 
an ihre private Subjektivität und Handlungsfähigkeit 
befangen. Eine minimale Kameraarbeit erklärt diesen 
Irrtum. Die Naheinstellung öf fnet sich auf eine Totale, 
die das lesende Paar in einem kleinbürgerlichen Am-
biente zeigt, indiziert durch eine geblümte Tischdecke, 
die gerade durch die Analogie zum prunkenden heral-
dischen Ornament des Arbeiter- und Bauernstaats auf 
den Uniformmützen einen sinnreichen Widerspruch 
entfaltet. Romantische Klaviermusik ertönt schon zu-
vor, wenn die beiden ihre choristische Lesung beendet 
haben und mit dem Nachdenken beginnen, sich also 
als Subjekte zu behaupten versuchen. Ganz allein mit 
der Präzision seiner filmischen Formen erläutert Kluge 
so die Dissonanz zwischen dem künstlerischen Design 
der Subjektautonomie, das durch Musik und Ornament 
transportiert wird, mit der von Marx ausgeführten, den 
wissenschaf tlichen Sozialismus begründenden Idee 
eines überindividuellen Subjekts der Geschichte. 

Die genaue Betrachtung der Sequenz enthüllt zu-
dem, dass es sich um eine weitere Variante von Kluges 
Selbstporträt als Marx-Leser handelt. Der männliche 
Kandidat nämlich, dessen sozialistische Erziehung im 
Übrigen noch nicht so weit gediehen ist, dass er sich 
sein Hemd selbst zu bügeln versteht,72 liest nicht in 
einem Marx-Band, sondern in dem blauen, 1981 von 
Negt und Kluge veröf fentlichten Buch Geschichte und 
Eigensinn.73 Der Marx-Text ist also auf einer weiteren 
Ebene präsent, die die ganze Szene auch als Selbstge-
spräch Kluges akzentuiert. In Geschichte und Eigensinn 
findet sich exakt die Passage, mit deren Verständ-
nis die beiden jungen Leute kämpfen, verbunden mit 
einem Kommentar, der sich bereits als Kunstform er-
weist und deutlich macht, dass Kluge in der filmischen 
Spielszene diesen künstlerischen Kommentar nur noch 
einmal weiter präzisiert hat.

Zunächst sei der von Kluge ausgeklammerte in-
haltliche Zusammenhang der reinszenierten Passage 
benannt: Die „gegenständlichen Wesenskräf te“ des 
Menschen hält Marx dem abstrakten Geist-Begrif f He-
gels entgegen. Es ist die Arbeit, und zwar nicht nur die 
geistige Arbeit, durch die sich die Menschen selbst pro-
duzieren, durch die sie sich aber auch von sich selbst ent-
fremden müssen, durch Entäußerung in der Dingheit. 
Deren Aufhebung und Wiederaneignung realisiere nicht 
das absolute Wissen, sondern der „Kommunismus […] als 
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wirkliche Aneignung des menschlichen Wesens […].74 Marx 
bezeichnet dieses Erreichen des „gesellschaf tlichen, 
d. h. menschlichen Menschen“ im Kommunismus auch 
als „vollendete[n] Naturalismus = Humanismus“, als 
„wahrhaf te Auflösung des Widerstreites zwischen dem 
Menschen mit der Natur und mit dem Menschen […].75 

Mit diesen Begrif fen des Naturalismus und Hu-
manismus haben Sven Müller und Renate Pflüger die 
größten Probleme. Ihr erster Vorschlag lautet: „natür-
lich sein, […] nicht nachdenken.“ Verblüf fenderweise 
nimmt sich aber auch Negts und Kluges Kommentar 
von 1981 schon die Freiheit, den Sinn-Zusammenhang 
des Marx’schen Textes und seiner Begrif fe weitgehend 
unberücksichtigt zu lassen. Naturalismus meine, „daß 
man sich gegenüber dem historischen Erbe des Den-
kens zunächst dumm stellt“, an „keiner der gewohnten 
Verknüpfungen festhält, sondern zu den Elementen 
drängt und, gewissermaßen durch ‚gedankenlose 
Nachahmung‘, diejenigen Beziehungen ermittelt, die 
Wirklichkeitscharakter haben müssen“.76 Negt und 
Kluge übersetzen also die im Begrif f der „gegenständ-
lichen Wesenskräf te“ des Menschen und im „Natu-
ralismus“ als Utopie qualifizierte „gesellschaf tliche 
Menschlichkeit“ in eine surrealistisch anmutende, de-
zidiert als „naiv“ charakterisierte mimetische Produkti-
onsweise. Der Marx-Kommentar dient vor allem Kluge 
als ein Kommentar zur eigenen künstlerischen Me-
thode, die sich im Bild jener Marx’schen Begrif fe als ob-
jektive begreif t, als Ökonomie der lebendigen Arbeits-
kraf t, die, wie er gemeinsam mit Negt ausführt, in der 
Kapitallogik zu verschwinden drohe.77 Die geronnene 
Werkform der beschriebenen Sequenz weist hingegen, 
wie gezeigt wurde, diese romantische Bestimmung 
der Kunst als „eigentliche“ Wirklichkeit im Sinne der 
„menschlichen Menschlichkeit“ des kommunistischen 

„Naturalismus“ zurück; denn sie enthält ein Element, 
das man in den theoretisch auf tretenden Schrif ten ver-
misst: das Reden der Kunst über sich selbst, die allein in 
ihrer Selbstkritik den Marx’schen Gedanken fasst. 

Kluges Gespräch mit Negt (Abb. 3) kann über die 
Dif ferenz zwischen Theorie und Werk weiteren Auf-
schluss geben. Bemerkenswert ist hier zunächst auf 
der Ebene des mündlich Vorgetragenen die unange-
strengte, ihre Naht verbergende Montage des späten 
und des frühen ‚utopistischen‘ Marx. Der im Kapital dar-
gelegte Doppelcharakter der Ware (als Gebrauchs- und 
Tauschwert) und der Arbeit (als nützlicher und abstrak-
ter) wird metaphorisch auseinandergelegt in ein oppo-
sitionelles Gegenüber von „toter“ und „lebendiger“, als 
solcher potentiell “rebellischer“ Arbeit (Negt). An dieses 
Bild, das die Marx’sche Kategorie der konkreten nütz-
lichen Arbeit isoliert und dramatisiert, assoziieren die 
Autoren die Bestimmung der sozialistischen Utopie 
als Verlebendigung des Toten, Wiederaneignung des 
enteigneten Lebens, „Auferstehung der Toten“ (Kluge), 
womit wiederum die Zukunf t des postkapitalistischen 
Menschen anvisiert ist. Nur ist diese nicht als Resultat 
einer Revolution gedacht, die Kluge für den europäi-
schen Zusammenhang ausschließt, sondern als Gehalt 
der Kunst, was Kluge nicht explizit macht und einen ge-
wissen Dissens mit Negt schaf f t.78 

Wenn es heißt, dass alle Dinge „verzauberte Men-
schen“ seien, – so der Titel der zweiten DVD und des 
Sloterdijk-Interviews (Abb. 12) –, wird die Metapher des 
Warenfetischs gewissermaßen wörtlich genommen 
und lediglich inhaltlich umbesetzt. Wo Marx im Fetisch-
charakter der Ware das falsche Bewusstsein beschrieb, 
das den Wert als gegenständliche Eigenschaf t der 
Ware versteht, der doch in der Abstraktheit der gesell-
schaf tlichen Arbeit gestif tet wird, hält Kluge das Bild 

17a b c

Abb. 17 a–c  „Was verstehst Du unter Naturalismus?“ Aus: Nachrichten aus 
der ideologischen Antike, DVD I: „Den versteinerten Verhältnissen ihre eigne  
Melodie vorsingen, um sie zum Tanzen zu bringen“, Kap.14: Marx-Latein oder Vor-
bereitung auf die Prüfung zum Unterof fizierslehrgang in der Volksarmee.
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der magischen Verzauberung ausdrücklich fest, um an 
dieses die Aufhebung der Verdinglichung anschaulich 
knüpfen zu können. Er passt also die Marx’sche Lehre 
jener Märchenform an, mit der er literarisch arbeitet.79 
Schon in Kluges Rede selbst lässt sich der Umschlag-
punkt von der romantischen Ästhetik der lebendigen 
Arbeitskraf t in die präzisere künstlerische Übersetzung 
der Marx’schen Kritik bestimmen. Es zeigt sich, dass die 
„wirklichen Menschen“, an denen die Wirkungen des 
Kapitalismus aufgewiesen werden sollen, Spiegelun-
gen der Künstlerfigur sind, wie schon an Sophie Kluges 
echohaf ter Erläuterung zum Naturalismus merklich. Im 
Verlauf des Gesprächs mit Negt parallelisiert Kluge das 
Bild des Arbeitstages mit seinem literarischen Format 
der „Lebensläufe“, nämlich in der Wiedergabe seiner 
Erzählung vom magenkranken Arbeiter, welche dieses 
künstlerische Verfahren erhellt:

„Jetzt nochmal zu den Bildern. Und die Summe 
aller meiner Arbeitstage ist mein Leben. Und jetzt gibt es 
einen Arbeiter, der kommt zum Ende seines Lebens zur Ärztin 
und sagt: Diese Tabletten hier, die ich für meinen Magen 
brauche, sind die Gegenleistung dafür, dass ich mir soviel 
Mühe gegeben habe. Das ist kein Äquivalent und es tröstet 
mich überhaupt nicht, dass mein Arbeitgeber ebenfalls krank 
geworden ist und auch diese Tabletten nimmt. Gleichheit ist 
nicht das, was ich suche, sondern ich suche ein besseres Leben, 
einen anderen Tausch.“80

Die Erzählung erfüllt in all ihrer lakonischen Kürze das 
ausgesprochene Postulat Kluges, dass „nicht Roman“, 
sondern „Analyse“ gefragt sei. Ihre analytische Dimen-
sion besteht darin, dass ihr Autor, der Intellektuelle, 
in die konkrete Situation des Arbeiters schlüpf t und 
sie mit seiner Stimme ausspricht. Ebenso erscheinen 

Interviewpartner, Vorleserinnen und Vorleser als Spie-
gelungen Kluges und in seinem Sinne als Übersetzer 
der Marx’schen Theorie, was im häufigen Auf tritt der 
„professionellen“ Übersetzerin Galina Antoschewskaja 
auf den Punkt gebracht wird. Die Befragung des Künst-
lersubjekts und seines Vermögens, Wahrheit für das 
Kollektiv zu vermitteln, begründet das Schema, den 
Bildkader entweder mit lesenden, der Autorität histori-
scher Texte sich widmenden Paaren oder monologisie-
renden bzw. musizierenden Solisten zu besetzen, die 
auf ihre eigene Übersetzungskraf t vertrauen.

Der besondere, an die empirische Konstellation von 
Person und Situation geknüpf te Realismus Kluges ein-
schließlich seiner Kulmination im grotesken Sinnver-
zicht generiert auch die oben schon skizzierte Aneig-
nung und Variation von Eisensteins Episoden. So führt 
Kluge in die Erzählung vom Seidenstrumpf den zuge-
hörigen Strumpfhalter ein (Abb. 18 a–b) und beschwört 
durch eine kleine Erzählung aus dem Of f die Situation 
herauf, in der ein Mann auf ungeschickte Weise ver-
sucht, den Halter vom Strumpf, den „Straps vom Frau-
enkörper“ zu lösen. Die Vorführerin bestätigt: „Dann 
besteht die Gefahr, dass eine Laufmasche entsteht“. 
Diese „Infragestellung“ des Luxus-Produkts Seiden-
strumpf, die vor allem den Wandel des Gebrauchswerts 
von der Bekleidungsfunktion zur erotischen Stimulie-
rung anspricht, ist ein Kommentar zu dem zuvor von 
Charlotte Müller und Thomas Niehaus verlesenen sur-
realistischen Eisenstein-Text: 

„Ein zerrissener Frauenstrumpf … und der Sei-
denstrumpf einer Zeitungsannonce. [Letzterer] beginnt zu 
strampeln und vermehrt sich zu 50 Beinpaaren – Revue. Seide. 
Kunst. Kampf um einen Zentimeter Seidenstrumpf. Die Ästhe-
ten sind dafür. Das Episkopat und die Moral dagegen.“81 

18a b

Abb. 18 a–b „Dann besteht die Gefahr, dass eine Laufmasche entsteht“. Aus: Nachrichten aus der ideologischen Antike, DVD I: 
Eisensteins Notate zum Kapital, Kap. I: Aus Eisensteins Arbeitshef ten. Mit Charlotte Müller (u. a.).
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In die (drei Notate Eisensteins zusammenführende) Sei-
denstrumpf-Erzählung, die Lesung, szenische Präsenta-
tion und Gespräch umfasst, schaltet Kluge, noch im Rah-
men der Lesung durch das Schauspielerpaar (Abb. 19), 
einen Passus ein, der bei Eisenstein in einem ganz ande-
ren Kontext steht: „Der ‚antike‘ Film drehte eine Handlung 
aus mehreren Gesichtspunkten. Der neue Film montiert 
einen Gesichtspunkt aus mehreren Handlungen.“82

Die Sequenz ist also modellhaf t als Film im Film les-
bar, dem das Motto seiner essayistischen statt roman-
haf ten Verfasstheit nicht vorausgeschickt wird, son-
dern dem dieses Muster als sein Material eingepflanzt 
wird. Dass Kluge im Hintergrund das Berliner Reichs-
tagsgebäude erscheinen lässt, verklammert den „einen 
Gesichtspunkt“ der Warenökonomie mit der deutschen 
Geschichte und ihrer im Reichstag inkarnierten Katas-
trophen. Lebendige Arbeitskraf t ist mithin die ver-
knüpfende, Bewusstsein schaf fende „Produktivkraf t“ 
des Films selbst, oder besser gesagt: der zur Kunst ver-
sammelten Künste. Das Schauspielerpaar spricht im 
Chor, genauso wie die beiden jungen Volksarmisten 
(Abb. 17 b–c) oder Kluge und Negt, die gemeinsam eine 
Passage aus Nietzsches Genealogie der Macht lesen.83 
Aufgerufen und gleichsam die „eine“, an das heroische 
Subjekt gebundene Handlung aufhebend, wird hier 
wie in etlichen anderen Lesungen der antike Chorge-
sang als Grundelement der antiken Tragödie aufgeru-
fen und verselbständigt. Romantische Klaviermusik 
aus dem Of f, als musikalischer Ausdruck von Subjek-
tivität erneut gattungsfremd eingesetzt, kollidiert mit 
dem Anblick von Subjekten, die weder eigenständig 
agieren noch der Einfühlung zugängliche Emotionen 
äußern, sondern vielmehr einen fremden Text lesen, 

wiederum im Auf trag der überindividuellen Instanz 
des Staates gewissermaßen, den das Reichstagsge-
bäude als geschichtliches Subjekt vertritt, so wie die 
Uniformmützen der Volksarmisten die historische Ver-
gangenheit der DDR vergegenwärtigen (Abb. 17 b–c). 

Durch die hoch verdichtete, ihren Formcharakter ge-
radezu verschwinden lassende Kollision aus Ton, Bild und 
Text stif tet Kluge zu einem materialistischen Denken an, 
auf den Spuren Jean-Luc Godards, der wohl als erster die 
radikale Auseinanderlegung von Bild und Ton realisiert 
hat, indem er die Filmfiguren philosophische oder poe-
tische Texte sprechen ließ, die ihre Rollen und damit das 
Konzept der homogenen Person sprengen.84 Kluges Figu-
ren sprechen nicht nur Texte, die sie nicht selbst verant-
worten; sie lesen sie sichtbar ab und setzen sich zu ihnen 
je nach Kontext ins Verhältnis: als Schauspieler, die eine 
Rolle zu proben scheinen, als Staatsbürger der DDR, die 
sich eine Pflichtlektüre einverleiben, oder als Autor Ale-
xander Kluge, der seine Marx-Lektüre im Innenraum der 
Kunst mit dem Klavierflügel verkabelt und zum romanti-
schen Sehnsuchtsbild gerinnen lässt (Abb. 7).

Epilog: Eine „Grundströmung unterhalb  
der Medien“
Kluges theoretisch-ästhetische Aneignung von Marx’ 
Kritik der politischen Ökonomie zielt auf eine mate-
rialistische Bestimmung seiner eigenen künstlerischen 
Verfahren. Seine Ökonomie der lebendigen Arbeits-
kraf t will er als „Grundströmung unterhalb der Medien“ 
verstanden wissen, wie er in dem schon zitierten, von 
Gertrud Koch für Texte zur Kunst geführten Gespräch 
ausführt. Wo Walter Benjamin noch die Medienspezi-
fik des Films im Blick habe, seien „in unserer Zeit, also 

Abb. 19 „Der neue Film montiert einen Ge-
sichtspunkt aus mehreren Handlungen“. Aus: 
Nachrichten aus der ideologischen Antike, DVD I: 
Eisensteins Notate zum Kapital, Kap. I: Aus Eisen-
steins Arbeitshef ten. Mit Charlotte Müller und 
Thomas Niehaus.

19
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2009, die technischen Möglichkeiten eigentlich so weit 
gediehen und ubiquitär vorhanden […], dass die Defi-
nitionsmöglichkeit nicht länger dort liegt, sondern in 
einem Grundstrom, der weit unterhalb der einzelnen 
Technologien liegt“.85 Den Vorschlag, die Übersetzung 
des Kapital in ästhetische Formen mit dem Begrif f der 
„Gegenmedien“ zu belegen, lehnt Kluge ab, um statt-
dessen den Begrif f der „Treueverhältnisse“ ins Spiel zu 
bringen: „Treue zu Eisenstein“, „Treue zum Gegenstand“ 
und „Treue zu Autoren, die schon einmal etwas gemacht 
haben und meine Vorbilder sind“.86 Diese „unterhalb der 
verschiedenen Medien“ gelagerte „Grundströmung“, so 
bekennt Kluge durch den nachdrücklichen Hinweis auf 
seine – vorkapitalistische – Tugend der Treue, ist dem für 
wahrheitsfähig erachteten Denken von Marx und seinen 
Lesern gewidmet, aber auch den „großen Modernen“ 
wie Eisenstein, Hans Richter und Jean-Luc Godard.87 
Nicht „Gegenmedien“ will Kluge schaf fen, sondern 
„Gegenöf fentlichkeit“. Der Montagekünstler nimmt die 
Medien in den Dienst eines Gedankenstroms, der in der 
Tiefe der Bilder, Töne und Texte wirkt und durch die Be-
trachtung erst zu erschließen ist. 

In bestimmter Weise wird das Paradigma der Kriti-
schen Theorie in Anspruch genommen, die anders als die 
traditionelle, sich neutral verstehende Wissenschaf t auf 
die Veränderung der Gesellschaf t ausgerichtet ist und 
sich in dieser parteiischen Absicht an die Marx’sche Kri-
tik der politischen Ökonomie bindet.88 Die demselben 
Ziel verpflichtete Kunst des Realismus befragt gleicher-
maßen die bürgerliche Position der Indif ferenz, die sich 
in der ästhetischen Fiktion des Individuums und seiner 
Autonomie ausdrückt, oder auch in der naturalistischen 
Hingabe an das empirische Detail.89 Kluge kontrastiert 
und verklammert im Rahmen dieser materialistischen, 
sozialutopischen Neubestimmung intellektueller Tätig-
keit die fiktionale mit der dokumentarischen Technik, als 
literarischer Autor ebenso wie als Autor von filmischen 
und fotografischen Montagen, neuerdings auch als Ku-
rator von Ausstellungen.90 Er bildet die durch Ausdif fe-
renzierung der Medienkulturen herbeigeführte Zersplit-
terung der Öf fentlichkeit ab und schaf f t zugleich, in der 
hybriden Assoziation der verschiedensten Formatlogi-
ken und Genreklassen, den Entwurf einer Gegenöf fent-
lichkeit, die sich nicht an die Grenzen der vorgesehenen 
Identitätsräume hält. Jeder noch so vereinzelt wirkende 

Montagesplitter ist Teil eines künstlerischen Textes, der 
die geschichtliche Wirklichkeit der Warenlogik erkun-
det. In der Abwehr einer medientheoretischen Deutung 
seines Werks bekundet Kluge, dass er der klassischen 
Theorie des Realismus verbunden bleibt. Sein Behar-
ren auf der sinnlichen Erfahrung hält den Objektbezug 
fest, den Roland Barthes im „ef fet réel“ preisgab.91 Die 
große Erzählung wird in der Fülle der narrativen Splitter, 
deren jeder einzelne die Totalität des kapitalistischen 
Geschichtsprozesses widerspiegelt, weiter erzählt, Go-
dards Histoire(s) du cinéma (1988) folgend. Kluge betraut 
sein DVD-„Floß“, das stabiler zu sein verspricht als die 
Flaschenpost Horkheimers und Adornos, mit der para-
doxen Aufgabe, den emanzipatorischen Auf trag der 
klassischen Öf fentlichkeit, die sich noch jenseits mas-
senmedialer Übertragungstechnologien als unmittel-
bares Leben unter Anwesenden etabliert hat, von ihrem 
Ende her zu rekonstruieren, was die dominante theat-
rale En-Face-Einstellung der Sprecherporträts unter-
streicht. Jene klassische Öf fentlichkeit konstituierte sich 
einst als Pendant des abstrakten Wertgesetzes der kapi-
talistischen Ökonomie im universalen Begrif f der Kunst. 
Ihn verwendet Kluge zwar nicht; auch möchte er nicht 
als Künstler bezeichnet werden; und doch reklamiert er 
mit der favorisierten Selbstbezeichnung als Autor jene 
Autonomie der Kunst,92 die Friedrich Schiller und Karl 
Philipp Moritz einst im Geist der Aufklärung begründet 
haben. So sind die hier ausgebreiteten Überlegungen als 
Anregung zu verstehen, Kluges im  Kapital-Film bilanzie-
rend verdichtete filmisch-literarische Arbeit nicht nur 
als „Kunst des Zusammenhangs“93 zu verstehen, sondern 
sie auch auf den „Zusammenhang der Kunst“ zurück zu 
beziehen. 

Abbildungnachweis 
Abb. 2 aus Sergej Eisenstein/Edmund Meisel: Panzer-
kreuzer Potemkin & Oktjabr’, Edition Filmmuseum 2017, 
DVD 2: Oktjabr’ (1928). 
Alle anderen Screenshots aus Nachrichten aus der ideo-
logischen Antike: Marx – Eisenstein – Das Kapital, Regie: 
Alexander Kluge, 3 DVDs und Booklet (Frankfurt am 
Main: Suhrkamp 2008). Ich danke Alexander Kluge für 
die Reproduktionsgenehmigung.
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stalt; Wien: Europa Verlag o.J.), 1–31, hier 6. Und zuletzt: „Der 
Mensch ist kein abstraktes, außer der Welt hockendes Wesen. 
Der Mensch, das ist die Welt des Menschen.“ Karl Marx: „Zur 
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sonders auf seine analog zu Eisensteins Experiment vorgenom-
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Methode der Gesprächsführung, die, so ließe sich ergänzen, seine 
literarische Technik der unmerklichen Montage von dokumenta-
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das Rohmaterial. Montage, Verarbeitung in Zusammenhänge, die 
Übersetzung der Zuschauerinteressen, die Umformung der Pro-
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lichen Wesenskräf te des Menschen“ (14, dazu hier weiter unten) 
und zwei Beiträge zur Weltwirtschaf tskrise von 1929 (15 und 16), 
die somit in das Bild der tänzerischen Auflösung der versteiner-
ten Verhältnisse einbezogen wird: „Das Kapital widerlegt sich 
selbst“ (Kluge: Nachrichten aus der ideologischen Antike, ibid., 59). 
Vgl. ibid., 16: „Mit der Methode und dem Anspruch von Marx ist 
es gefährlich, sich im Jahr 2008 dieser Wirklichkeit auszusetzen: 
Man wird mutlos. Man braucht einen Schuß Leichtsinn, um damit 
umzugehen. Man muß Till Eulenspiegel einmal über Marx (und 
auch Eisenstein) hinwegziehen lassen, um eine Verwirrung zu 
erhalten, durch die sich Erkenntnisse und Emotionen neu verbin-
den.“ Grundsätzlich zum Verhältnis des Komischen zum Katast-
rophischen Christian Schulte: „Cross-Mapping: Aspekte des Ko-
mischen“, in: Schulte/Stollmann: Der Maulwurf kennt kein System 
[wie Anm. 21], 219–232. Zum Experteninterview als komischem 
Diskurs siehe auch Dorothea Walzer: Arbeit am Exemplarischen: Po-
etische Verfahren der Kritik bei Alexander Kluge (München: Wilhelm 
Fink 2017), 167–184.

47 Vgl. Uecker: „Das Interview als Kunstform“ [wie Anm. 40]. Siehe 
auch Rainer Stollmann: „Artenkunde des Gesprächs bei Alex-
ander Kluge“, in: Valentin Mertes/Christian Schulte/Stefanie 
Schmitt/Winfried Siebers (Hrsg.): Formenwelt des Dialogs, Alexan-
der Kluge-Jahrbuch 3 (Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2016), 
131–148.

48 Schneider alias Atze Mückert sieht Einiges richtig, zum Beispiel 
Marx’ Theorie der Ware Arbeitskraf t: „Dann hat er Wert, der Ar-

beiter – wenn er Arbeit hat. Wenn er nicht Arbeit hat, hat er auch 
Wert, aber: Null“. 

49 Marx: Das Kapital [wie Anm.22], 93.
50 Max Weber versteht den Protestantismus als Quelle der kapi-

talistischen Ökonomie, nicht als ihren ideologischen Spiegel. 
Id.: „Die protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus“, 
Archiv für Sozialwissenschaf t und Sozialpolitik 20, Nr. 1 (1904), 
1–54; ibid., 21, Nr.1 (1905), 1–110. Siehe auch Kluges Ausführun-
gen über die „Subjektive Seite des Wertgesetzes“ im Gespräch mit 
Stollmann. In seiner Konzentration auf die puritanischen See-
lenkräf te als Grundlage des modernen bürgerlichen Menschen 
geht allerdings der groteske Gegensatz zur ökonomischen Rea-
lität verloren, von dem seine literarischen und audiovisuellen 
Figuren sprechen. Stollmann/Kluge: „Der Maulwurf kennt kein 
System“ [wie Anm. 21], 43f. Kluge verabschiedet sich sogar aus-
drücklich von „doktrinären Gesichtspunkten wie Herleitung 
aus einer ökonomischen Struktur“ und findet in jenem revo-
lutionären bürgerlichen Menschen die Anlage zu einer „Form 
der lebendigen Arbeit“, „die nicht aus der ökonomischen Auf-
lehnung gegen Unterdrückungsverhältnisse, sondern aus der 
Schatzsuche“ kommt, d. h. Arbeit um ihrer selbst willen leistet. 
Id.: „Stichwort: Gefügeartige Arbeit“, ibid., 50–53. Kluges Lehre 
reinstalliert, als solche genommen, die ästhetische Utopie eines 
romantischen Sozialismus, während seine literarische und fil-
mische Produktion die Schärfe der reifen Marx’schen Analytik 
nirgendwo preisgibt. 

51 Vgl. Nachrichten aus der ideologischen Antike, DVD II: Alle Dinge 
sind verzauberte Menschen, Kap. 3: „Das Denkmal und das wahre 
Grab“ (Film von Sophie Kluge); DVD III: Paradoxe der Tauschgesell-
schaf t, Kap. 15: „Der große Kopf von Chemnitz“ (zum dortigen 
Marx-Denkmal). Vgl. auch Negt/Kluge: „Die Öf fentlichkeit der 
Denkmäler – Öf fentlichkeit und Geschichtsbewußtsein“ [wie 
Anm. 20].

52 Die eingeschnittene verschwommene Fotografie eines in die 
Kamera blickenden dunkeläugigen Kleinkindes, das gleichmü-
tig an seinen Fingern lutschend den Kuss der Mutter empfängt, 
könnte aus Kluges Familienalbum stammen und den Selbstbild-
charakter dieser Sequenz unterstreichen, ist doch Kluge, der mit 
13 Jahren beim Bombenangrif f auf Halberstadt knapp dem Tod 
entrann, ein „gerettetes Kind“.

53 Dass Kluges „‚Filmemachen aus fremdem Material‘ […] das 
Ganze, das brillant durchkomponierte Einzelstück zur größten 
Ideologie erklärt“, wird z. B. von Wenzel nicht in den Zusammen-
hang der für Kluge bei aller Abweichung maßgeblichen (Werk-)
Ästhetik eines Adorno gestellt, sondern als Aufhebung der 
Kunstautonomie in eine Künstler und Rezipienten umstands-
los vereinende „Produktion von gesellschaf tlicher Erfahrung“ 
gedeutet. Kluges Montagekunst wird zur Anwältin einer “Viel-
stimmigkeit des kulturellen Gedächtnisses“ verdünnt, ihre ma-
terialistische Basis ersetzt durch radikalen Konstruktivismus. 
Wenzel: „Baustelle Film“ [wie Anm. 41], 117, 122, 136. Bezogen 
auf Nachrichten aus der ideologischen Antike meint auch Felix T. 
Gregor, dass es „nicht um die Suche nach einem konkreten Aus-
sage- und Wahrheitswert hinter Marx‘ und Eisensteins Kapital-/
Kapital-Projekten [geht]“ und dekretiert ein medienarchäologi-
sches Vorgehen im Sinne Foucaults. In dieser Sichtweise geht es 
schon Eisenstein nicht „um die Frage nach dem Inhalt, sondern 
die Suche nach einem filmischen Ausdruck und einer filmischen 
Umsetzung für die Methode des Kapitals“. Gregor: „Nachrichten“ 
[wie Anm. 1], 155, 157, 143. Solch formalistischer Verselbständi-
gung von Methode, Medium und Form gegenüber dem gesell-
schaf tskritischen Inhalt gilt wohl Kluges Beharren auf der von 
ihm aus der „Treue zum Gegenstand“ entwickelten „Grundströ-
mung […] unterhalb der verschiedenen Medien.“ Koch/Kluge: 
„Grundströme“ [wie Anm. 1], 282. Weitere Ausführung hierzu im 
Kapitel über Kluges „Ökonomie der lebendigen Arbeitskraf t“. 
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54 Argumente für die Begrenztheit der Magazinprogramme und 
ein partielles Scheitern ihres Ziels, eine „Insel klassischer Öf-
fentlichkeit“ zu schaf fen, erörtert Uecker: Anti-Fernsehen? [wie 
Anm. 34], 148–186, hier 167. Uecker problematisiert die not-
wendige Unterwerfung unter die Produktionsbedingungen 
des Fernsehens und die mit ihr einhergehende Routine. Kluges 
Programme müssten eigentlich, wie er nach Harro Segeberg 
(„Rahmen und Schnitt: Zur Mediengeschichte des Sehens seit 
der Aufklärung“, Wirkendes Wort, Nr. 2 [1993], 286–301, hier 297) 
an anderer Stelle ausführt, wie Bücher gelesen werden, was 
aber nur die Videoaufzeichnung ermögliche: „Fast könnte man 
[…] auf die Idee kommen, die vom Zuschauer beliebig manipu-
lierbare Videoaufzeichnung sei insgeheim schon immer das 
angemessenste Medium für Kluges Film- und Fernsehproduk-
tionen gewesen und es handele sich bei ihnen um Kommuni-
kationsangebote, die (wie ein Brühwürfel) bloß aus Mangel an 
Programmzeit radikal kondensiert wurden und unter Einsatz 
eines weiteren Mediums wieder zeitlich entzerrt (quasi ver-
dünnt) werden müssen, um adäquat rezipiert werden zu kön-
nen.“ Ibid., 151. Das DVD-Format des Kapital-Films kommt dieser 
notwendigen Lektürearbeit entgegen und schaltet überdies, 
durch die Neuzusammenstellung älterer Produktionen, eine 
Lektürearbeit des Autors Kluge dazwischen.

55 Stollmann/Kluge: Ferngespräche [wie Anm. 1], 60f. Ähnliche Hin-
weise in Koch/Kluge: „Grundströme“ [wie Anm. 1], 283.

56 So wird zum Beispiel durch die Anordnung eines Kinderfotos von 
Eisenstein „beim Räuberspiel“ auf einer Doppelseite gegenüber 
dem berühmten Porträt des Regisseurs, das ihn beim Schneiden 
seines Films Oktober (Abb. 1) zeigt, eine autonome quasifilmische 
Sequenz hergestellt. Kluge: Nachrichten aus der ideologischen Antike 
[wie Anm. 19] 10f.

57 Vgl. Andrea Sombroek: Eine Poetik des Dazwischen: Zur Intermedia-
lität und Intertextualität bei Alexander Kluge (Bielefeld: transcript 
2005), bes. 259–264.

58 Den Begrif f der Ideologie verwendet Kluge hier „neutral“ im 
Sinne eines weltanschaulichen Bildungswissens, das „außer-
halb des gegenwärtigen Geschehens“ liegt. Siehe Kluge: Nach-
richten aus der ideologischen Antike [wie Anm. 19], 7. Dies illust-
riert das (auch in den Filmprolog aufgenommene) Bild eines 
Dampfschif fs, das die „Navigation nach den Sternen“ (ibid., 8) 
zeigt. Das Bild dürf te angeregt sein durch die Eröf fnungsmeta-
pher von Lukács’ Theorie des Romans, der im „Sternenhimmel die 
Landkarte“ der in sich vollendeten, „Leben und Wesen“ noch ei-
nigenden antiken Welt aufruf t. „Kants Sternenhimmel“ hinge-
gen, Sinnbild der modernen Entzweiung von Mensch und Welt, 
„glänzt nur mehr in der dunklen Nacht der reinen Erkenntnis 
und erhellt keinem der einsamen Wanderer – und in der neuen 
Welt heißt Mensch-sein: einsam sein – mehr die Pfade.“ Georg 
Lukács: Die Theorie des Romans: Ein geschichtsphilosophischer Ver-
such über die Formen der großen Epik (Hamburg: Luchterhand 
1994), 21f., 28. Erst später kommt Kluge, im Gespräch mit Joseph 
Vogl über die Marx’schen „Stichworte“, auf Ideologie als „fal-
sches Bewusstsein“ zu sprechen (DVD III, Kap.  14: „Stichworte: 
‚Ideologie‘, ‚Entfremdung‘, ‚Vitalität der Dinge?‘, ‚Gibt es ein 
Menschenrecht der Dinge?‘“). Eher dem Lukács’schen als dem 
Marx’schen Entfremdungsbegrif f nahe ist Kluges Idee einer 
falschen Wirklichkeitsbehauptung der Wirklichkeit (vgl. Anm. 
2), dem der „Antirealismus des Gefühls“ entgegentritt. Siehe zu 
diesem Begrif f Christoph Streckhardt: Kaleidoskop Kluge: Alexander 
Kluges Fortsetzung der Kritischen Theorie mit narrativen Mitteln 
 (Tübingen: Narr Francke Attempto 2016), 320–324.

59 Kluge: Nachrichten aus der ideologischen Antike [wie Anm. 19], 25.
60 Ibid., 24.
61 Ibid., 23. Gegen die Engführung der Ovid’schen Metamorphosen 

mit der Vergegenständlichung der Arbeitskraf t im Tauschwert 
der Ware wäre im Sinne von Marx’ Ausführungen in der Ein-

leitung zu den Grundrissen [wie Anm. 22] sachlich einzuwenden, 
dass Ovid im Rahmen eines mythischen Weltverhältnisses arbei-
tete, von dem Marx die kapitalistische Wirtschaf tsform ebenso 
historisch abhebt wie die eigenständig gewordenen Sphären der 
Wissenschaf t und der Kunst.

62 Kluge: Nachrichten aus der ideologischen Antike [wie Anm. 19], 23.
63 Eisenstein: „Notate“ [wie Anm. 1], 301, orientiert an Ulysses. 
64 Karl Korsch empfiehlt, sich zuerst mit einem Unterkapitel zu Kapi-

tel 5 über „Arbeitsprozess und Verwertungsprozess“ zu befassen. 
Denn so trete die „für das richtige Verständnis des Kapital grund-
legende Tatsache hervor, daß dieser wirkliche Arbeitsprozeß unter 
den Bedingungen der gegenwärtig herrschenden kapitalistischen 
Produktionsweise nicht nur eine Erzeugung von Gebrauchswerten 
für menschliche Bedürfnisse darstellt, sondern zugleich eine Er-
zeugung von verkäuflichen Waren, Verkaufswerten, Tauschwer-
ten oder kurz gesagt ‚Werten‘“. Der Vorteil dieser Passage sei, dass 
sie „uns mitten in die Theorie des Kapital hineinführt“, also vorbe-
reitet auf die Lektüre der ersten Kapitel, deren Schwierigkeit er in 
der hegelianischen Dialektik der Begrif fsarbeit ortet. Karl Korsch: 
„Geleitwort zu neuen Ausgabe“, in: Karl Marx: Das Kapital: Kritik der 
politischen Ökonomie. Ungekürzte Ausgabe nach der zweiten Auf-
lage von 1872 (Berlin: Gustav Kiepenheuer 1932), II. Kluge und Negt 
referieren Korschs Lektürevorschläge in: Nachrichten aus der ideo-
logischen Antike, DVD III: Paradoxe der Tauschgesellschaf t, Kap. 9: Wie 
liest man im Kapital? Mit Oskar Negt (nach Karl Korsch). Sie konzen-
trieren sich ausschließlich auf Korschs nachgereichten Vorschlag, 
das 8. Kapitel zum „Arbeitstag“ zu studieren, in Kluges Überset-
zung „ein Tag Lebenszeit“. Es biete die Chance, sich zunächst ein 
Bild von den „Erscheinungen und Schmerz verursachenden Proble-
men dieses Kapitalismus zu machen in der Auf teilung des Arbeits-
tages“ (Negt).

65 Durchforscht wird die deutsche Geschichte im Hinblick auf jene 
„eigensinnigen“ Potentiale, an denen sich eine gegenwärtige 
emanzipative, d.  h. nicht-ausgrenzende Praxis orientieren soll. 
Vgl. Corinna Mieth: „Die utopische Dimension von Anthropologie 
und Geschichte bei Oskar Negt und Alexander Kluge“, in: Schulte/
Stollmann (Hrsg.): Der Maulwurf kennt kein System [wie Anm. 21], 
181–200.

66 Negt/Kluge: Geschichte und Eigensinn [wie Anm. 21], 142. Vgl. dage-
gen Kluges „sinnfreie“ Groteske „Der frühe und der späte Marx“, 
in: Nachrichten aus der ideologischen Antike, DVD III: Paradoxe der 
Tauschgesellschaft, Kap. 6. Der „steinzeitlich“ frühe und der „bür-
gerlich“ späte Marx lesen im Chor aus dem Kapital, immer wieder 
innehaltend, als ob es sich um ein fremdes, schwer entzif ferbares 
Buch handele.

67 Vgl. Anm. 45. Kluge beschreibt selbst den in seiner Biografie 
wurzelnden Antrieb, Versöhnung (zwischen den Eltern) zu stif-
ten, als einen „aussichtslosen“. Alexander Kluge: „Mein wahres 
Motiv“ (aus: Tür an Tür mit einem anderen Leben), in: Paulat/Holl/
Pornschlegel: Von Sinn(en) und Gefühlen [wie Anm. 1], 313–315, 
hier 314.

68 „Gesetzt wir hätten als Menschen produziert: Jeder von uns hätte 
in seiner Produktion sich selbst und den anderen doppelt be-
jaht“. Karl Marx: Historisch-ökonomische Studien (Pariser Hef te), 
Auszüge aus James Mills Buch Éléments d’économie politique, 
in: Marx/Engels: Werke, Band 40, Ergänzungsband I (Berlin: Dietz 
Verlag 1968), 465–466.

69 Vgl. Anm. 2 und Anm. 58. Auf die Lukács’sche Grundlage des Ge-
dankens wäre näher einzugehen. Eine Andeutung muss hier ge-
nügen: In der Theorie des Romans entwickelt Lukács eine (auch für 
seine marxistische Ästhetik gültig bleibende) Modellansicht der 
in sich vollendeten Antike, die der moderne Künstler aus eigener 
Kraf t wiedererschaf f t, um dem einsamen, vom Ganzen abge-
spaltenen Subjekt seine Realität zurückzugeben.

70 Rainer Stollmann: „Artenkunde des Gesprächs bei Alexander 
Kluge“, in: Valentin Mertes/Christian Schulte/Stefanie Schmitt/
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Winfried Siebers (Hrsg.): Formenwelt des Dialogs, Alexander Kluge- -
Jahrbuch 3 (Göttingen: Vandenhoeck & Rupprecht 2016), 131–148, 
hier 147f. Transkription des Gesprächs ibid., 144–147.

71 Karl Marx: „Kritik der Hegelschen Dialektik und der Philosophie 
überhaupt“, in: „Ökonomisch-philosophische Manuskripte“ [wie 
Anm. 45], 637–665, hier 649.

72 Kluge setzt sich über die historische Tatsache weiblicher Unifor-
men hinweg und zeigt die Dif ferenz zwischen dem gebügelten 
weiblichen und dem nicht gebügelten männlichen Hemd als 
„eigentliche“ Geschlechterdif ferenz. Der pragmatische und über-
dies rebellische weibliche Sinn (im Sinne Kluges lebendige und 
somit potentiell künstlerische Arbeit) wird in dem Einfall Sophie 
Kluges beschrieben, einen „Spicker“ anzufertigen. 

73 Vergleichbar ist die ebenfalls einem Passus aus Geschichte und 
Eigensinn gewidmete Sequenz „Wieviel Blut und Grausen ist auf 
dem Boden aller ‚guten Dinge‘! In: Nachrichten aus der ideologischen 
Antike, DVD  III, Kap. 10. Oskar Negt und Kluge lesen das Nietz-
sche-Zitat (nach Horkheimer) aus ihrem eigenen Buch vor. 

74 Marx: „Ökonomisch-philosophische Manuskripte“ [wie Anm. 45], 
593.

75 Ibid., 593f.
76 Negt/Kluge: Geschichte und Eigensinn [wie Anm. 21], 80.
77 Ibid., 139–144.
78 Siehe Alexander Kluge: „Momentaufnahmen unserer Zusammen-

arbeit“, in: Negt/Kluge: Der unterschätzte Mensch [wie Anm. 21], 
5–16. Kluge berichtet hier (ibid., 7) über ein Tabu der Zusammen-
arbeit, die jeweiligen Erfahrungsschätze in der Filmkunst und der 
Gewerkschaf tsbewegung nicht zu berühren. Eben in diesen aus-
geklammerten persönlichen Tätigkeitsbereichen scheint die Vor-
aussetzung zur gemeinsam formulierten Utopie einer systemim-
manenten lebendigen Arbeitskraf t zu liegen. Die Dif ferenz keimt 
im Gespräch über Eisensteins (und Kluges) Projekt auf, wird aber 
durch Kluges aktive Gesprächsführung aus dem Of f und Negts 
Duldung an der Austragung gehindert. Negt: „Trotzdem stellt sich 
für mich die Frage: Worüber geht das hinaus? […] Gibt es Hinweise 
darauf, warum er das wollte? Was ist der zusätzliche Erklärungs-
wert? Es gibt eine Aporie zwischen Bild und Begrif f […] Es gibt ja 
poetische Stellen im Kapital, eine ganze Menge […] Die sozialen Be-
dingungen sind gut ins Bild zu setzen. Was für mich das Problem 
ist, dass gewissermaßen die Theorie, also wenn man das Kapital 
verfilmt, muss irgendwie […].“ Negt führt seine Bedenken nicht aus. 
Der gezeigte Gesprächsausschnitt endet mit Kluges Ausführungen 
zum „Cross Mapping“: Bilder aus der geschichtlichen Distanz ver-
mögen – dem stimmt Negt zu – die Gegenwart zu erhellen. „Wie 
liest man im Kapital?“ [wie Anm. 64].

79 Die Geschichte von Knautsch-Betty, genannt „Das sabotierte Ver-
brechen“, in Die Macht der Gefühle (1975) erfüllt diese Märchenlogik 
exemplarisch. Erzählt wird die Auferweckung eines aus Habsucht 
Getöteten durch Kooperation. 

80 „Wie liest man im Kapital?“ [wie Anm. 64].

81 Eisenstein: „Notate“ [wie Anm. 1], 304. Vgl. ebd., 297, zum „Kampf 
der Strumpf fabrikanten für kurze Röcke“. Außerdem ibid., 309. 
Jameson: “Marx und Montage“ [wie Anm. 1] missversteht Kluges 
Spielszene als „dekorative Probeauf führung dieses mehrdimen-
sionalen sozialen Objekts“ und schlägt vor, Busby Berkeleys Re-
vuen als Illustration im Sinne von Krakauers Ornament der Masse 
zu verwenden. Ihm entgeht, dass Kluge sich von Eisensteins Bild 
des zerrissenen Seidenstrumpfs anregen lässt und dessen Mate-
rialität thematisiert.

82 Eisenstein: „Notate“ [wie Anm. 1], 305. Kursivierung von S. E. Man 
beachte, dass Eisenstein den Begrif f Antike anders als Kluge für 
die bürgerliche Tradition des Illusionskinos einsetzt.

83 „Wieviel Blut und Grausen“ [wie Anm. 73]. Auch das abwech-
selnde Sprechen, hier besonders deutlich gemacht durch mitten 
in der Zeile stattfindende Zäsur, zitiert die Theaterform. Die Bei-
spiele ließen sich fortsetzen.

84 Vgl. Christina Scherer: „Alexander Kluge und Jean-Luc Godard: Ein 
Vergleich anhand einiger filmtheoretischer ‚Grundannahmen‘“, in: 
Schulte: Die Frage des Zusammenhangs [wie Anm. 1], 89–115.

85 Koch/Kluge: „Grundströme“ [wie Anm. 1], 281.
86 Ibid., 281f.
87 Ibid., 281.
88 Horkheimer: „Traditionelle und kritische Theorie“ [wie Anm. 29], 

223, Anm. 14, und ibid.: „Nachtrag“, 261–269. Vgl. Streckhardt: 
Kaleidoskop Kluge [wie Anm. 56], der „Kluges Fortsetzung der Kri-
tischen Theorie mit narrativen Mitteln“ thematisiert. Da diese 
profunde Untersuchung zum Metaphernschatz und Begrif fs-
apparat Kluges jedoch keine eingehenderen Werkanalysen vor-
nimmt, wird das Verhältnis zwischen Narration und Philosophie, 
zwischen Kunst und Kritischer Theorie nur als ein indif ferentes 
Nebeneinander bestimmbar, wenn nicht gar als eines der Unter-
ordnung der künstlerischen Arbeit Kluges gegenüber der philoso-
phischen. Siehe insbesondere 13f. und das Kap. 2.5.2. „Ästhetische 
Theorie und Praxis bei Kluge“.

89 Vgl. die Auseinandersetzung Kluges mit der Méliès-Tradition des 
phantastischen Films und der dokumentarischen Ästhetik der 
Brüder Lumière in: Kluge: „Die realistische Methode“ [wie Anm. 
2].

90 Kluges Ausstellungs-Inszenierungen verfolgen diese Monta-
ge-Ästhetik etwa dadurch, dass sie das Medium der Kunstaus-
stellung mit dem Format des historischen Museums kombinie-
ren. Grundsätzlich ruf t Kluge mit seiner Geschichte, Kunst und 
Evolution umfassenden Ikonografie die Tradition der Kunst- und 
Wunderkammer auf. 

91 Vgl. Wolfgang Klein: „Realismus/realistisch“, in: Ästhetische Grund-
begrif fe, hrsg. von Karlheinz Barck et al., Band 5 (Stuttgart und 
Weimar: Metzler 2003), 189–197, hier 195f. (zu Barthes).

92 Vgl. Streckhardt: Kaleidoskop Kluge [wie Anm. 56], 382f.
93 Ibid., 14.




