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,Es ist sehr leicht, fiir jede Epoche auf ihren verschiednen ,Gebieten’
Zweiteilungen nach bestimmten Gesichtspunkten vorzunehmen, dergestalt,
dass auf der einen Seite der fruchtbare’, ,zukunfisvolle’, ,lebendige’,
,positive’ Teil dieser Epoche liegt. Man wird sogar die Konturen dieses
positiven Teils nur deutlich zum Vorschein bringen, wenn man ihn gegen den
negativen profiliert. Aber jede Negation hat ihren Wert andererseits nur als
Fond fiir die Umrisse des Lebendigen, Positiven. Daher ist es von
entscheidender Wichtigkeit, diesem vorab ausgeschiednen, negativen Teile
von neuem eine Teilung zu applizieren, derart, dass, mit einer Verschiebung
des Gesichtswinkels [...] auch in ihm von neuem ein Positives und ein

‘

anderes zu Tage tritt als das vorher bezeichnete.

Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, 1982: S. 573






Vorwort

In seinem Erzédhler-Aufsatz stellt Benjamin Folgendes fest: ,,[...] [d]ie Erfahrung", heif3t es
im Hinblick auf die Moderne, ,,ist im Kurse gefallen"' und gleichzeitig gehe es ,,mit der

Kunst des Erzéihlens"z, deren Material die Erfahrung ist, ,,zu Ende"?

. Diese von Benjamin
konstatierte Problematik oder anders gesagt: Facetten dieses Verhéltnisses werden, im
Rekurs auf weitere Arbeiten Benjamins, die dem Erzédhler-Aufsatz nahestehende Themen
behandeln, im Mittelpunkt meiner Diplomarbeit stehen.

Zeitgleich, konnte man die Moderne betreffend sagen, konstatiert Benjamin die
Unmoglichkeit des Erzdhlens und die Verdnderung des Kunstwerks angesichts der
technischen Reproduzierbarkeit als einer epochalen Zédsur in der Menschheitsgeschichte,
die Benjamin in ihren vielfdltigen Effekten aus wahrnehmungstheoretischer,
kunstpolitischer oder soziologischer Perspektive im Kunstwerk-Aufsatz kritisch
reflektiert.*

Erstmals war es anhand von Erfindungen wie der Fotografie oder dem Film
moglich, eine exakte Wiedergabe und sogar bewegte Darstellungen der Wirklichkeit
technisch zu reproduzieren. Fithrte man im 19. und bis ins 20. Jahrhundert hinein Debatten
iiber den ,,Kunstanspruch der neuen Medien oder erorterte [...] man den dsthetischen Wert

von technischen Reproduktionen"’

, stand fiir Benjamin der ,kiinstlerische Vorrang des
Originals bzw. der Produktion gegeniiber der Reproduktion auBer Frage."® Er interessierte
sich vielmehr fiir das Potential der , Kopie", bisher unbewusste Aspekte der Wirklichkeit
etwa durch GroBaufnahmen, Zeitlupen / Zeitraffer oder der Wahl des Ausschnitts
analytisch wahrnehmbar zu machen oder diese mit Hilfe von Montageverfahren (als
Beispiel eines nicht-linearen Lesens von Wirklichkeit im Unterschied zu klassischen

Narrationsverfahren) wie sie von den historischen Avantgarden angewandt wurden,

experimentell und konstruktiv zur Geltung zu bringen.’

! Walter Benjamin, ,,.Der Erzahler. Betrachtungen zum Werk Nikolai Lesskows", in: Mediendsthetische
Schriften, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002, S. 127-151, hier S. 127.
? Ebd.
* Ebd.
* Vgl. Walter Benjamin, ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit", in: Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur Kunstsoziologie, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1967, S. 7-44.
> Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, in: hg. und
zcommentiert von Burkhardt Lindner, Berlin 2012, S. 671-692, hier 673.

Ebd.
" Detlev Schottker,, ,,Kommentar", in: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
und weitere Dokumente, hg. von Detlev Schoéttker, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2007, S. 99-214, hier S. 102.



Dem ersten Eindruck von Unmittelbarkeit und Authentizitét, der die Wahrnehmung
der Wirklichkeit durch Vermittlung technischer Medien wie dem Film zunéchst
kennzeichnet, stellte Benjamin die tatsdchliche Komplexitét der Struktur der Wirklichkeit
und der Erfahrung (in der Moderne) gegentiber, die er am Film, als Paradigma moderner
Wahrnehmung, ablesen wollte. So unterschied sich Benjamins Zugang zum Film von
anderen zeitgendssischen Positionen, wie etwa von Bela Baldzs® dsthetischem
Realismuskonzept, das sich auf traditionelle Kunstwerksvorstellungen berief, oder auch
von Siegfried Kracauers ideologiekritischem Ansatz; anders als die meisten seiner
Zeitgenossen, die sich mit dem neuen Medium befassten, interessierte Benjamin sich nicht
fir den kiinstlerischen Charakter des Films.® Insofern unterschied er das Kino als
(Konsum-) Erlebnis vom Kino als Bewusstseinsphdnomen, das die veridnderte Struktur der
Erfahrung in der Moderne wahrnehmbar machte.

Mit der Bezugnahme auf den Film als Schulungsinstrument zur Gewohnung an eine
schockhafte Apperzeption, wie sie in der Moderne durch stindige Reizaufnahme
angesichts einer beschleunigten Wirklichkeit erforderlich war, schlieft Benjamin die
Verdnderung der Kunst im Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit und die
Wahrnehmung der spezifisch modernen Erfahrung miteinander kurz.” Das Potential des
Films erschopft sich jedoch nicht in der GewOhnung an jene durch den ,,Chock" irritierte
Wahrnehmung, an deren Stelle eine zerstreute Aufmerksamkeit tritt, die ,,sich weniger auf
narrative Verldufe ausrichtet, als auf Wahrnehmungen jenseits des gewohnten
Alltagsspektrums" '°. Letztere fasst Benjamin im Begriff des Optisch-Unbewussten, in
Analogie zu Freuds Triebhaft-Unbewussten, zusammen.

Der Entdeckung des Optisch-Unbewussten mit Hilfe einer Wahrnehmung, die fiir
nicht-Alltdgliches, Subtiles, Ephemeres oder Vernachléssigtes empfanglich ist, entspricht
eine Erweiterung des Raums auf (Bewusstseins-)Regionen, derer sich Benjamin, konnte
man sagen, im Passagen-Werk annehmen wird.!" Auf diese Erweiterung des Raums deutet

etwa folgende Textstellen im Kunstwerk-Aufsatz hin:

,Unsere Kneipen und GroBstadtstraBen, unsere Biiros und mdblierten Zimmer,
unsere Bahnhofe und Fabriken schienen uns hoffnungslos einzuschlieen. Da kam
der Film und hat diese Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden

¥ Vgl. Schottker 2007: S. 113f.
? Vgl. Benjamin 1967: S. 41.
' Benjamin 2012: S. 678.

"' Vgl. Benjamin 1967: S. 36.



gesprengt, so dass wir nun zwischen ihren weitverstreuten [...] Triimmern gelassen
abenteuerliche Reisen unternehmen."'?

Der ,Kerkerwelt" stellt er einen ,,Spielraum" gegeniiber, mit dem ,,durchaus wortlich, ein

t"!% ist. In ihrer Funktion erinnern

spielerisches Nachahmen, Erproben, Variieren gemein
beide Bezeichnungen an den topographischen Charakter bildtheoretischer Begriffe aus
dem Surrealismus-Aufsatz oder dem Passagen-Werk — ich denke an den Leib- und
Bildraum oder an das dialektische Bild; die letztgenannten konzeptionellen Begriffe
beziehen sich beide auf einen die Wirklichkeit erweiternden oder vertiefenden Raum, in
dem die Signatur der Moderne, spezifisch moderne Erfahrungen, wie etwa die im Erzihler-
Aufsatz thematisierte Erfahrung von der Verkiimmerung ihrer Mitteilbarkeit, lesbar
werden.

Im Film wird die Welt also lesbar. Schon in der , EinbahnstraBle" unterscheidet
Benjamin im Hinblick auf die technische Reproduktion zwei Formen der Schrift, wobei er
auf der einen Seite der Achse die Schrift im engeren Sinne und auf der anderen eine die

soziale Wirklichkeit durchdringende Schrift ansiedelt, was im folgenden Zitat zum

Ausdruck kommt:

»,Wenn vor Jahrhunderten sie [die Schrift] allmdhlich sich niederzulegen begann,
von der aufrechten Inschrift zur schriag auf Pulten ruhenden Handschrift ward, um
endlich sich im Buchdruck zu betten, beginnt sie nun ebenso langsam sich wieder
vom Boden zu heben. Bereits die Zeitung wird mehr in der Senkrechten als in der
Horizontale[n] gelesen, Film und Reklame dringen die Schrift vollends in die
diktatorische Vertikale. Und ehe der Zeitgenosse dazu kommt, ein Buch
aufzuschlagen, ist liber seinen Augen ein so dichtes Gestober von wandelbaren,
farbigen, streitenden Lettern niedergegangen, dass die Chancen seines Eindringens
in die archaische Stille des Buches gering geworden sind.""*

Im Bild vollzieht Benjamin eine Ubertragung der Schrift auf die soziale Wirklichkeit als
Text — wir konnten in dieser Hinsicht auch vom gesellschaftlich Imaginiren sprechen, das
Benjamin in den Blick nimmt. Die Schrift legt sich zundchst transparent iiber die
Architektur, das Interieur oder die Mode, um nur einige Beispiele aus Benjamins
Passagen-Werk zu nennen — Beispiele, anhand derer der Autor jene Schrift, das kollektiv
Unbewusste, liest. Hierzu bedient er sich Verfahren der Psychoanalyse, mit denen er — auf

Phianomene des Alltags angewandt — die Signatur der Moderne entziffern wird.

"> Ebd., S. 35.

' Benjamin 2012: S. 686.

" Walter Benjamin, ,,EinbahnstraBe", in: Gesammelte Schriften Band IV, hg. von Tillmann Rexroth,
Frankfurt a.M: Suhrkamp 1972, S. 103.



Dieses weit gefasste Verstidndnis von Schrift verdeutlicht die Vorstellung von einer
spezifischen Raumlichkeit, die vor dem Hintergrund einer Wahrnehmung durch
Vermittlung technischer Medien konstituiert wird und die im Passagen-Werk mit
Kategorien wie dem kollektiven Traum und dem Erwachen daraus (als einer Kritik der als
Mythos in Illusionen und Ideologien verstrickt begriffenen Gegenwart) zusammenhéngt. "
Zu den der Gegenwart unbewussten Zusammenhédngen zédhlen eben auch die Bedingungen
von der Unmoglichkeit des Erzdhlens, die, einmal beleuchtet, Aufschluss iiber den
Fortbestand der Erzdhlung geben. Dies wird nicht nur Thema von Kapitel 1.1 sein, sondern
auch den ersten, theoretischen Abschnitt der Arbeit mit dem zweiten Anwendungsteil
zusammenhalten. Wihrend der erste Abschnitt eine detaillierte Lektiire des Erzéhler-
Aufsatzes darstellt, sollen dessen Ergebnisse im zweiten Abschnitt einer an Benjamin
orientierten Analyse einer Erzdhlung im Film zugutekommen.

Im Kunstwerk-Aufsatz beschreibt Benjamin die Komplexitit der Wirklichkeit am
Beispiel der Aura, deren Verfall er als einen Indikator flir eine tiefgreifende Veranderung
in der Wahrnehmung begreift. Der Verfall der Aura vollzieht sich parallel zur
Entwicklung der Erfahrungsarmut und zum Aufkommen der Medien technischer
Reproduzierbarkeit, als deren Effekt der Verkiimmerung der Aura beschrieben wird. Doch
die Verkiimmerung der dialektisch konzipierten Aura bedeutet nicht ihr unwiderrufliches
Ende. '

Zu solcherart Verfallserscheinungen, denen sich Benjamin im Zuge seiner
Archidologie der Moderne widmet, zéhlt auch die Problematik vom Ende des Erzdhlens.
Auch letztere ldsst sich im Hinblick auf ihr Verhéltnis zur technischen Reproduzierbarkeit
und im Hinblick auf ihr bisher iibersehenes Potential denken, was Benjamin aufgreift,
indem er Medien technischer Reproduzierbarkeit (Roman, Presse) der Erzdhlung
gegeniiberstellt.!” Darauf beziehe ich mich in Kapitel 1.1, wo ich ausgehend von einer

Passage aus dem Erzdhler-Aufsatz verdeutliche, inwiefern es sich Benjamin zur Aufgabe

!> Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, hg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1982, S. 571.
' Vgl. Benjamin 2012: S. 689; Vgl. Benjamin 1982: S. 572-575 und S. 591: Im Konvolut N des Passagen-
Werks versammelt Benjamin Gedanken zu einer Theorie des Fortschritts. Seine Kritik eines positivistischen
Fortschrittsbegriffs bezieht sich auf eine Vorstellung von Fortschritt, der automatisch in einem
proportionalen Verhiltnisses zum Verstreichen von Zeit stattfindet. Dem stellt Benjamin sein Verstandnis
eines dialektisch gewendeten Verfalls gegeniiber, als einer Aufwertung der Dinge, die von der
Geschichtsschreibung vernachldssigt werden. Hierfiir priagt Benjamin den Begriff der Rettung der
Phiinomene vor einer als Katastrophe aufgefassten Uberlieferung: ,,Die Uberwindung des Begriffs des
,Fortschritts' und des Begriffs der 'Verfallszeit' sind nur zwei Seiten ein und derselben Sache." (Benjamin
1982: S. 575.)

7 Vgl. Benjamin 2002: S. 130.

10



macht, die Moglichkeitsbedingungen von Erfahrung und ihrer Vermittlung in der Moderne
zu erforschen.

War einst das konstitutive Merkmal fiir Vermittlung von Erfahrung im Medium der
Erzédhlung die Unmittelbarkeit, die es ermoglichte Erfahrungen von ,Mund zu
Mund/Ohr" '® weiter zu geben, steht nun die Frage im Raum, wie Erfahrung in der
Erzéhlung der Moderne unter verdnderten medialen Bedingungen vermittelt werden kann.
Oder anders: Mit Blick auf die neuen Medien, und zu einem Zeitpunkt, an dem die ,,[...]
Erzihlung ganz allméhlich aus dem Bereich der lebendigen Rede entriickt [...]"" ist, stellt
sich die Frage, auf welche neue Weise Erfahrung und Erzéhlung zusammen gedacht
werden konnen bzw. wie sich die ,neue Schonheit" 20 beschreiben lasst, die sich im
,,Entschwindenden fiihlbar macht". 21

Eine Schlussfolgerung aus Kapitel 1.1 besteht darin, dass die Erfahrungsarmut, von
der Benjamin spricht, auf die mythische Befangenheit der historischen Subjekte
zuriickgeht. Da sie nicht in der Lage sind, dies zu erkennen, disqualifizieren sie sich als
historische, erkenntnisfdhige Subjekte, was auch fiir den Erzdhler Giiltigkeit und
Konsequenzen hat. Die Erkenntnis, dass die Wirklichkeit als Traum aufzufassen ist —
worin die Unmoglichkeit echter historischer Erfahrung begriindet liegt — wird so zur
Bedingung von historischer Erfahrung {iberhaupt. Vor diesem Hintergrund mache ich in
Kapitel 1.3 einen Exkurs zu Benjamins geschichtsphilosophischer Kategorie des Leib- und
Bildraums, um im Rekurs auf vier AutorInnen dessen Merkmale herauszuarbeiten und
sodann den Begriff der profanen Erleuchtung als Modus der in I.1 problematisierten
historischen Erkenntnis zu beleuchten.

In Kapitel 1.4 frage ich aus einer anderen Perspektive als in Kapitel I.1 nach einem
von Benjamin intendierten unbewussten Potential der Erzdhlung. Dabei ist der Vergleich

vom Sprach- und Erzdhler-Aufsatz zentral, insofern der Erzédhler-Aufsatz ein Muster des

8 Ebd., S. 128:; http://www.textlog.de/benjamin-erfahrung-armut.html, Walter Benjamin, 1933, keine
Seitenangaben (letzter Zugriff: 20.03.2015).

' Benjamin 2002: S. 130.

0 Ebd.

21 Ebd., S. 130 und S. 150: Benjamin macht im Erzahler-Aufsatz verschiedene Andeutungen, die das Ende
der Erzdhlung begriinden. Eine davon betrifft ihre erkenntnistheoretische Bestimmung. So verweist er am
Anfang des Essays darauf, dass die ,,epische Seite der Wahrheit ausstirbt" (Benjamin 2002: S. 130). Weiter
hinten erdffnet er demgegeniiber einen Horizont, in dem die Erzdhlung zukiinftig gedacht werden kann, wenn
er implizit einer iberholten Form des Erzihlens ein ,,echte[s] Erzéhlen" (Benjamin 2002: S. 150)
gegentiberstellt.
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Sprachaufsatzes aufgreift. 2 Aus dem Vergleich wird ein Zusammenhang zwischen
erkenntnis- und geschichtstheoretischen Fragen im Hinblick auf die Erzéhler-Problematik
deutlich, die Aufschluss dariiber geben, was Benjamin als ,echte[s] Erzéhlen" 23
bezeichnet. Dieses wird geschichtsphilosophisch im Hinblick auf ein teleologisches,
erkenntniskritisches Moment konzipiert, das im Bezug zu Benjamins Messianismus steht.
Dem Messias, als uneinholbar Anderem, kommt die Funktion zu, eine Perspektive auf die
Wirklichkeit denkbar zu machen, aus der die Wirklichkeit kritisch betrachtet werden
kann.**

Lisst sich ein uneinholbar Anderes in Form des Messianismus als Merkmal von
Benjamins Geschichtsdenken aufspiiren, taucht es in anderer Weise auch in seiner
topographischen Betrachtung von Paris des neunzehnten Jahrhunderts auf, wie sie dem
Passagen-Werk zugrunde liegt. In Kapitel 1.5 beziehe ich mich auf Dario Gentili, der
Benjamins destruktiven Charakter und Derridas Auffassung vom Gespenst in Marx'
Gespenster miteinander vergleicht.”” So taucht das uneinholbar Andere hier in Form des
Gespenstes, oder der strukturell dhnlich konzipierten Triimmer bei Benjamin, als Spur des
Vergangenen in der Gegenwart auf. Beide, Triimmer und Gespenster (im weitesten Sinne),
finden sich auch im Erzihler-Aufsatz, in dem sich ein Bezug zum topographischen Denken
Benjamins herstellen ldsst.

Ausgehend von einem Aphorismus aus dem Passagen-Werk ldsst sich im letzten
Unterkapitel des ersten Abschnitts die topographische Methode zur Erkundung der
jingsten Vergangenheit mit der Aufgabe oder Tétigkeit des Erzdhlers als
Schwellenerfahrung zusammenfiithren, die mit den Moglichkeiten des Films
korrespondiert. Insofern vollzieht sich in Kapitel 1.6 eine Hinfithrung zur nachfolgenden
Analyse des Tagebuchfilms Reminiscences of a journey to Lithuania® (1972) von Jonas

Mekas, auf dessen Wirken ich vor der Analyse in ganz knapper Form zu sprechen kommen

werde.

22 Walter Benjamin, ,,Uber Sprache iiberhaupt und iiber die Sprache des Menschen", in: Mediendisthetische
Schriften, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002, S. 67-82.

3 Benjamin 2002: S. 150.

* Vgl. Andreas Greiert, Erlosung der Geschichte vom Darstellenden: Grundlagen des Geschichtsdenkens
bei Walter Benjamin 1915-1925, Miinchen: Fink 2011, S. 186.

% Vgl. Dario Gentili, ,Offentliche Riume. Stidtischer Raum und politischer Raum bei Walter Benjamin und
Jacques Derrida", in: Topographien der Erinnerung. Zu Walter Benjamins Passagen, hg. und kommentiert
von Bernd Witte, Wiirzburg: Konigshausen und Neumann 2008, S. 284-293.

6 USA 1972, Regie: Jonas Mekas, 16, Farbe, 85'.
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Die Problematik des Erzdhlens als solche, die die Bedingungen der Mdglichkeit
von Erfahrung in der Moderne betrifft, kann im Umkreis von Benjamins Archédologie der
Moderne verhandelt werden, deren Zentrum wiederum das Passagen-Werk wurde. Irving

Wohlfarth beschreibt dies folgendermalien:

»Einige Arbeiten, die seinen Ruhm begriinden sollten, vor allem sein Kunstwerk-
Aufsatz, waren Satelliten, Bestandteile, oder Nebenprodukte, dieses
verschlingenden, nie vollendeten, von der eigenen Magma halb verborgenen
Hauptwerks. Verzichtete Benjamin schon frith auf die Idee eines philosophischen
Systems, so glich sein weitgefachertes Denken immer einem planetarischen - und
damit einem sich nach dem historischen Gestirnstand [sic!] stdndig @ndernden -
System. Die Passagen-Arbeit wurde zu deren Mittelpunkt. Fast keine Arbeit
zwischen 1927 und 1940, die sich nicht, wie mittelbar auch immer, auf das
kommende Hauptwerk bezog."*’
Die Verweisungszusammenhinge zwischen den unterschiedlichen von  mir
herangezogenen Texten, die jedoch nicht ausschlieflich zur Archédologie der Moderne
zdhlen (siehe Sprachaufsatz), erschlieBen sich vor allem durch vergleichende Lektiiren und
in Form von Close Readings. So lese ich etwa ,,Erfahrung und Armut" und den Erzdhler-
Aufsatz vergleichend, wobei sich zeigt, wie weit gefiachert Benjamins darin zur Geltung
kommendes Verstidndnis von Armut auf der einen und Reichtum auf der anderen Seite ist.
Dabei weise ich auf Ahnlichkeiten der Rhetorik, auf Metaphern und deren Funktion im
Text, aber auch auf die strukturelle Beschaffenheit und Ahnlichkeit von Begriffen, die im
zeitlichen Abstand zueinander auftauchen, hin. Und so wird auch die Nihe Benjamins zum
surrealistischen Denken thematisiert werden, dessen Erbe er im Passagen-Werk antritt.?®
Weiter oben habe ich in einem Zitat Benjamins schon angedeutet, dass sich seine
Archdologie der Moderne, in der er sich um die Signatur seiner Gegenwart bemiiht, als
eine Reise durch einen die soziale Wirklichkeit durchdringenden Raum gestaltet, den
Benjamin aus einer kritischen Distanz heraus erkundet. Diese Bewegung gestaltet sich, in

Anlehnung an Benjamins Beschreibung der Tétigkeit des Sammlers, als zwischen den

Polen der Zerstreuung und der Sammlung befindlich.”

" Irving Wohlfarth, ,,Warum wurde die Passagenarbeit bisher kaum gelesen? Konjektur einer Konjunktur",
in: Topographien der Erinnerung. Zu Walter Benjamins Passagen, Wiirzburg: Konigshausen und Neumann
2008, S. 26-62, hier S. 29.

% Bernd Witte, ,,Statt eines Vorworts", in: Passagen. Walter Benjamins Urgeschichte des neunzehnten
Jahrhunderts, Miinchen: Wilhelm Fink 1984, S. 7-16, hier S. 7.

2 Walter Benjamin, ,,Ich packe meine Bibliothek aus. Eine Rede {iber das Sammeln", in: Gesammelte
Schriften Band IV, hg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhéuser, hg. von Tillman Rexroth,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1972, S. 388-396, s. 389.
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I Lesarten des Erziahler-Aufsatzes

1.1 Der Bann des Mythos — Die Unmoglichkeit der Erziahlung

,»Aus einer gewissen Entfernung betrachtet [sic!] gewinnen die grofen einfachen
Zige, die den Erzdhler ausmachen, in ihm die Oberhand. Besser gesagt, sie treten
an ithm in Erscheinung [sic!] wie an einem Felsen fiir den Beschauer, der den
rechten Abstand und den richtigen Blickwinkel hat ein Menschenhaupt oder ein
Tierleib erscheinen mag. Diesen Abstand und diesen Blickwinkel schreibt uns eine
Erfahrung vor, zu der wir fast tiglich Gelegenheit haben."*°
In diesem Auszug aus dem Erzédhler-Aufsatz benennt Benjamin ein Wechselverhéltnis, in
dem die Erzdhlung steht und das, bei genauerer Betrachtung, Aufschluss iiber ihre Krise in
der Moderne geben kann. Denn wenn der ,,Rohstoff**! des Erzihlens Erfahrungen sind,
betreffen deren verdnderte Bedingungen in der Moderne im Umkehrschluss auch die
Erzéhlung. Letzteres duBert sich im Erzédhler-Aufsatz etwa darin, dass die Soldaten ,,[...]

nicht reicher — drmer an mitteilbarer Erfahrung**

aus dem ersten Weltkrieg heimkehren.

Jenes erstgenannte Zitat aus dem Erzédhler-Aufsatz betrifft also den Zusammenhang
vom Ende der Erzdhlung und der in ihren Bedingungen erschiitterten Erfahrung — eine
Verinderung, die auch in der Formel vom Wertverlust der Erfahrung angezeigt wird.™
Angesichts dieses Zusammenhangs muss man sich hier also die Frage stellen, wie sich die
Krise der Erzédhlung anhand der Erfahrungsarmut der Moderne erhellen 14sst. Doch mehr
noch léasst sich diesem Zitat entnehmen: Die Erfahrungsarmut, die in ihrer Alltaglichkeit
die Moderne kennzeichnet, bestimmt die Perspektive, aus der die Problematik des
Erzihlens betrachtet werden soll.** Dies legt nahe, zuallererst zu skizzieren, wie Benjamin
jenen Kursverfall der Erfahrung begriindet, um sodann auf das Erzdhlen schliefen zu
konnen.

In einem zweiten Schritt ist es aufschlussreich, den Aufsatz ,,Erfahrung und Armut®

hinzuzuziehen. Denn die Schliisselproblematik von der Armut der Moderne, die Benjamin

dazu veranlasst, iiber die Unmoglichkeit des Erzéhlens zu schreiben, hat zwei Seiten, wie

** Ebd.

> Ebd., S. 150.

*Ebd., S. 128.

3 vgl. ebd., S. 127.

3 Vgl. Benjamin 1983: S. 491: Die Alltiglichkeit, die die Erfahrungsarmut als dem hier zu Grunde
liegendem Anschauungsgegenstand kennzeichnet, erinnert an die Phdnomene, die Benjamin im Passagen-
Werk zu retten gedenkt: ,,Und in der Tat ist Erwachen der exemplarische Fall des Erinnerns: der Fall, in
welchem es uns gliickt, des Néchsten, Banalsten, Naheliegendsten uns zu erinnern. [...] Es gibt noch-nicht-
bewusstes-Wissen vom Gewesenen, dessen Forderung die Struktur des Erwachens hat.“ (Ebd.)
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Jeanne-Marie Gagnebin in ihrer vergleichenden Lektiire der beiden fast zeitgleich
entstandenen Essays zeigt. Sie stellt dabei ihren Uberlegungen die unterschiedlichen
Wertungen voran, die jeweils die Darstellung der Armut kennzeichnen — ein Ansatz, dem
ich weiter unten meinerseits nachgehen werde.™

So deutet sich vor diesem erweiterten Hintergrund (in Bezug auf Benjamins
Verstindnis von Armut) ein Horizont an, vor dem die Moglichkeit einer rettende[n]"*®
und von ihrer traditionellen Bedeutung unterschiedlichen, vielleicht zeitgemdfieren
Erzihlung®” denkbar wird.”™ Denn es handelt sich bei Benjamins Auseinandersetzung mit
dem Niedergang des Erzdhlens um mehr ,als die nostalgische, ja verzweifelte und

3% in einer entzauberten Welt, wie der

erschreckte Darstellung des ,Todes des Erzéhlens
Vergleich der zwei dhnlichen Essays ,,Erzéhler” und ,,Erfahrung und Armut®, die beide
von der (Erfahrungs-) Armut handeln, zeigen wird.

Der Erfahrungsschwund in der Moderne besteht unter anderem in der Abschaffung
der Ubung, die noch die handwerkliche Arbeit gekennzeichnet hat, an welche sich

Benjamin im Erzihler-Aufsatz erinnert.* Demgegeniiber erfahren sich die Arbeiter in der

neuen Arbeitsform der industrialisierten, kapitalistischen Gesellschaft als unfreie und den

3 Jeanne-Marie Gagnebin, Geschichte und Erzihlung bei Walter Benjamin, Wiirzburg 2001, S. 61.

**Ebd. S. 66.

37 Im Unterschied zu Gagnebin unterscheide ich verschiedene mediale Kontexte, in denen das Erzihlen
moglich ist: Im Wechselverhéltnis zu neuen technischen Erfindungen werden neue Moglichkeiten des
Erzéhlens entdeckt, sodass die Strategien des Erzdhlens in einem erweiterten Kontext gedacht werden
konnen.

38 Vgl. Ebd., S. 64f.: ,,Wenn wir den Essay Der Erzihler aufmerksam lesen, stellen wir in der Tat fest, dass
sein Hauptthema nicht das der verlorenen Harmonie ist; hinter diesem Motiv kommt eine andere Forderung
zum Vorschein. Es geht weniger darum, einer vergangenen Epoche und ihren Kommunikationsformen
nachzutrauern, als darum, in der alten Person des Erzihlers, die heute verschwunden ist, eine nach wie vor
aktuelle Aufgabe zu entdecken: die apokatastasis, dieser Vereinigung aller Seelen im Paradies, wie es die (als
haterisch verurteilte) Lehre des Origines darlegt, der auf Lesskow einen so groBen Einfluss ausgeiibt haben
soll. Diese Vereinigung bringt der Erzéhler, eine sékularisierte Gestalt des Gerechten, durch seine
Erzdhlungen zustande; sie definiert aber seltsamerweise zugleich das Bemiihen des 'materialistischen’
Historikers, wie Benjamin ihn in den Thesen charakterisiert. Dem Versuch zu einer erlésenden
Wiederaufnahme der Vergangenheit steht jedoch nicht nur das Ende einer geteilten Tradition und Erfahrung
entgegen, sondern auf einer tieferen Ebene auch die Tatsache des Leids - eines Leids das, sich nicht in
mitteilbaren Erfahrungen niederschlégt, das sich unseren sprachlichen Verkniipfungen, der Syntax unserer
Sitze, nicht fiigt. Dieses Leid, das der erste Weltkrieg offenbart hatte (und das der Zweite zu seinem
unsagbaren Hohepunkt treiben sollte, kann man nicht einfach erzéhlen, wie es uns die Kriegsromane, die
Benjamin zu Beginn des Erzéhlers zuriickweist, weismachen wollen. Und doch miisste es anderen mitgeteilt
werden, man miisste es sagen, es erzdhlen konnen - doch in einem von der traditionellen Erzahlung
verschiedenen Sinn. [...]" Als Beispiele fiir solche Erzahlungen, die von einer nicht einfach diskursivierbaren
Problematik handeln und an diese Stelle keinen positiven Inhalt setzen, fiihrt die Autorin Kafka und Proust
an.

3% Gagnebin 2001: S. 62.

'Vgl. Benjamin 2002: S. 150; Vgl. Norbert Bolz, ,,Bedingungen der Méglichkeit historischer Erfahrung®,
in: Passagen. Walter Benjamins Urgeschichte des neunzehnten Jahrhunderts, hg. von Norbert Bolz und
Bernd Witte, Wilhelm Fink, 1984, S. 137-162, hier S. 137.
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Ablaufen der Maschinen untergeordnete menschliche Werkzeuge, wie Norbert Bolz

zusammenfasst:

,,Ubung setzt das Maschinenzeitalter auller Kurs. Seit die Marktinteressen das
Leben regulieren, ist es realistischer, wie Baudelaire an die Erbsiinde zu glauben,
als an Psychologie. Und seit die Maschine den Arbeiter dressiert, ist die
erfahrungsstiftende Ubung aus der Produktion in die Destruktion, d.h. Krieg und
Partisanenkampf, abgewandert."*'

Die Unfreiheit stabilisiert sich dadurch, dass die Verhéltnisse im Kapitalismus als
unverdnderlich gelten. Gleichzeitig hebelt der von Benjamin kritisierte naive Fortschritts-
und Technikglaube, der eine automatische Verbesserung der Verhiltnisse proportional
zum Verstreichen der Zeit suggeriert, die Eigenverantwortung der historischen Subjekte
aus und begiinstigt insofern deren politische Untétigkeit.

Doch die Einsicht in solcherart Erkenntnisse als echte historischer Erfahrung bleibt
den Subjekten in der Moderne verwehrt. Denn die Bedingungen der Moglichkeit von
historischer Erfahrung haben sich gedndert, fasst Bolz Benjamins Geschichtsauffassung
zusammen; in der Moderne dichte sich Geschichte gegen historische Erfahrung ab.** Und
so erleiden die historischen Subjekte die Effekte des gesellschaftlichen Systems, die ihnen
gewoOhnlich und insofern auch natiirlich gegeben sowie unverdnderlich erscheinen. In
dieser GewoOhnung, im Schein des Bekannten oder der Illusion, werden verdnderliche
Defizite nicht als solche erkannt. So verharrt das Kollektiv, Benjamins Auffassung im
Passagen-Werk zufolge, in einem passiven Traumzustand, was wiederum heif}t, dass es
sich seiner Lage nicht bewusst ist.

Als Traum begreift Benjamin die Wirklichkeit im Passagen-Werk. Im Traum
erscheint den historischen Subjekten auch ihre jliingste Vergangenheit, die ihnen unbewusst
bleibt. Vor diesem Hintergrund macht Benjamins Bemerkung von den Liigen, die die
Kriegsbiicher iiber den ersten Weltkrieg verbreiten Sinn, insofern die Vergangenheit darin
nicht bewusst aufgearbeitet wird und dariiber hinaus Geschichtsschreibung eher
ideologischen als aufkldrerischen Zwecken dient. Um all dies durchschauen zu kdnnen,
miisste sich die Gegenwart im Traumzustand als trdumende erkennen konnen. Benjamin

schwebt im Passagen-Werk das Konstruktionsprinzip einer dialektisch konzipierten

4 Bolz 1984: S. 137.
2 Vgl. ebd.
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Erfahrung vor, die sich in einer als Erwachen aus dem historischen Traum konzipierten

Erkenntnis vollzieht:

,Die neue dialektische Methode der Historik prasentiert sich als die Kunst, die

Gegenwart als Wachwelt zu erfahren, auf die sich jener Traum, den wir Gewesenes

nennen, in Wahrheit bezieht. Gewesenes in der Traumerinnerung durchzumachen!

— Also: Erinnerung und Erwachen sind aufs engste verwandt. Erwachen ist nimlich

die dialektische, kopernikanische Wendung des Eingedenkens."*
Das Erwachen oder die dialektische Deutung des Traums, also die Bewusstseinsarbeit (in
Bezug auf das 19. Jahrhundert spricht er von dessen ,,Umwertung*®), setzt voraus, dass man
die Wirklichkeit, wie im Traum in Traumbildern, d.h. fiir Benjamin, die Geschichte als
Urgeschichte, sich vorstellt. Thre Form ist allegorisch, wie Bolz anhand eines Vergleichs
von Allegorie, Ware und Traum veranschaulicht.** Es gilt fiir die Wirklichkeit also was fiir
die Waren gilt: Bild und Bedeutung, oder das Erlebnis und dessen Bedeutung, stehen in
einem arbitridren Verhéltnis zueinander. Der Zugang zum Gehalt der Erfahrung ist nicht
unmittelbar gegeben. Wie im Traum ist der latente Inhalt hinter dem manifesten Inhalt
verborgen und bedarf einer Deutung. Und so stellt Benjamin den unbewussten
Traumbildern das dialektische Bild gegeniiber, das iiber die allegorischen Bilder, als
gelesenes, hinausgehe.*’

Die dialektische Hinwendung zu den Gegenstéinden des historischen Materialismus
hat auch eine dialektische Umwertung von Begriffen wie ,Fortschritt’ und, im
Umkehrschluss, ,Verfall’ zur Folge, sodass der Kritik an einem naiven Fortschrittsglauben
die Aufwertung der Verfallszeiten entspricht. Die Aufmerksamkeit des historischen

Materialisten wendet sich im Modus einer ,,Rettung der Verfallszeiten**°

«47

von den grof3en
Ereignissen der Geschichte ab. Den ,,Lumpen*” und dem gesellschaftlichen Abfall, also
dem Verdringten oder demjenigen, das aus dem Funktionszusammenhang tritt, weil es
nicht mehr in der Bliite seines Gebrauchs steht, wendet sich Benjamin zu. Dies kann auch
auf den Niedergang des Erzdhlens angewendet werden, das in der Moderne unzeitgemal3
wird und darum in Vergessenheit gerét.

Ahnlich wie im Kunstwerk-Aufsatz wird auch im Erzihler-Aufsatz zwischen

aufkommenden Medien technischer Reproduzierbarkeit und traditionellen Medien

* Ebd.

* Vgl. Bolz 1984: S. 138.
* Vgl. ebd.

* Bolz 1984: S. 140.

*" Benjamin 1982: S. 574.
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unterschieden —Presse und Roman (Buchdruck) auf der einen und die Erzéhlung auf der
anderen Seite (Koprdsenz von Erzdhler und Zuhorenden, Unmittelbarkeit). Vor dem
Hintergrund der Rettung des im Verfall Begriffenen muss dieser Zusammenhang
aufgesetzt und vereinfacht erscheinen. Wie die Passagen von den Surrealisten bewohnt und
genutzt werden, obwohl, bzw. gerade weil, sie von der Gesellschaft bereits vergessen
werden, miisste man sich das Fortleben und die Moglichkeiten der Erzédhlung im Zeitalter
der technischen Reproduzierbarkeit genauer ansehen.

Was bis hierher die Erzdhlung in der Moderne betreffend deutlich geworden ist,
bezieht sich auf die verdnderten Bedingungen von Erfahrung in der Moderne und die damit
zusammenhdngende Unzuverlédssigkeit des Subjekts als Quelle historischer Erfahrung und
Erkenntnis.*® Da letzteres auch auf den Erzihler zutrifft, miisste riickblickend differenziert
werden, worin seine gesellschaftliche Bedeutung in jenem von Benjamin beschriebenen
Einst, vor der Zisur durch die Sikularisierung, bestanden hat und wie diese neu zu
formulieren wire.*

Der Erzidhler definierte sich einst, wie Benjamin schreibt, als derjenige, der den
Menschen Rat wusste, der ihnen zu gesellschaftlichem Fortschritt verhalf; er vererbte
sozusagen das Konstruktionsprinzip von Erfahrungen, die zu Fortschritt verhalfen.”® In
einer Welt, in der die Vorstellung vom Fortschritt jedoch triigerisch ist, werden die
Menschen, so miisste man Benjamins Argumentation denken, so lange an Erfahrungen, die
sie bereichern, verarmen, so lange sie im Traumschlaf verharren. Darum miisste der
Erzéhler, als historisches Subjekt, tiber den Traumzustand hinauswachsen und um diese
Seite der Moderne Bescheid wissen. Denn nur so konnte er all dies bezeugen, den falschen
Fortschrittsglauben kritisieren und als historischer Materialist dazu verhelfen,

Konstruktionsprinzipien von Erfahrung zu vermitteln, die der Emanzipation aus

* Vgl. Bolz 1984: S. 137: ,,Die Frage nach den Bedingungen historischer Erfahrung kommt auf, wenn
Geschichte gegen ihre Erfahrung sich abdichtet; das ist in der Moderne der Fall. Dabei gilt, kantianisch
gedacht, Erfahrung als authentisch nur, sofern sie im transzendentalen, d.h. dem reinen
erkenntnistheoretischen Bewusstsein griindet. Wer aber ist das Subjekt der Geschichte, was ist der
Schauplatz seiner problematischen Erfahrungen?" Im Passagen-Werk geht Benjamin vom problematischen
Standpunkt des traumenden Subjekts, dem Erkenntnis nur ,,blitzhaft" (Benjamin 1984: S. 571), von auf3en,
zustoflen kann, aus.

¥ Darauf werde ich erst spéter eingehen konnen.

%0 vgl. http://www.textlog.de/benjamin-erfahrung-armut.html, Walter Benjamin, ,,Erfahrung und Armut",
1933, keine Seitenangaben (letzter Zugriff am 20.03.2015): Dies, die Frage des Erbes, taucht in Form einer
Sage, die Benjamin in ,,Erfahrung und Armut* zitiert, auf: ,,In unseren Lesebiichern stand die Fabel vom
alten Mann, der auf dem Sterbebette den S6hnen weismacht, in seinem Weinberg sei ein Schatz verborgen.
Sie sollten nur nachgraben. Sie gruben, aber keine Spur von einem Schatz. Als jedoch der Herbst kommt,
tragt der Weinberg wie kein anderer im ganzen Land. Da merken sie, der Vater gab ihnen eine Erfahrung
mit: Nicht im Golde steckt der Segen sondern im Fleif3."
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bestehenden Verhiéltnissen zugutekommen, sodass Erfahrung wieder im Kurs steigen
wiirde.

Die Feststellung, dass Erfahrung nicht mehr von ,,Mund zu Mund“’! oder ,,Mund
zu Ohr“** geht, sich also nicht mehr unmittelbar einstellt, entspricht strukturell der
verlorenen Unmittelbarkeit der Einsicht in die Bedeutungen der Gegenstidnde historischer
Anschauung, die nur urgeschichtlich, also in allegorischer Bildform, d.h. auch ungedeutet,
vorliegen. Wie deren Deutung im Modus der Erinnerung an den Traum, also im Erwachen,
gedacht werden kann, stellt sich Benjamin im Passagen-Werk, in Anlehnung an ein Wort
von Theodor Reik zur Unterscheidung von passivem Gedéchtnis und aktiver Erinnerung,

wie folgt vor:

»[-..] ,Es wird der Deutlichkeit zugute kommen, wenn wir den Gegensatz zwischen
Gedichtnis und Erinnerung absichtlich grob formulieren: die Funktion des
Gedéchtnisses [...] ist der Schutz der Eindriicke; die Erinnerung zielt auf ihre
Zersetzung. Das Gedéchtnis ist im Wesentlichen konservativ, die Erinnerung
destruktiv.”"*’

Auch im Erzihler-Aufsatz findet sich eine Textstelle, die auf Ahnliches verweist:

»Seele, Auge und Hand sind mit diesen Worten in einen und denselben
Zusammenhang eingebracht. Ineinanderwirkend bestimmen sie eine Praxis. Uns ist
diese Praxis nicht mehr geldufig. Die Rolle der Hand in der Produktion ist
bescheidener geworden und der Platz, den sie beim Erzdhlen ausgefiihrt hat, ist
verddet. [...] Jene alte Koordination von Seele, Auge und Hand, die in Valérys
Worten auftaucht, ist die handwerkliche, auf die wir stoflen, wo die Kunst des
Erzéhlens zu Hause ist. Ja, man kann weiter gehen und sich fragen, ob die
Beziehung, die der Erzdhler zu seinem Stoff hat, dem Menschenleben, nicht selbst
eine handwerkliche Beziehung ist? Ob seine Aufgabe nicht eben darin besteht, den
Rohstoff der Erfahrungen — fremder und eigener — auf eine solide, niitzliche und
einmalige Art zu bearbeiten?"*

,Die Rolle der Hand in der Produktion” meint jene Ubung, die in der verinderten
Arbeitsweise der kapitalistischen Produktion verkiimmert und die ein zeitgeméRes,

kritisches Erzihlen — als ,,Kritik“" bezeichnet Benjamin auch sein Passagen-Projekt —

>! Benjamin 2002: S. 128.

>2 http://www.textlog.de/benjamin-erfahrung-armut.html, Benjamin 1933.

>3 Benjamin 1982: S. 508.

> Benjamin 2002: S. 150.

53 Benjamin 1982: S. 495: , Nicht nur, dass die Erscheinungsformen des Traumkollektivs vom 19ten
Jahrhundert nicht fortgedacht werden konnen, nicht nur, dass sie es in viel entschiedenerer Weise als jedes
vergangene kennzeichnen - sie sind auch, recht gedeutet, von hochster praktischer Wichtigkeit, lassen uns
das Meer erkennen, das wir befahren und das Ufer, von dem wir absto3en. Die ,Kritik' des 19ten
Jahrhunderts also, um es mit einem Wort zu sagen, hat hier einzusetzen." Vor diesem Hintergrund also
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reaktivieren miisste. Dem konnte das analytische Potential des Films Abhilfe leisten, von
dem Benjamin nicht nur im Kunstwerk-Aufsatz und im Passagen-Werk, sondern auch im

Surrealismus-Aufsatz und in seinen Briefen spricht.’®

1.2 Dialektik der Armut, unzeitgemifles Erzihlen

Indem Benjamin sich gleich zu Beginn von ,,Erfahrung und Armut* auf eine Fabel bezieht,
deren Moral zeigt, dass Reichtum nicht auf dessen materiellen Form reduziert werden und
stattdessen auch in bereichernden Erfahrungen besteht kann, deutet der Autor die
kapitalismuskritische Perspektive an, aus der heraus er die Frage nach Reichtum und
Armut in der Moderne in ihrer Komplexitidt auffichern wird. Umgekehrt beschrankt
Benjamin auch die Armut nicht auf ihre materielle Form bzw. bettet die Frage nach jener
Armut in eine umfassende und kritische, soziologische Betrachtung der Moderne ein, die
er, wie sich noch zeigen wird, aus geschichtsphilosophischer Perspektive in den Blick
nimmt.

So konfrontiert uns Benjamin in ,Erfahrung und Armut" mit der Kehrseite jener
pessimistischen Zustandsbeschreibung der Moderne, die im Erzdhler-Aufsatz konstatiert
wird. Diagnostiziert er der sékularisierten Gesellschaft im Erzéhler-Aufsatz an mitteilbarer
Erfahrung verarmt zu sein, sodass auch die neuen technischen Ausdrucksformen an diesem
Zustand nichts dndern konnen, stellt er dieser in ,Erfahrung und Armut" eine positiv
konnotierte Armut bzw. eine kiinstlerische Praxis gegeniiber, die die Armut zu ihrer
Bedingung erhebt und von der Uberzeugung ausgeht, dass die ,,neue”, d.h. moderne,
»Armseligkeit“ ,mit dieser ungeheuren Entfaltung der Technik iiber die Menschen

«37 ist. Denn der rasante technische Fortschritt der Moderne findet keine

gekommen
Entsprechung im gesellschaftlichen Fortschritt.

Um dies zu veranschaulichen, fiihrt Benjamin mehrere Beispiele an. So bezieht er
sich etwa in einer Metapher auf die Machtlosigkeit der Menschen angesichts der sie
tiberwiltigenden Umwélzung ihrer Lebensverhéltnisse in der Moderne. Ohnméchtig seien

die Menschen im Massenvernichtungskrieg oder gegeniiber der der Willkiir des

kapitalistischen Systems:

kniipft die Problematik des Erzdhlens an geschichts- und erkenntnistheoretischen Fragestellungen an, was in
weiterer Folge konkreter gefasst werden wird.
>6'vgl. Bolz 1984: S.

°7 http://www.textlog.de/benjamin-tode-alten-denkbilder.html, Benjamin 1933.
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,Eine Generation, die noch mit der Pferdebahn zur Schule gefahren war, stand
unter freiem Himmel in einer Landschaft, in der nichts unveréndert geblieben war
als die Wolken, und in der Mitte, in einem Kraftfeld zerstorender Strome und
Explosionen, der winzige gebrechliche Menschenkérper."®

Ein zweites aufschlussreiches Beispiel, das einen Bezug zur Ausbeutung der Menschen im
Kapitalismus herstellt, in dem der technische Fortschritt nicht dem GroBteil der
Bevoélkerung zugutekommt, fithrt Benjamin Micky Mouse an, in deren diegetischer Welt,
die einem (Wunsch-)Traum entspreche, alles wie von Zauberhand funktioniert und in der

die Gesetze der Schwerkraft aussetzen:

»Auf Miidigkeit folgt Schlaf, und da ist es denn gar nichts Seltenes, dass der Traum
fiir die Traurigkeit und Mutlosigkeit des Tages entschddigt und das ganz einfache
aber-ganz groBartige Dasein, zu dem im Wachen die Kraft fehlt, verwirklicht zeigt.
Das Dasein von Micky Maus ist ein solcher Traum der heutigen Menschen. Dieses
Dasein ist voller Wunder, die nicht nur die technischen iiberbieten, sondern ohne
Maschinerie, improvisiert, aus dem Korper der Micky Maus, ihrer Partisanen und
Verfolger, aus den alltdglichen Mdbeln genauso wie aus dem Baum, Wolken oder
See hervorgehen. Natur und Technik, Primitivitdit und Komfort sind hier
vollkommen eins geworden und vor den Augen der Leute, die an den endlosen
Komplikationen des Alltags miide geworden sind und denen der Zweck des Lebens
nur als fernster Fluchtpunkt in einer unendlichen Perspektive von Mitteln auftaucht,
erscheint erlosend ein Dasein, das in jeder Wendung auf die einfachste und
zugleich komfortabelste Art sich selbst geniigt, in dem ein Auto nicht schwerer
wiegt als ein Strohhut und die Frucht am Baum so schnell sich rundet wie die
Gondel eines Luftballons."”

Diese tendenziell pessimistische Auffassung von Technik findet dialektisch gewendet ihre
positive Kehrseite im Text: Die Engfithrung der Frage nach der Mitteilbarkeit der
Erfahrung in der Moderne mit der Frage nach einer emanzipatorischen Nutzung
technischer Medien im Erzihler-Aufsatz legt es nahe, die ,ganz neue Armseligkeit"®

ihrerseits (in umgekehrter Weise) in einem technik- und medienbezogenen Kontext zu

denken.®!

** Ebd.

> Ebd,

5 Ebd.

61 ygl. Detlev Schéttker, ,,Reduktion und Montage. Benjamin, Brecht und die konstruktivistische
Avantgarde", in: ders.: global benjamin. Internationaler Walter-Benjamin-Kongress 1992 Band 2, hg. von
Klaus Garber und Ludger Rehm, Miinchen: Fink 1999, S. 745-773. Schoéttker skizziert die Ndhe von
Benjamins Montageprinzip zu konstruktivistischen Positionen und veranschaulicht, wie der Begrift der
,Erfahrungsarmut" als Reduktionsprinzip aus Benjamins intensiver Beschéftigung mit dem &sthetischen
Rationalismus hervorgeht und in gleichzeitig in einem nahen Verhéltnis zu Brechts Denken zu verorten ist.
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So korrespondiert jene ,,Armseligkeit" Begriff eines ,,neuen Barbarentums" als
einer Sammelbezeichnung, die Benjamin fiir die Mitglieder der historischen Avantgarde
einflihrt, die mit der biirgerlichen Tradition und ihren Werten brechen, was Benjamin
folgendermallen zum Ausdruck bringt und sich dabei auch auf die hier zu untersuchende

Erfahrung bezieht:

,[...] das [die Erfahrungsarmut] muss man nicht so verstehen, als ob die Menschen
sich nach neuer Erfahrung sehnten. Nein, sie sehnen sich von Erfahrungen frei zu
kommen, sie sehnen sich nach einer Umwelt, in der sie ithre Armut, die dullere und
schlieBlich auch die innere so rein und deutlich zur Geltung bringen konnen, dass
etwas Anstindiges dabei herauskommt. Sie sind auch nicht immer so unwissend
oder unerfahren. Oft kann man das Umgekehrte sagen: Sie haben das alles
,gefressen', 'die Kultur' und 'den Menschen' und sie sind iibersatt daran geworden
und miide [...].«%
Miide und iiberfressen vom Status quo — dies bezieht sich auf die soziale Ungerechtigkeit
und darauf, dass den humanistischen Idealen keine reale Verwirklichung entspricht - und
mit Wenigem ausgestattet, begeben sich die Barbaren auf neue Wege, um sodann Neues zu
erschaffen. Die folgende ndhere Bestimmung der Barbaren macht auch eine andere
Interpretation des Wenigen, mit dem die Barbaren auskommen, plausibel:

,,Wohin bringt die Armut den Barbaren? Dahin, von vorn zu beginnen, von Neuem
anzufangen [hierin deutet sich der Bruch mit der Tradition als Merkmal von
Avantgarden an] mit wenigem [sic!] auszukommen, aus Wenigem heraus zu
konstruieren und dabei weder rechts noch links zu blicken. Unter den groBlen
Schopfern hat es immer die Unerbittlichen gegeben, die erst einmal reinen Tisch
machten. Sie wollten ndmlich einen Zeichentisch haben, sie sind Konstrukteure
gewesen. So ein Konstrukteur war Descartes [...].”63
Bevor der Barbar also neue Wege schafft, macht er zunichst reinen Tisch, was auch so viel
heiflen konnte wie: Der Barbar ,,macht" erst ,,Weniges", indem er Vorhandenes destruiert,
wie der ,Destruktive Charakter" Benjamins, um sodann Neues zu konstruieren: Die
Barbaren rdumen mit leeren, idealisierten Vorstellungen, wie dem Glauben an einen
automatischen durch Technik bedingten gesellschaftlichen Fortschritt, dem blinden
Vertrauen gegeniiber dem Siegeszug von Vernunft und Ratio, oder der Gleichstellung aller
Menschen auf.

Worauf ich hier vor allem hinaus will, um den Kreis zur Medien-/Technik- und

damit Asthetikbezogenheit der Armut der Barbaren zu schlieBen, ist ihr Verhiltnis zur

62

http://www.textlog.de/benjamin-tode-alten-denkbilder.html, Benjamin 1933.
63
Ebd.
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Welt, das sie mit der selbst ausgerufenen Armut in einem Spannungsfeld zwischen Kunst
und Politik einnehmen und das ich hier zumindest richtungsweisend andeuten kann:
Benjamin beschreibt die Ankunft der Barbaren mit der Metapher von der Geburt eines
neuen Geschdpfs, das sie selber sind oder dem sie sich annehmen.®* Dieses neue Geschdpf
redet in einer ginzlich neuen Sprache, die der ,Landessprache", dem Jargon des Alltags
und der Gewohnheiten fremd ist (und zugleich den Alltag sich selbst fremd macht, um ihn
aus einer anderen, einer erkenntniskritischen Perspektive heraus, untersuchen zu konnen).
Jene neue Sprache bildet sich in verschiedenen kiinstlerischen Disziplinen heraus, in der
Malerei, der Fotografie, dem Film oder aber der Architektur, auf die Benjamin immer
wieder zu sprechen kommt.

Auch in diesem Zusammenhang mochte ich auf ein Beispiel aus dem Essay
»Erfahrung und Armut" hinweisen: Die Barbaren artikulieren sich in ihrer Kunst und
bezichen auf diese Weise, in Abgrenzung zu bestehenden Normen und Traditionen,
Position. Um dies zu veranschaulichen, stellt Benjamin die ,,neue Glaskultur“® , die in der
Architektur durch die Entdeckung neuer Materialien, wie Glas, entsteht, dem Wohnstil der
biirgerlichen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts gegeniiber. Der Wohnraum der Biirger,
kennzeichnet sich als Lebensform durch Privatheit, in seiner Atmosphére durch stickige
Schwiile und politisch durch Stillstand. °© Demgegeniiber steht die Glaskultur fiir
Transparenz, 6ffentliches und politisches Bewusstsein und Freiraum. ,,Die Dinge aus Glas

haben keine Aura“®’

, schreibt Benjamin und impliziert eine Kritik an der Pseudo-Aura, die
durch die Avantgarde-Kunst zerstort wird.®®

Das Glas ist auch der Feind des Geheimnisses und des Besitzes. Dies verbindet sich
mit einer anderen Textstelle, in der es heiflt, dass das ,,Festhalten Sache von Wenigen

« 69

geworden*”” sei, zu einer Kritik an den ungerechten kapitalistischen Verhéltnissen, in

denen Wenige einen GroBteil des Reichtums anhdufen und ein Machtmonopol inne haben.

# Vgl. ebd.
% Ebd.
: Vgl. Jessica Nitsche, Walter Benjamins Gebrauch der Fotografie, Berlin: Kadmos 2010, S. 291.

Ebd.
68 Vgl. Josef Fiirnkds, ,,Aura", in: Benjamins Begriffe Band 1, hg. von Michael Opitz, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 2000, S. 95-146, hier S. 141f.: Fiirnk&s unterschiedet drei Ebenen der Begriffsverwendung der
Aura bei Benjamin, wobei diesen Ebenen wesentlich ist, dass sie jeweils durch eine bestimmte Opposition
markiert werden. An zweiter Stelle fasst er zusammen, was Benjamin im Kunstwerk-Aufsatz im Hinblick auf
das Verhéltnis von Aura und Avantgarde sagt. Letztere reagiere auf den Versuch einer ,,sentimentalen”
Wiederbelebung der Aura ,,im Kult der Neuheit", ,,im Starkult" und im ,,Konsumkult", womit auch die
Lfetischistische Verklarung des Tauschwertes in der Ware" gemeint ist. Diese ,,Pseudo-Aura" wird den
Avantgarden zur Angriffsfliche, die zertriimmert werden soll.

% http://www.textlog.de/benjamin-tode-alten-denkbilder.html, Benjamin 1933.
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Mit Bezug auf das Interieur der birgerlichen Gesellschaft wird wiederholt auf die
dahinterstehende Vorstellung vom ferngesteuerten Menschen Bezug genommen, die
vielfach durch ,,Erfahrung und Armut" spukt; dieses Mal ist es das Interieur, das den
Menschen dazu bringt, sich in seinen Gewohnheiten an das Mobiliar und die Einrichtung

anpassen zu lassen, was Benjamin folgendermallen beschreibt:

,und umgekehrt ndtigt das ,Interieur' den Bewohner, das Hochstmall von
Gewohnheiten anzunehmen, Gewohnheiten, die mehr dem Interieur, in welchem er
lebt, als ihm selber gerecht werden. Das versteht jeder, der die absurde Verfassung
noch kennt, in welche die Bewohner solcher Pliischgelasse gerieten, wenn im
Haushalt etwas entzweigegangen war. Selbst ihre Art sich zu drgern — und diesen
Affekt, der allmdhlich auszusterben beginnt, konnten sie virtuos spielen lassen —
war vor allem die Reaktion eines Menschen, dem man ,die Spur von seinen
Erdetagen' verwischt hat. Das haben nun Scheerbart mit seinem Glas und das
Bauhaus mit seinem Stahl zuwege gebracht: sie haben Rdume geschaffen, in denen
es schwer ist, Spuren zu hinterlassen. ,Nach dem Gesagten', erkldrt Scheerbart vor
nun zwanzig Jahren, 'kdnnen wir wohl von einer 'Glaskultur' sprechen. Das neue
Glas-Milieu wird den Menschen vollkommen umwandeln. Und es ist nun nur zu
wiinschen, daB die neue Glaskultur nicht allzu viele Gegner findet."

Das wohl bedeutsamste Merkmal der Sprache der Barbaren liegt in ihrem Verhiltnis zur
Wirklichkeit, die nicht illustriert, sondern verindert werden soll: , Keine technische
Erneuerung der Sprache, sondern ihre Mobilisierung im Dienste des Kampfes oder der
Arbeit; jedenfalls der Verinderung der Wirklichkeit, nicht ihrer Beschreibung.“'

In diesem kritischen und visiondren Anspruch der Avantgarde und ihrer
Intellektuellen deutet sich eine Parallele zu Benjamins Geschichtsdenken im Allgemeinen
und zum Kkiinstlerischen Montageverfahren im Speziellen an, das die methodische
Vorgehensweise seiner Pariser Passagen charakterisiert. So geht es auch im Passagen-
Werk um eine revolutionire Verdnderung der Wirklichkeit in Form von
Bewusstseinssteigerung als Kritik der Wirklichkeit, in der ,,menschliche Erfahrungen

"2 _ ein Zeichen dafiir, dass die Wirklichkeit der Moderne im Bann

Liigen gestraft werden
des Mythos steht. Offenkundig also wird in ,Erfahrung und Armut" auf etwas
vorgegriffen, das im Passagen-Werk, in dem Benjamin sich ebenfalls fiir das Baumaterial

und den Wohnstil des 19. Jahrhunderts interessiert, im Mittelpunkt stehen wird.

™ Ebd.
"I Ebd.
2 Ebd.
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Dort betrachtet der Autor die Architektur der Stadt Paris, das ,,Getréiumteste"73 der
Dingwelt des 19. Jahrhunderts, als Materialisierung des gesellschaftlich Imaginéren oder,
in Benjamins Worten, des Traums des Kollektivs, den er zu entziffern sich zur Aufgabe
gemacht hat, weshalb er die Dinge um ihn herum wie Traumelemente behandelt — ein
(ideologischer) Traum oder Mythos (der biirgerlichen Gesellschaft), aus dem es zu
erwachen gilt.”* Dem visiondren Horizont im Hinblick auf die Barbarensprache entspricht
im Passagen-Werk die geschichtsphilosophische Kategorie des Erwachens. In Anlehnung
an die Kunst der Avantgarde entwickelt Benjamin seinerseits eine erkenntniskritische
mediale Praxis der Montage, deren Gegenstand das kollektiv Unbewusste oder die vom
Mythos gebannte Gesellschaft ist.

Dies wird noch deutlicher werden, wenn ich mich im nédchsten Abschnitt auf
Benjamins Verhéltnis zum Surrealismus beziehe, der das Passagen-Werk methodisch stark
gepragt hat. Im Surrealismus-Aufsatz wire die dem Erwachen nahe stehende
geschichtsphilosophische Kategorie die profane Erleuchtung, die ein Schliisselbegriff
dieses Essays ist. In der profanen Erleuchtung wird {iiberhaupt erst moglich, jene zunichst
nur diffus spiirbare Erfahrungsarmut bzw. die Verkiimmerung der Mitteilbarkeit der
Erfahrung bewusst wahrzunehmen — was zugleich die Voraussetzung sein muss, um etwas
an jenen Umstédnden verdndern zu kdnnen.

Vor dem Hintergrund der vorangehenden Ausfithrungen soll hervorgehoben
werden, inwiefern es aufschlussreich ist, zur Lektiire des Erzdhler-Aufsatzes Benjamins
Essay ,,Erfahrung und Armut" heranzuziehen. So verdeutlicht eine vergleichende Lektiire,
wie Benjamin die soziologische Problematik von der Verkiimmerung der Mitteilbarkeit der
Erfahrung, bzw. die ,neue Armseligkeit", vor einem kapitalismus- und
fortschrittskritischen Hintergrund denkt. In beiden Texten verbindet sich die Feststellung
von Armut mit einer historisch kritischen Perspektive. Benjamin spricht davon, dass die
Aufarbeitung des ersten Weltkriegs in den ,,Kriegsbiichern", ,,alles andere als Erfahrung
(war), die von Mund zu Mund stromt"”, wodurch implizit auch der Forderung nach einer
anderen Betrachtungsweise und einem anderen Umgang mit Geschichte Ausdruck

verliechen wird.

3 Walter Benjamin, "Der Siirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europiischen Intelligenz", in:
Gesammelte Schriften Band I1.1, hg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhéuser, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1991, S. 295-319, S. hier S. 300.

™ Vgl. Benjamin 1982: S. 571.

” Benjamin 2002: S. 128.
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Hier kniipft Benjamin an die Problematik der Erzahlung an, die er in seiner Analyse
der Moderne ausgehend von ihrem Ende denkt, das jedoch nur ein scheinbares ist. Denn
im Horizont der Barbarensprache ldsst sich die Aporie von der Verkiimmerung des
Erzdhlens als unmogliche Moglichkeit und somit als Fortsetzung der Erzéhlkunst denken.
Dies bestdtigt sich, wenn man einem zentralen Argumentationsstrang des Erzdhler-
Aufsatzes genauere Beachtung schenkt: Die (wohlgemerkt bereichernde oder
emanzipierende) Erfahrung, die der Erzihler weiterzugeben sich zur Aufgabe macht, hat in
der Moderne an Wert verloren. Und so sind Erfahrungen, wie Benjamin in ,,Erfahrung und
Armut" in Bezug auf den ersten Weltkrieg, aber auch auf die 6konomische Krise etc.
festhlt, in der Moderne wie nie zuvor Liigen gestraft worden.

Dies lédsst sich nachvollziehen, wenn man beriicksichtigt, dass Benjamin der
Moderne diagnostiziert, im Bann des Mythos gefangen zu sein. Andreas Greiert zeichnet
in seiner Lektiire von Benjamins Fragment ,,Kapitalismus als Religion" anschaulich nach,
wie Benjamin in Anlehnung an Max Webers Analyse der kapitalistischen Gesellschaft den
,.Kapitalismus als (neue) Religion"”’ denkt.”® Die »Entzauberung der Welt" (Weber) durch
die Rationalisierung tduscht nur dariiber hinweg, dass religiose Strukturen trotz der
Sékularisierung weiter bestehen bleiben. Vor diesem Hintergrund beschreibt Benjamin den
Kapitalismus als Religion, deren Kultus ,,ohne Differenz zwischen Wochentag und
Festtag"”’ immerzu andauert.*

Dabei bleibt ihr Gott jedoch unerkannt. Der Kapitalismus ist sich nicht bewusst,
dass er eine Religion darstellt, die in ihrer Permanenz allein auf Profit und Effektivitat
ausgerichtet ist und deren Kultus im Dauerrausch, im immerwéhrenden Vergniigen, in der
Zerstreuung und in zielloser Titigkeit besteht.*' Sofern Gott, die Erlsung oder, abstrakter
gefasst, die Moglichkeit eines ganz anderen, transzendentalen Zustands vergessen wird,
wird im Kapitalismus die Vorstellung von Emanzipation aufgegeben, worin die Schuld der

Moderne bestehe.*

76 vgl. ebd.

77 Walter Benjamin, "Kapitalismus als Religion", in: Kairos. Schriften zur Philosophie, ausgew#hlt und mit
einem Nachwort von Ralf Konersmann, Frankfurt a.M. 2007, S. 110-112.

" Vgl. Greiert 2011: S. 88ff: Zu den Unterschieden bei Weber und Benjamin im Hinblick auf ihre Deutung
von Kapitalismus und Moderne. Ein wesentlicher Unterschied besteht darin, dass Weber von einer Ablosung
der Religion durch den Kapitalismus ausgeht, wohingegen Benjamin den Kapitalismus als neue Religion
auffasst.

" Ebd., S. 94.

%0vgl. ebd., S. 93.

¥1'vgl. ebd., S. 94.

%2 vgl. ebd. S. 97.
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Indem eine andauernde Verschuldung an die Stelle von Soteriologie tritt, die
Schuld allumfassend wird, wird die Moderne vom Mythos gebannt und die Menschen
finden sich verselbstindigten Michten — im Mythos waren es die Naturgewalten, jetzt etwa
Okonomische Verhiltnisse — schutzlos ausgeliefert und ohne Perspektive auf eine

Verdnderung, die undenkbar geworden ist:

,Benjamin stellt der Moderne die historische Diagnose, dass die Immanenz einer

anthropomorph verfassten Welt unter dem Bann der kapitalistischen Religion total

geworden ist. Der restlos sdkularisierten Moderne ist jedes Wissen um mogliche

Defizienz verlorengegangen."™
Die Welt ist den Menschen in der Moderne also undurchsichtig geworden. Die Barbaren
bekdmpfen diese Undurchsichtigkeit mit ihrer Kunst, die den Anspruch auf Transparenz
erhebt, wie Benjamin schreibt.

Geschichtsphilosophisch betrachtet stellt Benjamin dem Mythos der Moderne
seinen Messianismus gegeniiber, mit dem er trotz allem eine Verdnderung der Geschichte
denkbar machen mochte: ,,Nur indem der Messianismus die Wahrnehmung strukturiert
und formt, kann die Mdglichkeit von ganz Anderem bewahrt bleiben, die in der Immanenz
der Welt eine Unméglichkeit ist."* So betrifft der Messianismus, der eine kritische

Funktion besitzt, die Struktur des Denkens:

oindem er gegen das Denken den Gesichtspunkt seiner eigenen Historizitit in
Stellung bringt, wird logisch Unmdgliches als gegenwiértig noch nicht Mogliches
gefasst - und der logische Widerspruch historisch tiberbriickt."*

Vor diesem Hintergrund wird nun nachvollziehbar, wieso die Problematik des Erzéhlens
keine moderne Erscheinung, sondern ein Prozess ist, der mit der Sdkularisierung eingesetzt
hat.® Mit der Kunst des Erzihlens muss es demnach zu Ende gehen, weil der Rat des
Erzéhlers in der Moderne nutzlos geworden ist. Das Desinteresse am Erzéhlen kann darauf
zuriickgefiihrt werden, dass emanzipierende Erfahrungen nicht mehr denkbar sind, weshalb
der Wert von Erfahrung gesunken ist.

Im Erzdhler-Aufsatz erinnert Benjamin jedoch daran, dass dem einmal anders war

und dass die Weitergabe von Erfahrungen einst geschétzt wurde, als der Rat des Erzdhlers

8 Ebd., S. 105.

8 Greiert 2011: S. 186.

8 Ebd., S. 182.

% vgl. Benjamin 2002: S. 130.
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noch umsetzbar war und gegen gesellschaftlichen Fortschritt eingeldst werden konnte. Vor
diesem Hintergrund wird die Bezugnahme auf ein goldenes Zeitalter des Erzédhlens zur
Folie vor der anschaulich wird, wieso die traditionelle Erzahlung unzeitgemill geworden
ist und wie die Formel davon, dass die Erfahrung im Kurs gefallen ist, zu verstehen ist. Um
,wertvolle", emanzipierende Erfahrungen in der Gegenwart mdglich zu machen, bedarf es
Wahrnehmungsvorrichtungen oder Medien, die als Katalysatoren erkenntniskritischer
Beziige fiir die vom Mythos gebannte Gegenwart wirksam werden, was die traditionelle
Erzdhlung leisten kann.

Diese Problematik des Erzdhlens miisste vor einem geschichtsphilosophischen
Hintergrund gedacht werden, was im Erzdhler-Aufsatz jedoch nur angedeutet, nicht aber
argumentativ ausgebaut wird. Damit der Rat des Erzédhlers wieder etwas wert — also
emanzipierend wirksam — sein kann, miisste er also den Bann des Mythos beenden konnen,
was die Voraussetzung wire, damit die potentiellen historischen Subjekte ihre
Handlungsfahigkeit entdecken und erkennen konnen, dass Geschichte verdnderbar.
Insofern impliziert die Problematik des Erzdhlens eine Korrektur des Geschichtsdenkens,
vergleichbar mit Benjamins Kritik des Historismus.

Wie dies, die Mythoskritik und der geschichtsphilosophische Hintergrund, im
Erzdhler-Aufsatz gedacht wird, dariiber gibt eine Passage Aufschluss, in der Benjamin die

Verwandtschaft von Mérchen und Erzdhlung aufgreift:

»[...] Das Mirchen, das noch heute der erste Ratgeber der Kinder ist, weil es einst
der erste der Menschheit gewesen ist, lebt insgeheim in der Erzéhlung fort. Der
erste wahre Erzdhler ist und bleibt der von Mirchen. Wo guter Rat teuer war,
wusste das Marchen ihn, und wo die Not am hochsten war, da war seine Hilfe am
ndchsten. Diese Not war die des Mythos. Das Marchen gibt uns Kunde von den
frithesten Veranstaltungen, die die Menschheit getroffen hat, um den Alp, den der
Mythos auf ihre Brust gelegt hatte, abzuschiitteln. Es zeigt uns in der Gestalt des
Dummen, wie die Menschheit sich gegen den Mythos ,dumm stellt'; es zeigt uns in
der Gestalt des jlingsten Bruders, wie ihre Chancen mit der Entfernung von der
mythischen Urzeit wachsen; es zeigt uns in der Gestalt dessen, der auszog das
Fiirchten zu lernen, dass die Dinge durchschaubar sind, von denen wir Furcht
haben; es zeigt uns in der Gestalt des Klugen, das die Fragen, die der Mythos stellt,
einfiltig sind, wie die Frage der Sphinx es ist; ... Das Ratsamste, so hat das
Mairchen vor Zeiten die Menschheit gelehrt, und so lehrt es noch heut die Kinder,
ist, den Gewalten der mythischen Welt mit List und Ubermut zu begegnen. [...]"*’

%7 Benjamin 2002: S. 144f.
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Diese Passage greift etwas auf, was schon Benjamins Kritik der Moderne als Mythos in
»Kapitalismus als Religion" auszeichnet. Das Mérchen steht hier im Zeichen eines
zunehmend rationalistischen Weltbildes, dem im Unterschied zur Erzdhlung eher der
Roman nahesteht, wenn man Benjamins Argumentation im Erzédhler-Aufsatz folgt, und das
sich dadurch kennzeichnet, dass es durch logische Kausalverkettungen alles zu erkldren
und eine verzauberte Welt des Mythos entzaubern zu kénnen vermeint, wobei ihm entgeht,
dass das Gegenteil der Fall ist.

Und so entsteht, wie bereits erwdhnt, der Bann des Mythos, der als solcher
unerkannt bleibt und jedwede Emanzipation undenkbar macht — weil die Kategorie der
Schuld aus diesem Denkmodell ausgeschlossen wird, konnte man im Anschluss an Greiert
sagen. Diese denkt Benjamin jedoch als Voraussetzung fiir Emanzipation und darum wird,
auch wenn er Mythos-Erzahlung-Marchen zunéchst in eine Tradition stellt, die Erzéhlung
wieder im Kontext von Benjamins Mythoskritik interessant. Der Erzadhler-Aufsatz stellt
eine Moglichkeit in Aussicht, wie unentdeckte Potentiale der Erzdhlung im Sinne eines
echten gesellschaftlichen Fortschritts genutzt werden konnten. Hierzu muss die
Problematik des Erzéhler-Aufsatzes jedoch geschichtsphilosophisch gewendet werden.

Fiir diese implizierte neue Form der Erzahlung bedeutet dies, dass sie traditionelle
Strukturen — etwa die der Chronik — beerben kann, um jedoch andere Zwecke damit zu
erfillen. So hat die im Unterschied zur Chronik sékularisierte Erzdhlung ein
Restbewusstsein fiir das Potential, das in jenem Einst der Chronik schlummert, die den
Weltlauf noch heilsgeschichtlich auffasst, und somit auch die Kategorie der Schuld
(Erbsiinde) voraussetzt. Die heilsgeschichtliche Fundierung der Chronik ist auch der
Grund, warum diese davon absehen kann, die Ereignisse durch Erkldrungen miteinander zu
verbinden und diese stattdessen lose aneinander reiht. Dieses strukturelle Merkmal der
Chronik libernimmt dann auch die Erzdhlung, weshalb ihr, wenn auch nur formal,
Ankniipfungsmoglichkeiten fiir eine erweiterte Erzdhlung gegeben sind. Kritisches
Potential wiirde die Erzdhlung dann entwickeln, wenn sie formal eine quasi messianisch
strukturierte, ndmlich nicht in einem kausalen Verhéltnis zur etablierten Ordnung
bestehende, Kritik ermdglichen oder aber ein ganz Anderes denkbar machen konnte.

Ging es in diesem Abschnitt darum, die Umrisse der modernen Armseligkeit
deutlicher hervorzuheben, Benjamins Kapitalismuskritik und die Problematik der
Erzdhlung geschichtsphilosophisch zu betrachten, wird es in einem néchsten Schritt darum
gehen, die emanzipatorische und erkenntniskritische Erfahrung, die Benjamin derjenigen

der gesellschaftlich-geistigen Verarmung gegeniiberstellt, ndiher zu betrachten und in
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Benjamins Geschichtsdenken zu verorten. Diese erkenntniskritische Erfahrung ist auch
dasjenige Merkmal, das die neue ,,echte Erzéhlung" von der traditionellen, unzeitgeméfBen
Erzdhlung unterscheidet, weshalb der nidchsten Punkt auch so wichtig ist, um die Konturen

dieses neuen Erzéhlens besser greifen zu konnen.

1.3 Historische Erkenntnis: Exkurs zum Leib- und Bildraum

Geht es den Barbaren, wie es in , Erfahrung und Armut® heiflt, um die ,,vollstindige

«88

Verdnderung der Menschheit“™, so verweist Benjamin im Surrealismus-Aufsatz auf ein

anderes Kollektiv, was in der Rede von der ,,Organisierung des Pessimismus‘ 8

um
Ausdruck kommt, den der Autor einem ,,dilettantische[n] Optimismus"go, d.h. auch einem
naiven Fortschrittsglauben, gegeniiberstellt. Wie schon in ,Erfahrung und Armut"
behandelt Benjamin auch in seiner Auseinandersetzung mit dem Surrealismus die Frage
nach den Moglichkeiten der Kunst, politisch Position zu beziehen, wobei der Autor seine
eigene Position in einer kritischen Anverwandlung des Surrealismus entwickelt.

In Abgrenzung zum Bildverstindnis und zur -politik der Surrealisten entfaltet
Benjamin sein eigenes Denken der Wirklichkeit im Bild; zentral ist hierbei seine
Unterscheidung des surrealistischen Bildes von seinem daran geschulten Begriff des Leib-
und Bildraums. Das gemeinsame Erkenntnisinteresse, Erfahrung in der Moderne zu
denken, verbindet den Erzdhler-Aufsatz sowie ,,Erfahrung und Armut" mit dem Essay iiber
den Surrealismus. Darin wird der Modus der revolutiondren Erfahrung benannt, in dem
sich die Erfahrung von der Verkiimmerung ihrer Mitteilbarkeit bewusst wahrnehmen lésst:
die profane Erleuchtung.

Ahnlich wie in ,,Erfahrung und Armut" greift Benjamin auch im Surrealismus-
Aufsatz eine kapitalismuskritische Rhetorik auf. Wie ich bereits beschrieben habe, dient
jene Rhetorik in ,,Erfahrung und Armut" dazu, das darin dargestellte Phdnomen als Effekt
oder Symptom einer an den Folgen des Kapitalismus erkrankten Gesellschaft zu
konstatieren. Vor einem solchen kapitalismuskritischen Hintergrund bezieht er sich im

Essay iiber den Surrealismus auf die Bestrebungen der Avantgarde nach echtem

% Benjamin 1933.
% Benjamin 1991: S. 308.
" Ebd.
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gesellschaftlichen Fortschritt und verweist hierbei auf den Begriff, den sich die

Surrealisten von einer radikalen Freiheit machen.”’ Und so fragt Benjamin:

»[...] gelingt es ihnen [den Surrealisten], diese Erfahrung von Freiheit mit der
anderen revolutiondren Erfahrung zu verschweiflen, die wir doch anerkennen
miissen, weil wir sie hatten: mit dem Konstruktiven, dem Diktatorischen der
Revolution? Kurz - die Revolte an Revolution zu binden?"**

Denn die ,eigenste Aufgabe des Surrealismus wére es, die ,Krifte des Rausches fiir die
Revolution zu gewinnen"®’.

Wie deutet Benjamin jene radikale Freiheit und was ldsst sich aus der
Unterscheidung der Begriffe der Revolte und Revolution schlussfolgern? Besagte
Differenzierung impliziert Benjamins eigenes Verstindnis von Revolution, das er in
Abgrenzung zum parteipolitischen, orthodoxen Kommunismus und aus seiner kritischen
Marx-Rezeption entwickelt. Edmund Wizisla skizziert Stationen von Benjamins
Auseinandersetzung mit dem Verhiltnis von Kunst und Politik am Begriff der Revolution,
der ,,[m]it der sogenannten ,materialistischen Wende' [...] in Benjamins Schreiben
ein(bricht)"** und ,,sein Denken ab den 20er Jahren"*® strukturiert.

Von da an wird der Autor das Verhiltnis von Kunst und Politik immer wieder zum
Gegenstand seiner Reflexionen machen, in denen es ihm um eine intellektuelle Téatigkeit

m

geht, die er auch als ,,,eingreifendes Denken" bezeichnet; % 50 etwa im Kunstwerk-

Aufsatz, wo er ,,seine ,Formulierung revolutionirer Forderungen in der Kunstpolitik' (I/2,

n 97 verschirfte, oder im

435) im Entwurf einer materialistischen Theorie der Kiinste
,»Autor-Aufsatz", in dem er zur Beurteilung kiinstlerischer Arbeiten im Hinblick auf ihren
emanzipatorischen Wert den Begriff der Tendenz prigt, wobei er zwischen ihrer

politischen und literarischen Gestalt (d.h. zwischen Inhalt und Form) unterscheidet.”®

! Vgl. Wizisla, "Revolution", in: Benjamins Begriffe Band 2, hg. Edmund Wizisla, Michael Opitz, Frankfurt
a.M. Suhrkamp 2002, S. 665-694, hier S. 675.

%2 Benjamin 1991: S. 307.

** Wizisla 2002: S. 675.

** Ebd. S. 666.

** Ebd.

% Ebd., S. 668: Wizisla zitiert Benjamin S. 668.

”"Ebd., S. 670.

% Vgl. Wizisla 2002: S. 671 und Walter Benjamin, ,,Der Autor als Produzent", in: Mediendisthetische
Schriften, Frankfurt a.M. Suhrkamp 2002, S. 231-247, hier S. 238: Als ein zweites wichtiges Beispiel wire
der Autor-Aufsatz zu nennen, in dem Benjamin den Begriff der Tendenz prégt. Der revolutionére
Gebrauchswert von Kunst konne nicht in politischen Inhalten aufgehen, denn ,,die Tendenz einer Dichtung
[...]" kdnne nur dann ,,politisch stimmen [...], wenn sie auch literarisch stimmt" (Wizisla 2002: S. 671.).
Sollen nicht weiterhin Produktionsapparate ,,beliefert" (Benjamin 2002: S. 238.) werden, die die
herrschenden Verhiltnisse stabilisieren, miissen sie ,,nach Mafigabe des Moglichen" (ebd.), im Sinne Brechts

31



Charakteristischen Gebrauch vom Revolutions-Begriff wird Benjamin jedoch erst
im Rahmen seiner Arbeit am Passagen-Projekt in ,,unmittelbare[r] N&he zu zentralen
Begriffen des Spitwerks"”” wie der Dialektik im Stillstand, Unterbrechung, Diskontinuitit
oder Destruktion machen. ' Im Horizont des Passagen-Werks deutet er den
Revolutionsbegriff als Unterbrechung des Geschichtsverlaufs;'®' d.h. dass eine Kritik am
Fortschritt und an der naiven Vorstellung von einer ,,selbsttitigen Vervollkommnung der

n102

menschlichen Entwicklung" ™" zur Voraussetzung von Revolution wird, ebenso wie ,,die

Entschlossenheit, mit dem derzeitigen Unrecht aufzurdumen.«'®

Benjamins geschichtsphilosophische Perspektive auf den Revolutionsbegriff
impliziert die Vorstellung vom Geschichtsverlauf als Katastrophe, die ,,gegen die
teleologische Interpretation von Geschichte als Erfolgslinie des Fortschritts und als

unendlicher Perfektibilisierung der Menschheit gerichtet ist"'**

. Vor diesem Hintergrund
ist die Notbremsen-Metapher zu verstehen, in der in Abgrenzung zu Marx' Lokomotiven-
Metapher (Beschleunigung symbolisiert technischen Fortschritt) das Bild von der
Revolution als Unterbrechung gezeichnet und so die Marx'sche Idee von der klassenlosen
Gesellschaft verworfen wird.'®

Revolution wird — in Form einer den homogenen Zeitverlauf aufsprengenden Kritik
an den bestehenden Verhéltnissen — als Hinwendung zum Naheliegenden verstanden und
nicht als das Bestreben nach der Verwirklichung einer unrealistischen Utopie; wie in der
Psychoanalyse wird Bewusstwerdung — im Sinne einer Einsicht der Gegenwart in
vergangenes Scheitern und verpasste Chancen — als der erste Schritt zur Verdanderung der
sozialen Wirklichkeit durch die ,,Organisierung des Pessimismus" angesehen. '% Als
historischer Materialist praktiziert Benjamin Revolution als Unterbrechung und richtet sich
dabei gegen eine einfithlende Geschichtsdarstellung, die die Dinge so beschreibt, wie sie

denn gewesen sind und dabei dariiber hinwegtéuscht, dass dies eine selektive Sichtweise

,Lumfunktioniert" (ebd.) werden. Das epische Theater, das eine andersartige, emanzipierende, kollektive
Rezeptionssituation herstellt, fiihrt Benjamin als eines der Beispiele an, um seine Argumentation zu
veranschaulichen.

* Ebd., S. 666.

1% vgl. ebd., S. 670.

" vgl. ebd., S. 676.

"2 Ebd., S. 677.

' Benjamin 1982: S. 428.

1% Wizisla 2002: S. 680.

% Vgl. ebd., S. 681.

1% Vgl. ebd., S. 669, 667.
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ist, die die Sieger der Geschichte, die Machtigen, in ihrer Darstellung begiinstigt und ihre
Macht stabilisiert.

Die revolutiondre Kritik, die Benjamin im Blick hat, vollzieht sich im Modus des
dialektischen Bildes, in dem unversehens Vergangenes und Gegenwértiges in
spannungsgesattigten Konstellationen zusammentreffen, wobei in diesem als ,,Jetztzeit"
bezeichneten Moment ein unbewusstes Wissen iiber die Vergangenheit lesbar wird, wie es
in den Geschichtsthesen heif3t; insofern handelt es sich um ,,wahrhaft Neues”m, das der
Funke zur Verinderung der Gegenwart werden konnte.'*®

Deutlich geworden ist, dass Benjamin keine umfassende und systematische Theorie
der Revolution entwirft; wie Wizisla in seinem Artikel aufzeigt, ist der Begriff in den
verschiedenen Werkphasen unterschiedlich ausgeprigt. Den Aufsatz iiber den
Surrealismus schreibt Benjamin angesichts des Verfalls der Bewegung, weshalb der Autor
seinen Aufsatz als letzte Momentaufnahme der Bewegung bezeichnet. Doch da der Index
des Revolutionédren, Benjamin in Anlehnung an Marx zufolge, dialektisch ist, liegt es nahe,
Revolutionires gerade zu diesem Zeitpunkt im Surrealismus aufzuspiiren. '

Somit konnte man Benjamins Weiterentwicklung des Surrealismus auch als die
Verwirklichung seiner Forderung, ,die Krifte des Rausches fiir die Revolution zu
gewinnen" ''° deuten — als eine ,Verschrinkung des analytischen, methodischen und
disziplindren Kalkiils der Revolution und der explosiven Energie spontaner,

unkoordinierter Auflehnung"'"'

, als ein Merkmal der ,,radikalen Freiheit" der Surrealisten.

Ein konkretes Beispiel hierfiir wire Benjamins bereits erwidhnte Konzeption des Leib- und

Bildraums, der aus der systematischen Weiterentwicklung des Surrealismus hervorgeht.
Jener Raum kennzeichnet sich durch ein spezifisches Verhéltnis von Bild und

Denken (der Wirklichkeit), was ich im Folgenden, im Rekurs auf andere Autorlnnen,

" Wizisla 2002: S. 671.

"% vgl. ebd. S. 667; Vgl. Benjamin 1982: S. 577: Indem die Urphinomene im dialektischen Bild aus dem
Geschichtsverlauf gesprengt werden, kann man bei diesem methodischen Aspekt von Benjamins
Geschichtsauffassung auch vom Ursprung im seinem Sinne sprechen: ,,[...] Denn wéhrend die Beziehung der
Gegenwart zur Vergangenheit eine rein zeitliche, kontinuierliche ist, ist die des Gewesnen zum Jetzt
dialektisch: ist nicht Verlauf sondern Bild <,> sprunghaft." Weiter: ,,Nun habe ich es in der Passagenarbeit
auch mit einer Ursprungsergriindung zu tun. Ich verfolge ndmlich den Ursprung der Gestaltungen und
Veranderungen der pariser [sic!] Passagen von ihrem Anfang bis zu ihrem Untergang und erfasse ihn in den
wirtschaftlichen Fakten. Diese Fakten, angesehe<n> unter dem Gesichtspunkt der Kausalitat, also als
Ursachen, wiéren aber keine Urphdnomene; das werden sie erst, indem sie in ihrer selbsteignen Entwicklung -
Auswicklung wire besser gesagt - die Reihe der konkreten historischen Formen der Passagen aus sich
hervorgehen lassen, wie das Blatt den ganzen Reichtum der empirischen Pflanzenwelt aus sich herausfaltet.”
199 ygl. Wizisla 2002: S. 674.

"% Benjamin 1991: S. 308.

" vgl. Wizisla 2002: S. 675.
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veranschaulichen mdchte. Deren Rezeption des Surrealismus-Aufsatzes verdeutlicht das
verrdumlichte Verhéltnis von Bild und Denken in Benjamins Texten. Alle herangezogenen
Beispiele beziehen sich vor allem auf Benjamins Methode eines anderen Sehens mit dem
Ziel einer andersartigen, erkenntniskritischen Wahrnehmung von Wirklichkeit, die im
Passagen-Werk als ,die wahre Methode, die Dinge sich gegenwirtig zu machen" ''?
bezeichnet werden wird.

Sigrid Weigel verweist auf die Ahnlichkeit von Benjamins Konzeptionen des Leib-
und Bildraums und des dialektischen Bildes, bei denen es in beiden Fillen, um
., Vergegenwirtigung - im Gegensatz zur Einfiihlung" ' bzw. ,um eine Technik der
Nihe" ''* gehe. Hierbei handelt es sich um eine Anspielung auf zwei Formen zur
Darstellung historischen Wissens, die Benjamin voneinander abgrenzt; gemeint ist der von
ihm geprégte historische Materialismus, den er dem Historismus gegeniiberstellt.

Im Unterschied zum dialektischen Bild, das ein bereits Gelesenes darstellt und
insofern auf einer Metaebene angesiedelt ist, fallen im Leib- und Bildraum ,,Matrix und

115 . - . .
"** ineinander zusammen — die Grenzen zwischen

Material von Ausdruck und Darstellung
dem Medium und dem Gemeinten sind eingeebnet, Darstellung und Vorstellung fallen
zusammen. Ebenso 16sen sich die Gegensédtze von Innen und AuBlen auf, sofern der
Betrachter und das Betrachtete Teil ein und desselben Raums sind. Beide Kategorien, die
wichtig fiir Benjamins archiologische Geschichtsauffassung sind, haben topographischen

Charakter. So wird fiir Benjamin die Passage

»[-.-] zum topographischen Paradigma seiner Untersuchung: in ihr liest er die
Dingwelt wie einen Traum, wobei auch der Gegensatz von Innerem und AuBerem
in einer dialektischen Konstellation aufgehoben ist, indem die dullere Topographie
als Korperinneres des Kollektivs betrachtet wird. Der Trdumende auf der Reise
durch den Korper [...].mHe

Im ,,Korper des Kollektivs", dem Leib- und Bildraum, st6t er auf das Material, das im
Zuge der Passagen-Arbeit zur Lesbarkeit gelangen soll; insofern das Lesen einer

Bewusstwerdung als Grundlage jeder Verdnderung des status quo entspricht, ist das Lesen

"2 Benjamin 1982: S. 273.

' Sigrid Weigel, ,,Passagen und Spuren des ,Leib- und Bildraums' in Benjamins Schriften", in: Leib- und
Bildraum. Lektiiren nach Benjamin, hg. von Sigrid Weigel, K6ln und Weimar: Béhlau 1992, S. 49-64, hier S.
b

"> Ebd.

1o Weigel 1992: S. 54.
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an die Konstellation des Erwachens gebunden — dem Leib- und Bildraum entspricht
(parallel hierzu) die Kategorie der profanen Erleuchtung.

,Beides [...] Begriffe", fasst Weigel zusammen, ,die aus den Bemiihungen
entstanden sind, fiir eine Analyse der Moderne Erkenntnisse der Psychoanalyse und des
Materialismus theoretisch zusammenzudenken." ''7 In Weigels Text liegt bei der
Beschreibung des Verhéltnisses von Bild und Denken der Fokus auf Benjamins
»~materielle[r] Fundierung oder materialistische[r] Wende in der psychoanalytischen

Betrachtungsweise"''*, die Benjamin vornehme, was Weigel wie folgt zusammenfasst:

»[...] im Leib- und Bildraum des Surrealismus eine Materialisierung des Bildes in
leiblichen Innervationen, d.h. eine Verleiblichung des Ausdruckskorpers, bei der
der menschliche Korper zur Bildmaterie wird, eine buchstébliche, nicht mehr
allegorische Form der Verkorperung; in den dialektischen Bildern des Passagen-
Projektes eine Materialisierung der Sprache des Unbewussten und eine
Verrdaumlichung der Traumstruktur, d.h. eine Materialisierung des Imaginéren in
der organischen und anorganischen AuBenwelt, dem Gesellschaftskorper." '

Benjamin setzt den Bildraum in Funktion, indem er die Frage stellt, was es heiflt, im

120
"“% zu entdecken.

politischen Handeln den ,.hundertprozentigen Bildraum

Je-Hyung Chang versteht unter Raumlichkeit hier weniger konkrete Rdume; statt
einen Bezug von Leib- und Bildraum zu konkreten Rdumen herzustellen, denkt er an —
durchaus politische — Positionen im Raum. Den Raum zu entdecken heifit dabei auch, den
Raum einnehmen zu wollen, ihn zu umkidmpfen; auf jeden Fall, ihn zu markieren. Chang
skizziert, wie Benjamin den Begriff des Leib- und Bildraums in Abgrenzung zum
surrealistischen Bild, nach Aragon, konzipiert und die surrealistische Bilderpolitik
radikalisiert und weiter denkt.

Dabei kniipft Benjamin an Aragons Position an, wie dieser sie in seinem Buch
»Irait¢ du style" kund tut. Darin beantwortet Aragon die Frage nach dem politischen
Selbstverstindnis des Surrealismus als Sache der Asthetik; im Unterschied zu Naville, der
die Surrealisten in seiner Streitschrift La Révolution et les intellectuels. Que peuvent faire

les Surrealistes? (1926) zur politischen Aktion aufforderte. Als Programm des

Surrealismus fordert Aragon die ,,vehemente[n] Verweigerung des Stils"; die Sprache wird

"7 Ebd. S. S. 55.

8 Ebd. S. 55.

9 Ephd. S. 55f.

120 Benjamin 1991: S. 309.
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zum politischen Raum; in ihr sollen bestehende Ordnungen durch Strategien der
Verfremdung angegriffen und hinterfragt werden.

In diesem Sinne unterscheidet Aragon das Bild auch vom Vergleich; Bild ist nicht
einfach Représentation von etwas, es ist selbstreflexiv und nimmt kritisch Bezug auf seine

Bildlichkeit:

»Jenem zerstorerischen Charakter des surrealistischen Stils entspricht somit der
dabei postulierte surrealistische Bildbegriff, der nicht auf die bloBe Metaphorizitit,
die sich im herkdémmlichen Sinne auf den einstimmig unmittelbaren Sinnbestand
bezieht, reduzierbar ist, sondern paradoxerweise die Zersetzung des Bildes zur
Bedingung hat: [...] Damit umfassen die Bilder, die von Aragon mit seinem Konzept
des stilwidrigen Stils, dem der bilderzerstorerischen Bilder postuliert wurden,
jegliche Art ,Abfallprodukte eines alltidglich gelibten Verfahrens' und
,Nebenprodukte aller Art [...], was auBBerhalb der gewohnten, sei es gesprochenen,
sei es geschriebenen Sprache, an Prigungen, an Redewendungen im Umlauf ist' wie
,Manifestationen, Parole, Dokument, Bluff, Filschung', ,Formel des dialogischen

Missverstindnisses' oder 'die Fehler, die Missbriauche, die Absonderlichkeiten'." !

Benjamin, schreibt Chang, greift den Aspekt der Zerstorung auf, um dies auf die
surrealistischen Bilder selber anzuwenden, d.h., dass Benjamin diese einer kritischen
Betrachtung (im Bildraum) unterzieht; Kritik im Bild(-raum) als politisches Handeln oder
die Entdeckung des hundertprozentigen Bildraums.'*

Benjamins Unterscheidung von Raum und Bild begriindet Chang, indem er auf den
frithromantischen Begriff der Reflexion als Grundlage der Kunstkritik hinweist: Vor einem
solchen Hintergrund bezeichnen Bild und Bildraum unterschiedliche Stufen der Reflexion,
wobei letzterer ein hoheres Niveau darstellt.'* In diesem Zusammenhang kommt auch die

profane Erleuchtung zum Tragen:

,Im Hinblick auf die Produktion des Bildraumes nennt Benjamin zwei eng
zusammenhédngende Handlungen, die von der beriihmten Parole der ,profanen
Erleuchtung' umfasst sind: Lesen und Denken. Der ,Opiumesser, der Traumer, der
Berauschte' vs. der ,Leser, der Denkende, der Wartende, der Flaneur' - diese
,Typen der Erleuchteten' unterscheiden sich in ihrer Profanitit."'**

121 Je-Hyung Chang: ,, Einheit von Reflexion und Medialitit": Walter Benjamins Theorie und Praxis der
Avantgarde im Hinblick auf den frithromantischen Begriff der Reflexion, Wiirzburg: Konigshausen und
Neuburg 2014, S. 129.

122 y/g]. ebd.

'3 Vgl. Chang 2014: S. 131.

"**Ebd. S.132.
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Lesen heifit also, die Bilder im Medium der Schrift zu zerstéren. Im Leibraum hingegen
werden jene zerstorten Elemente, laut Chang, reorganisiert.'>> Chang hebt hervor, dass
Benjamin diesen Vorgang im Riickgriff auf eine Essensmetaphorik inszeniert: hineinreiflen
und fressen oder aber einverleiben.'*® An einer anderen Stelle wird darauf verwiesen, wie
Benjamin den Leseakt (im Denkbild vom Essen) mit der Essensmetaphorik in Szene setzt,
weshalb Chang sich darin bestéirkt fiihlt, dass Leibraum (Einverleibung) und Leseakt
zusammengehoren.

Im Unterschied zu Weigel scheint Chang bei der ndheren Bestimmung des Leib-
und Bildraums auf die Unterscheidung des ersteren Begriffs vom dialektischen Bild zu
verzichten. Ohne dies explizit zu machen, riickt er dabei allerdings die beiden Kategorien
einander sehr nahe, indem er den Begriff des Schriftbildes einfiihrt und den Leib- und
Bildraum iiberhaupt stark systematisiert denkt.'*” Auf diese Weise wird die Bedeutung des
Topographischen fiir den Begriff des Leib- und Bildraums eher untergraben und dieser
insofern wieder dem Bild als Zweidimensionales angeglichen, bzw. entsteht der Eindruck,
als wiirde Chang vor allem den Aspekt der Kritik verrdumlicht oder in einem zeitlichen
Nacheinander denken und dadurch den raumlichen Aspekt abstrakter machen.

In seinem Buch Wenn die Bilder Position beziehen '™ betont Georges Didi-
Huberman in einem dem Surrealismus-Aufsatz gewidmeten Kapitel einen hier noch
unerwiahnten Aspekt des Leib- und Bildraums, nidmlich den seiner apparativen
Durchdringung. Genau genommen spricht der Autor gar nicht vom Leib- und Bildraum. Er
bezieht sich stattdessen auf die profane Erleuchtung als eine durch Bilder ausgeloste,
rauschhafte Erfahrung, die materialistisch fundiert ist, insofern sie von einer spezifischen
Wahrnehmung der Dinge im Raum abhdngt — weshalb es nahe liegt vom rdumlichen
Charakter der profanen Erleuchtung auf den Leib- und Bildraum zu schlieBen.

Die Frage Benjamins, die Didi-Huberman in seiner Lektiire des Surrealismus-
Aufsatzes und Benjamins Drogenprotokollen in den Vordergrund stellt, bezieht sich
darauf, wie die rauschhaften, von Drogenexperimenten angeregten Erfahrungen der
Surrealisten Grundlage einer Erkenntnis werden konnen. Oder, genauer gesagt: Wie

medial erzeugte Effekte des Rausches zur Bedingung erkenntniskritischer Wahrnehmung

125 Vgl. ebd. S. 132.

126 Vg, ebd. S. 134.

1270 spricht er ja auch davon, dass Benjamin den Begriff ins Zentrum seiner methodischen Uberlegungen
fiir sein kulturpolitisches Programm riickt.

128 Vgl. Georges Didi-Huberman, Wenn die Bilder Position beziehen. Das Auge der Geschichte I, Miinchen:
Wilhelm Fink 2011; Vgl. Weigel 1992: S. 49-52.
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werden konnen. In diesem Zusammenhang weist Didi-Huberman darauf hin, dass sich der
Rausch nicht auf Drogenexperimente beschriankt, sondern auch in der Liebe oder aber als
,.poetischer Rausch"'*’ in der Dichtung, bzw. in der Kunst im Allgemeinen, erfahrbar wird.

Inwiefern unterscheidet sich der Drogenrausch vom ,,poetischen Rausch", der von
Didi-Huberman als dsthetische Kategorie bezeichnet wird? Der Rausch kennzeichnet sich
durch die Geschwindigkeit, mit der eine Vielzahl von Bildern freigesetzt wird; Bilder von
Dingen, die zu wuchern beginnen."*® Denn im Rausch verwandelt sich die Welt; die Dinge

B! Thr Verhiltnis zueinander

beginnen sich in ihrer Festigkeit oder Identitdt aufzuldsen.
andert sich: Unéhnliches wird einander dhnlich, was das Subjekt dieser Erfahrung des
Bildes in den Bann zieht. Doch wie aus Didi-Hubermans Argumentation deutlich wird, gilt
Benjamins erkenntniskritisches Interesse den Moglichkeiten, iiber diese individuelle
Faszination hinauszugelangen.

Wie konnen diese zunichst individuellen Bedingungen des ,,Ergriffenwerdens
durch das Bild (Entfremdung)" ** in objektive und kollektive Bedingungen iiberfiihrt

133
werden?

D.h., wie kann aus dem Phidnomen des Rausches ein Vermdgen werden, ,,die
Krifte des Rausches fiir die Revolution zu gewinnen"? Oder anders: Wie kann die
rauschhafte Erfahrung, als Erfahrung der Wahrnehmung oder des Bildes im Rausch, eine
Fahigkeit zur Befreiung aus der Entfremdung hervorbringen? In diesem Zusammenhang
stellt Didi-Huberman die Frage in den Raum, wie der Rausch, als poetischer, synthetisch
hergestellt werden kann und bezieht sich dabei wiederholt auf die von Benjamin
angedeutete Bedeutung der Medien technischer Reproduzierbarkeit im Zusammenhang mit
dem Surrealismus.

Die fotografische Montage etwa ermdglicht es, eine dem Rausch &hnliche
Bewegung zu erzeugen. Durch die von der Wirklichkeit differierenden (durchaus
verfremdende) Neuanordnung ,,starrer Bilder", also durch eine gezielte Konfrontation der
Dinge im Bild, wird es moglich, Effekte des Rausches auszulosen, die Dynamik des
Rausches zu simulieren; in Relation zur gewohnten Wahrnehmung stellt die

Wahrnehmung der Welt durch montierte Fotografien eine Unterbrechung dar — Erkenntnis

im Bild als Dialektik im Stillstand.'**

12 Ebd. S. 256ff.

B0 ygl. ebd. S. 261.
Bl ygl. ebd. S. 259.
132 Ebd. 267.

33 vgl. ebd.

B4 vVgl. ebd. S. 271ff.
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Auch an einer anderen Stelle bezieht sich Didi-Huberman auf das Verhiltnis von
Rausch und technischer Reproduktion. In diesem Fall zitiert er einen Absatz aus dem
Surrealismus-Aufsatz, in dem Benjamin den Rausch der surrealistischen Erfahrung, der
sich durch seinen experimentellen Charakter auszeichnet, im Hinblick auf Aragons ,,Une
Vague de réves* beschreibt:

»[...] wo die Schwelle, die zwischen Wachen und Schlaf ist, in jedem ausgetreten
war, wie von Tritten massenhaft hin und her flutender Bilder, wo Laut und Bild
und Bild und Laut mit automatischer Exaktheit derart gliicklich ineinander greifen,
dass fiir den Groschen Sinn kein Spalt mehr iibrigblieb [sic!]."'
Am Vokabular Benjamins beobachtet Didi-Huberman ein wichtiges Detail, das Aufschluss
tiber den Zusammenhang von technischer Reproduktion und Erkenntnis im Rausch gibt: Er
schliefit, dass Benjamin hinter der hier beschriebenen Bilderproduktion nicht die Phantasie

n 136

eines einzelnen, ,inspiriert Schaffenden" *> am Werk sieht, sondern einen vom Subjekt

unabhéngiger Automatismus im Sinn hat:

,,BEs handelt sich in der Tat nicht um Phantasie, sondern um eine ,automatische

Exaktheit', eine objektive Qualitit, die jede hin und her wogende Flut von Bildern

besitzt. Die Erleuchtung geschieht hier automatisch.""*’
An anderer Stelle, weist Didi-Huberman erneut auf das Verhéltnis von Surrealismus und
Fotografie hin, indem er den surrealistischen Blick auf die Welt, als ,,politische[n]
Blick""®, und das Vermdgen der Fotografie, Dinge sichtbar zu machen, miteinander eng
fiihrt. Er betont, wie Benjamin die technischen Moglichkeiten der Fotografie (Dauer,
Fragmentierung, Selektion, Neuanordnung, Montage....) mit dem Vermdgen der
Surrealisten vergleicht, durch ihren Blick die gewaltigen Krifte der Stimmung zur
Explosion zu bringen, die in diesen Dingen verborgen sind.

Auch Jessica Nitsche bezeichnet den Leib- und Bildraum als ,,Bild-Montage"m,
»|---] die verschiedene Bilder mehr oder weniger ungeordnet versammelt, Altes mit Neuem
konfrontiert, den Blick nicht lenkt sondern zerstreut; ein fragmentierter Raum,

m 140

,kontemplativ iiberhaupt nicht mehr auszumessen™ ™, zitiert sie Benjamin. Der Bildraum

ist nicht nur politischer Ort, sondern auch politischer Ort im Denken. Mit Bezug auf eine

35 Ebd., S. 271.

136 Ebd.

137 Didi-Huberman 2011: S. 271.
38 Ebd. S. 272.

139 Nitsche 2010: S. 292.

0 Epd,, S. 292.
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Rezension Benjamins zu den kunstwissenschaftlichen Forschungen verweist die Autorin
darauf, dass der Bildraum, wie die Architektur, nicht nur optisch wahrgenommen wird,
sondern vor allem in ihrer Struktur durchspiirt werden will.'*!

Im Unterschied zu Chang, der das Andere extrem darstellt, hebt Nitsche besonders
stark die rdumlichen Aspekte des Begriffs hervor. So auch, wenn sie auf seinen

performativen Charakter hinweist:

»Zundchst steht ein Bildraum unmittelbar mit einer Rahmung, einer Begrenzung in
Verbindung. Anders als ein Bild kann ein (Bild-)Raum iiberhaupt ,er6ffnet' werden.
Nimmt man den Begriff beim Wort, so miisste er betreten wie auch verlassen
werden konnen, thm ist ein performatives Element eigen. Dass etwas gesehen,
wahrgenommen, erfahren wird, ist konstitutives Element des Bildraums. Dieser
bezeichnet zunichst etwas aullerhalb von uns, beschreibt jedoch als Raum zugleich
immer auch etwas, innerhalb dessen man sich befinden und bewegen kann - und sei
es in der Vorstellung. Gegeniiber dem Begriff des Bildes betont der Bildraum die
ausgedehnten, rdumlichen, korperlichen Dimensionen dessen, das wahrgenommen
und erfahren wird. Indem er einen (moglicherweise begehbaren) Ort beschreibt,
impliziert er die Moglichkeit des Betretens, Begehens und Uberschreitens einer
Grenze zwischen ihm und dem, was sich au3erhalb von ihm befindet."'*?

Im Leib- und Bildraum erfahren sich die Subjekte als Teil eines Bildes. Indem dieser
Raum durchspiirt wird, treten seine Kompositionslinien in den Vordergrund und geben
Aufschluss tiber die darin bestehenden Kréfteverhdltnisse — hier werden gesellschaftlichen
Verhiltnisse, etwa institutionelle oder okonomische, in ithrem Werden oder Wuchern
splirbar.

Bei seiner Erkundung des Raums der Moderne zeichnet Benjamin das Bild eines
Menschen, der durch verschiedene Impulse fremdgesteuert und ohnméchtig ist, wie etwa
die Miannchen (Benjamins metaphorische Darstellung von Menschen, die dem Krieg
ausgeliefert sind) oder die Arbeiter und Kleinbiirger, die von der Beweglichkeit der Micky

Mouse traumen, um von ihrer eigenen Unfreiheit und Abhingigkeit abzulenken.'*

Vgl ebd., S. 290.

"> Ebd., S. 288.

'3 Die Kategorie des Leib- und Bildraums wirft die Frage nach den Moglichkeiten subversiver Bewegungen
in den Rdumen und in der Infrastruktur einer kapitalistischen Moderne auf. Gleichzeitig besteht in dieser
Sichtweise auf die Wirklichkeit die Bedingung fiir das Begreifen davon, welcherart ,,Bewegungen" oder
Spielrdaume fiir die Individuen in der kapitalistischen Gesellschaft der Moderne denkbar sind. Dies wird im
Umkehrschluss zur Bedingung eines Denkens subversiven Verhaltens, sodass der Haschisch- oder
Drogenkonsum, den Didi-Huberman als Automatismus denkt zur kritischen Folie wird, auf der unbewusste
und fremdbestimmte Automatismen sichtbar und also hinterfragt werden konnen. Dariiber spielt die
Vorstellung einer vom Drogenkonsum entfesselten Wahrnehmung und Vorstellungskraft auf die
emanzipierenden Potentiale an, die ein Denken des Anderen, etwa des Messias, auszeichnen. Subversiv
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Vor dem Hintergrund dieser Zusammenfiihrung konstitutiver Merkmale des Leib-
und Bildraums und der Beschreibung der profanen Erleuchtung als einer
erkenntniskritischen und mit Bewusstsein durchsetzten Erfahrung, mochte ich nun auf das
Zitat zuriickkommen, das ich dem Anfang des Erzihler-Aufsatzes entnommen habe.'** Der
Vergleich der zwei Darstellungsweisen der Armut im Erzdhler-Aufsatz und in ,,Erfahrung
und Armut" lenkt den Blick auf die Spannung, die zwischen den beiden Essays besteht, in
denen sich Benjamin einem Phédnomen der Moderne aus unterschiedlichen Perspektiven
ndhert. Die Riickseite des modernen, technischen Fortschritts ist ein gesellschaftlicher
Riickschritt — die Verarmung der sdkularisierten Gesellschaft &uBert sich, u.a., in der
Unmoglichkeit zu Erzdhlen. Demgegeniiber erkennen die Barbaren dieses Problem und
versuchen sich in neuen Sprachen, um das Schweigen lauthals zu brechen.

In der Gegeniiberstellung der zwei Moglichkeiten, Erfahrung in der Moderne zu
denken, von denen sich die eine im Modus der profanen Erleuchtung vollzieht, verbindet
sich der Erzdhler-Aufsatz mit dem Essay {iber den Surrealismus, wodurch der Aspekt der
kritischen Positionierung zur Gegenwart noch mehr Gewicht bekommt. Im Rekurs auf den
Surrealismus-Aufsatz wird deutlich, dass der Erfahrungsarmut ein komplementérer
Gegensatz entspricht: Der ,,Reichtum" bezieht sich auf eine Erfahrung, die aus der
profanierten Erleuchtung hervorgeht, in der der Bann des Mythos gebrochen und die
Wirklichkeit bewusst wahrgenommen werden kann.

Diese Zusammenhinge entfalten sich jedoch nicht argumentativ in Benjamins
Texten: Eine Rezeption der Zerstreuung ist erforderlich, um seine Argumentationsstringe
zusammenfithren zu konnen. Diese Strategie ldsst sich auch anhand des eingangs
erwihnten Zitats nachvollziehen: Benjamin entwirft darin das Bild einer experimentellen

145
h'"""” machen,

Situation; Gegenstand der Untersuchung ist eine Erfahrung, die wir ,,alltdglic
die wir aber als solche nicht begreifen oder, anders gesagt, die wir nicht bewusst
wahrnehmen kénnen. Um darin die von Benjamin diagnostizierte Problematik erkennen zu
konnen, miissen wir uns in einem richtigen Winkel dazu positionieren, d.h. hier uns

entfernen, im Sinne von verfremden.

denkt Benjamin auch die verlangsamten Bewegungen der Dandys, die ihren Gang an das Tempo der
Schildkrote, die sie spazieren fiihren, anpassen.

"% Vgl. Benjamins 2002: S. 127: ,,Aus einiger Entfernung betrachtet gewinnen die groBen und einfachen
Ziige, die den Erzdhler ausmachen, in ihm die Oberhand. Besser gesagt, sie treten an ihm in Erscheinung wie
in einem Felsen fiir den Beschauer, der den rechten Abstand hat und den richtigen Blickwinkel."

%3 Benjamin 2002: 127.
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Und diese Bewegung der richtigen Positionierung wird performativ in Szene
gesetzt, indem die kausal nicht nachvollziehbare Verwandlung (des Steins in ein Tier) ins
Spiel gebracht wird - dies als eine Verfremdungstechnik, die der Brechtschen nahe

146 Was betrachtet werden soll, wird erst einmal fremd gemacht, um so dessen

kommt.
Tragweite erfahrbar zu machen. Die Sprache zieht sich zum Bild zusammen, das anders als
linear gelesen werden will; im {ibertragenen Sinn wird die Sprache zu einem Instrument
des besseren Sehens, sodass man abschlieBend sagen kann: Kontemplation oder
Einfiihlung tragen wenig zum Versténdnis solcher Passagen bei.

Bei dieser Inszenierung wiederholt die Sprache, was sie im Bild andeutet: Wie der
Felsen in einer Metamorphose plotzlich sich selbst undhnlich wird, scheint auch mit der
Sprache etwas zu passieren; sie verhdlt sich skulptural, tiirmt sich auf und bildet einen
Durchgang, was eine Unterbrechung der Textbewegung zur Folge hat. Erst auf diesem
Um-Weg ist historische Erkenntnis mdglich, sie liegt nicht griffbereit vor. Wie am Felsen
im Meer die Wellen brechen, bricht auch an dieser Stelle der Fluss der Schrift ab, die
plotzlich in ihrer Materialitit in den Vordergrund tritt. Hier kann man Benjamins
methodische Herangehensweise am Werk sehen: Alltdgliches wird verfremdet, Nahes in
die Ferne geriickt, Bewegung unterbrochen, Identitit aufgelost, die Schrift
undurchsichtig.'*’

Durch das mimetische Vermogen, das hier am Werk ist, riicken nicht-
offensichtliche Korrespondenzen in den Blick. Indem Benjamin das Bild von der
Verwandlung — das Kippen des Felsens in eine andere Form — an den Anfang seines
Aufsatzes stellt, nimmt er eine Rezeptionshaltung, sowie eine methodische
Herangehensweise an soziologische Phinomene vorweg, die in der Vervielfachung des
Blicks auf den Anschauungsgegenstand besteht. Realitdt wird nicht abgebildet, da nicht
vorausgesetzt werden kann, dass diese sich, ohne weiteres, in ihrer Komplexitit zeigt.

So inszeniert Benjamin zu Beginn des Erzdhler-Aufsatzes einen
Bildwerdungsprozess: Die Passage markiert den Moment des Ausldsens, den Augenblick,

in dem Benjamin die Bewegung des Textes unterbricht, um eine Dauer und einen Raum

14 yg]. Didi-Huberman 2011: S. 77-80.

7 Auf diese Weise ,,zerstort" Benjamin eigentlich das Bild von der Transparenz der Barbaren: Glas =
transparent = wahr. Die Annahme, dass alles, was durchsichtig ist, auch transparent und emanzipatorisch ist,
kann auch zum Vorwand oder zur Ideologie werden. Und so stellt Benjamin der Transparenz des Glases die
Undurchsichtigkeit der Schrift gegeniiber, die ihrerseits mit einer echten Erkenntnis assoziiert wird. Vor
diesem Hintergrund wird Benjamins Standpunkt deutlich, der in der Auffassung einer Komplexitit der
Wirklichkeit im besonderen Maf3e ausgeht.
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des Nachdenkens zu erzeugen, oder genauer: der Kritik zu er6ffnen. Wer macht jedoch
dieses Bild und was zeigt es? Um welchen Gegenstand handelt es sich? Zwei Ebenen
miissen unterschieden werden, die Benjamin bei seiner Analyse der Moderne ausgehend
von der Problematik des Erzdhlens nicht explizit benennt: Einerseits haben wir es mit
Benjamin zu tun, der sich ein Bild von der Gegenwart machen will und hierzu ihre jiingste
Vergangenheit, das 19. Jahrhundert, heranzieht, die vom Erzdhler Lesskow représentiert
wird (Archédologie); am Beispiel des Erzdhlers durchleuchtet er die Moderne als

paralysierte.'**

Der Erzéhler, dessen Krise Anlass zum Essay iiber die Moderne wird, ist
wiederum jemand, der ein Bild von Vergangenheit macht und dieses in Umlauf bringt.

Hier werden zwei Positionen unterschieden, die man auch vor dem Hintergrund der
Frage nach dem Subjekt der Geschichte betrachten konnte. Andreas Greiert fasst im
Hinblick auf Benjamins Friihwerk (1915-1925) die Position des Autors wie folgt
zusammen: Der Selbstgewissheit von Geschichtskonzepten, die auf Hermeneutik basieren
und suggerieren, dass historische Wahrheit unproblematisch zugénglich ist, stellt Benjamin
die Suche nach dem Subjekt der Geschichte als Aufgabe des historischen Materialismus
gegeniiber.

Dies lésst sich verstehen, wenn man Benjamins Kritik der Moderne als Mythos
beriicksichtigt; in der Gegeniiberstellung von Benjamins historisch materialistischer
Position und der des traditionellen Erzdhlers im Erzéhler-Aufsatz deutet sich dies an.
Solange sich der Erzdhler, oder eben die potentiellen, historischen Subjekte, die
gleichzeitig im Erzidhler reprasentiert werden, nicht bewusst werden, dass sie vom Bann
des Mythos beherrscht werden, so lange ist auch keine Verdnderung der sozialen
Wirklichkeit und keine echte Emanzipation denkbar. Dem wirkt der Aufsatz mit seiner auf
die Rezeption ausgerichtete Strategie entgegen, die hier als Aha-Effekt beschrieben wurde.

In diesem Zusammenhang komme ich nun nochmals auf den Bildwerdungsprozess
zuriick: Es wird ein Bild von der Moderne ,,aufgenommen", in dem sich die LeserInnen als
Gemeinte erkennen sollen, kdnnte man hier in Anlehnung an Benjamins Geschichtsthesen

149 als solche erkannt wird, d.h. dass auch

sagen. Wenn die ,,Aura [...] in der Gewohnung
erkannt wird, was der geschichtsphilosophische Hintergrund der Erfahrungsarmut meint,
erst dann lésst sich von historischer Erkenntnis sprechen. Die in diesem Kapitel skizzierte

Analyse von Benjamins Texten, in der ich verschiedene Ursachen fiir die Entwicklung der

18 Vgl. Benjamin 1982: S. 572.
14 Benjamin 1982: S. 576.
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Kunst des Erzdhlens angedeutet habe, zeigt, dass sich die Bedeutung der Erfahrungsarmut
nicht auf direktem Wege, sondern nur iiber verschiedene Umwege ergriinden ldsst. Das
Motto dieser Beobachtungen konnte jedenfalls wie folgt heiflen: ,,Zum Denken gehort

nicht nur die Bewegung der Gedanken sondern ebenso ihre Stillstellung." ">’

1.4 Das ,,Echte Erzihlen"""' - Die Problematik des Erzihlens vor dem
Hintergrund des Sprachaufsatzes

In Bezug auf den Leib- und Bildraum ist Folgendes deutlich geworden: Benjamin hat eine
Methode im Sinn, mit der sich erkenntniskritische Erfahrungen in der Moderne machen
lassen. Dabei werden Riume entlang ihrer Schwellen erkundet. Jene Uberginge werden
plotzlich spiirbar, indem Gegensitze — etwa Innen und Auflen, Traum und Erwachen oder
Schrift und Bild — einander dhnlich werden, jedoch ohne sich dabei restlos aufzuldsen. Auf
dhnliche Weise problematisiert Benjamin auch das Motiv vom Eigenen-Fremden — und
zwar indem er es in seiner Kritik des Historismus als Spannungsverhiltnis zwischen Macht
und Ohnmacht denkt, wie sich am Verhiltnis von Gegenwart und Vergangenheit zeigen
lasst.

Diese Kritik impliziert zwei gegensitzliche Vorstellungen des Verhéltnisses von
Gegenwart und Vergangenheit. In den Geschichtsthesen wird diese Problematik
programmatisch, wenn Benjamin Historismus und historischen Materialismus einander
gegeniiberstellt. Als historischer Materialist macht er es sich zur Aufgabe, ,,[...] die
Uberlieferung von neuem [sic!] dem Konformismus abzugewinnen, der im Begriff steht,
sie zu iiberwiltigen." '>* Denn die Uberlieferung, also die Geschichtsschreibung, die
Benjamin kritisiert, ist nicht unproblematisch. Sie zeichnet sich dadurch aus, dass sie
Geschichte unreflektiert aus der Sicht der Sieger oder der Privilegierten schreibt, in die
sich der Historismus einfiihlt, wodurch er gleichzeitig die Sichtweise der Opfer
verschleiert und ihr (Auf-)Begehren zum Schweigen bringt.'>

Wenn sich der Historismus aus der Perspektive der Sieger in die Vergangenheit
einfiihlt, macht er Gegenwart und Vergangenheit einander dhnlich, er reduziert das

Spektrum der Vergangenheit, indem er sie sich aneignet — d.h. der Historismus verbirgt

'3 Walter Benjamin, ,,Uber den Begriff der Geschichte", in: Kairos. Schriften zur Philosophie, ausgewihlt
und mit einem Nachwort von Ralf Konersmann, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2007, S. 313-324, hier S. 322.
' Benjamin 2002: S. 150.

132 Benjamin 2007: S. 314f.

33 Vgl. ebd., S. 316.
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den Anteil des Fremden oder Anderen an der Vergangenheit. Die Kehrseite dieses
Selektionsverfahrens besteht darin, dass die Position der Unterdriickten, der
Ohnméchtigen, der Minorititen oder Peripherien vernachldssigt wird, ebenso wie auch
dartiber entschieden wird, was als nebensédchlich gilt und damit, was dem Vergessen
anheimgegeben wird. Denn Geschichte ist Erinnerung und damit auch Vergessen. Dies
jedoch blendet der Historismus aus, indem er das Andere, die Vergangenheit, dem
subjektiven Standpunkt der Gegenwart angleicht.

Insofern mangelt es dieser Geschichtsauffassung, die — ohne eine ,theoretische

154
Armatur" P

entwickelt zu haben — historische Fakten additiv, wie Benjamin schreibt,
aneinanderreiht und dabei der Vorstellung einer ,,leeren und homogenen Zeit"'*>> Rechnung
tragt, einer kritischen Perspektive. Denn die positivistische Geschichtsschreibung gibt vor,
dass nicht viel dazu beigetragen werden miisse, um die ,,Wahrheit" der Vergangenheit zu
vermitteln; als wiirde die Aufgabe der Historikerlnnen darin bestehen, die Fakten, die
Wahrheit, die nie davonlaufen wird, einfach in einer Anordnung kausaler Verkettungen
wiederzugeben.'*® Dass dies jedoch erst im Prozess eines Auswahlverfahrens und vor dem
Hintergrund bestimmter Interessen passiert, bleibt unerwéhnt.

Auf diese Weise wird nicht nur die Position der Herrschenden reproduziert, sondern
dariiber hinaus verschleiert, dass Geschichte eine Konstruktion ist; dass es nicht nur die
eine Perspektive gibt, die sich durchgesetzt hat, sondern auch andere; und dass im
Umkehrschluss auch alternative Entwicklungen mdglich gewesen wéren. Insofern fiir den
Historismus die Moglichkeit der Alternative oder des ganz Anderen nicht besteht,
stabilisiert er die bestehenden Verhéltnisse. Erst mit der Vorstellung einer messianischen
Konzeption von Zeit macht Benjamin Geschichte in Abgrenzung zum Historismus als
Aufschub und als verdnderlich denkbar.

Der Auffassung einer leeren mit Fakten zu befiillenden, mechanischen Zeit stellt
Benjamin sein Modell der Jetztzeit gegeniiber. Der Vergangenheit wendet sich der
historische Materialist nur im Moment der Gefahr zu, ndmlich dann, wenn sich die
Vergangenheit der Gegenwart aufdringt, weil etwas Uneingelostes in ihr aktuell wird
(oder sich etwas Ahnliches wiederholt); weil sich etwas, ein Unbewusstes, in der

Gegenwart als Gemeinte wieder erkennt und in einer einmaligen Konstellation aus

54 Ebd. S. 322
55 Ebd,, S. 321.
3¢ Vgl. ebd., S. 315.
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Gewesenem und Jetzt, im Jetzt der Erkennbarkeit, lesbar wird. 157 Benjamins
,kopernikanische Wendung in der geschichtlichen Anschauung" '® | die die
Geschichtsschreibung revolutionieren soll, wird die Gegenposition zur historistischen
Einfiihlung in die Vergangenheit:

,»[...] man hielt fiir den fixen Punkt das ,Gewesene' und sah die Gegenwart bemdiht,

an diese Feste die Erkenntnis tastend heranzufiihren. Nun soll sich dieses

Verhiltnis umkehren und das Gewesene zum dialektischen Umschlag, zum Einfall

des erwachten Bewusstseins werden. Die Politik erhdlt den Primat iiber die

Geschichte. Die Fakten werden etwas, was uns soeben erst zustieB."'>
Die Vergangenheit sto3t der Gegenwart zu, sie bricht in ihren Raum herein und nicht
umgekehrt.

Benjamins messianisches Zeitmodell von der Jetztzeit, das er in Anlehnung an die
Vorstellung von Erkenntnis der Frithromantiker entwickelt, griindet nicht mehr in einem
Apriori der Vernunft, ,,sondern in einer Dialektik der Historizitit"'®, wodurch auch der
Stellenwert des Subjekts und dessen Verhiltnis zur Geschichte iiberdacht werden muss.
Vernunft wird in Benjamins Geschichtsdenken zu den anthropomorphen
Sinnzuschreibungen gerechnet, die suggerieren, das Subjekt hitte uneingeschrinkten
Zugriff auf Wahrheit. Benjamin schlie3t dies jedoch aus.

Der Hintergrund fiir diese verdnderten Bedingungen von Wahrheitskonstitution
und, infolge dessen, fiir das Verhéltnis von Geschichte/historischer Wahrheit und Subjekt,
findet sich im Sprachaufsatz, in dem Benjamin Erkenntnistheorie und Geschichtstheorie
miteinander eng fiihrt. Darin stellt er am Beispiel der biblischen Erzéhlung vom Siindenfall
dar, dass Wabhrheit zeitlos und vorhistorisch ist, weshalb sie dem Subjekt auch nicht mehr
zuginglich sein kann, das sich in der Geschichte befindet. Vor dem Siindenfall
verstindigte sich die gesamte Schopfung (d.h. vom Stein bis zum Menschen, belebte und
unbelebte Natur) in einer einzigen, ndmlich der vorsyntaktischen, adamitischen Sprache,
die sich durch die Tautologie von Wort und Ding im Namen kennzeichnet.

In der Namenserkenntnis ist Wahrheit unmittelbar und demnach zeitlos vorhanden.
Erst mit dem Eintritt in die Geschichte, durch die Verkomplizierung der Sprache im
Begriff und im Urteil — wo sich Sprache und Ding, Bedeutendes und Bedeutetes verfehlen

— haben die Menschen keinen Zugriff mehr auf Wahrheit im Sinne einer ,,liberzeitlichen,

7 ygl. ebd. S. 315.

1% Benjamin 1982: S. 490.
'3 Ebd.

10 Greiert 2011: S. 275.

46



allgemeingiiltigen Subjekt-Objekt-Situation in der Erkenntnis"'®'. Stattdessen ist nur noch
eine Anndherung an jene Wahrheit, d.h. eine raum-zeitlich beschrinkte Erkenntnis,
moglich. So erklért sich im Umkehrschluss, warum Benjamin von einer Unerkennbarkeit
der Wahrheit in der Geschichte und von einer ,Historisierung von Denken und
Erkenntnis", 162 bzw. einer reduzierten Moglichkeit von Wabhrheit als ,uneinsehbare
Erginzung",'® ausgeht.

Greiert veranschaulicht den Standpunkt des Subjektes gegeniiber der Wahrheit am
Beispiel des Verhéltnisses von historischen Sprachen zur adamitischen Sprache, indem er

sich auf folgendes Bild aus dem Ubersetzer-Aufsatz bezieht:

»Wie die Tangente den Kreis fliichtig und nur in einem Punkt beriihrt, und wie ihr
wohl diese Beriihrung, nicht aber der Punkt, das Gesetz VOI'SC.I‘II‘eibt, nach dem sie
weiter ins Unendlich ihre gerade Bahn zieht, so beriihrt die Ubersetzung fliichtig
und nur in einem unendlich kleinen Punkte des Sinnes das Original, um nach dem

Gesetz der Treue in der Freiheit der Sprachbewegung ihre eigenste Bahn zu

verfolgen."'®*

Die Treue zum Original besteht darin, die der Zielsprache nicht-integrierbaren Eigenheiten
des Originals in der Ubersetzung zu erhalten. Gleichzeitig wird die Ubersetzung des Sinns
freier gehandhabt; der Sinn des Originals wird zugunsten der Ubertragung seiner Form
untergeordnet.

Der  geschichtsphilosophische = Hintergrund  hiervon  besteht in  der
Vergegenwirtigung der ,reinen Sprache" angesichts der Unabgeschlossenheit der
Ubersetzung. Denn die Spuren des Originals in der Ubersetzung, bzw. die Notwendigkeit
von Ubersetzung iiberhaupt, verweisen auf die Unvollstindigkeit der historischen
Sprachen gegeniiber der ,,reinen Sprache", die in der nicht-Identitdt von Sprache und Ding
zum Ausdruck kommt. Wahrheit entzieht sich jeder Darstellung, da diese immer nur
historisch denkbar ist. In der Sprache, also argumentativ bzw. begrifflich, ist Wahrheit
nicht einholbar; somit muss jede sinnstiftende, Darstellungsweise (etwa von Geschichte),
die Totalitdtsanspriiche im Hinblick auf die Vergangenheit voraussetzt und damit vorgibt,

auf direktem Wege Zugang zur Wahrheit zu haben, als Darstellungsform ausscheiden: ,,Da

' Ebd., S. 297.

12 Ebd.

'* Ebd. S. 298.

1%* Walter Benjamin, "Die Aufgabe des Ubersetzers", in: Gesammelte Schriften Band IV. 1, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1972, S. 9-21, hier S. 19f.
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die Wahrheit nicht als Begriffsbestimmung gedacht werden kann, ist der Philosophie der
gerade Weg des Logos versperrt."'®

Wahrheit ist nicht restlos und auch nicht auf direktem Wege verfligbar — dem trégt
Benjamin in seiner Geschichtsdarstellung Rechnung, wenn er beispielsweise vom ,,wahren
Bild der Vergangenheit"'® spricht, in dem sich Erkenntnis blitzhaft auftut, Wahrheit sich
also dauerhaft entzieht, und sich nicht begrifflich konstituiert. So kennzeichnen sich
dialektische Bilder gerade dadurch, dass sich die darin bestehenden Spannungen disparater
Elemente nicht aufldsen und dennoch einen Anspruch auf Erkenntnis erheben kdnnen.

Auch im Erzdhler-Aufsatz lassen sich mehrere Passagen nachweisen, die an das
Muster vom Sprachaufsatz erinnern. Es handelt sich um Abschnitte, die deutlich machen,
dass sich in der Problematik des Erzdhlens, ganz &hnlich wie im Fall der
Ubersetzungsproblematik, Erkenntnistheoretisches ~ und  Geschichtstheoretisches
miteinander verbindet. So bezieht sich Benjamin auf eine Erzédhlung von Lesskow mit dem
bedeutenden Titel ,Die Stimme der Natur"'®’. Darin wird, wie Benjamin betont, in einer
humorvollen Wendung und durchaus von einem gewissermallen nachparadiesischen
Standpunkt aus an eine Zeit erinnert, in der die Schopfung noch uneingeschrinkt
miteinander kommunizieren konnte, wie dies in Benjamins Beschreibung des Paradieses
der Fall ist.

Welchen Zweck hat diese nur auf den ersten Blick nostalgische Bezugnahme auf
jene Erzdhlung von Lesskow? Dies wird besser nachvollziehbar, wenn man sich
vergegenwartigt, dass im Erzdhler-Aufsatz eine Spannung zwischen einer weniger
idealisierten als vielmehr schon iiberzogenen Darstellung von einem goldenen Zeitalter der
traditionellen Erzdhlung, und einer nicht ndher bestimmten ,,echten Erzdhlung" besteht.
Vor diesem Hintergrund konnte man meinen, dass die Bezugnahme auf diese Erzdhlung
von Lesskow einer Markierung gleichkommt, worin sich auch im Hinblick auf die ,,Kunst
des Erzihlens" die Moglichkeit ihrer messianischen Korrektur andeutet.

Dadurch, dass an einen vorhistorischen Zustand erinnert wird, in dem die gesamte
Schopfung an zeitloser Wahrheit teilhaben konnte, wird ein Bezug zum problematischen
Verhiltnis von Erkenntnis und Geschichte hergestellt. Es entsteht der Eindruck als wiirde

hier der Versuch unternommen, die Mdglichkeiten von Erkenntnis und gleichsam

' Michael Brocker, Die Grundlosigkeit der Wahrheit: zum Verhdltis von Sprache, Geschichte und
Theologie bei Walter Benjamin, Wiirzburg: Konigshausen und Neumann 1993, S. 198f.

1% Benjamin 2007: S. 315.

17 Benjamin 2002: S. 147.
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historischer Erfahrung im Medium der Erzdhlung einzukreisen; als wiirde Benjamin die
Problematik der Erzéhlung in die Néhe der Frage nach dem Verhiltnis von Wahrheit,
Erkenntnis und Geschichte riicken.

Die Bezugnahme auf eine zweite Erzdhlung von Lesskow, ,,Der Alexandrit",
scheint dies zu bestdtigen. Der Erzdhler kennzeichnet sich in dieser Geschichte durch eine

besondere Begabung:

,Die steinerne ist die unterste Schicht der Kreatur. Dem Erzéhler ist sie jedoch an
die oberste unmittelbar angeschlossen. IThm ist es gegeben, in diesem Halbedelstein,
dem Pyrop, eine natiirliche Prophezeiung der versteinerten, unbelebten Natur auf
die geschichtliche Welt zu erblicken."'®®
Der Verweisungszusammenhang von Erzédhler-Aufsatz und Sprachaufsatz ist hier
unmissverstindlich. Der traditionelle Erzéhler wird mit Féhigkeiten ausgestattet, die in
einer Zeit nach dem Siindenfall undenkbar wéren. Er scheint eine privilegierte
Vermittlerrolle zwischen den ,.Kreaturen"'® der Schopfung einzunehmen, insofern ihm

"% und der

die, vermutlich sprachliche, Verbindung zwischen der ,untersten Schich
,obersten"'"! bewusst ist. Aufgrund dieser besonderen Position des Erzihlers erscheint die
Annahme berechtigt, dass es hier darum geht, den Abstand zu jenem angedeuteten,
unzeitgeméfBen Erzdhlen zu vergroBern, um gleichzeitig die Hinweise auf Potentiale
hervorzuheben, welche jenem veralteten Erzdhlen unbewusst geblieben sind.

Dies wird vor dem Hintergrund von Benjamins Kritik an der Gegenwart als Mythos
nachvollziehbar. So muss die Kehrseite des allwissenden Erzédhlers gerade die
verdrangende Moderne sein, die in ihrer Schuldvergessenheit nicht mehr in der Lage ist,
Defizienz zu denken; die darum auch keinen Antrieb hat, die bestehenden Verhiltnisse zu
dandern. Oder anders: Benjamin erinnert an ein naives Erzdhlen, das er in die Ndhe des
Zustands vor dem Siindenfall riickt, als es noch keine Schuld gegeben hat. Die Schuld der
Moderne besteht nun nicht nur darin, dass sie das Paradies und den Siindenfall vergessen
hat; sie hat damit auch vergessen, dass alles ganz anders hétte sein konnen.

Denn ohne eine Vorstellung davon, dass alles auch ganz anders sein kdnnte — ohne

das ganz Andere — ist die Perspektive einer Korrektur nicht denkbar, sodass sich die

Immanenz auf die Ewigkeit ausweitet und ein Erwachen unvorstellbar wird. Oder: Mit

18 Ebd., S. 149.
199 Epd.
170 Epg.
171 Epd.
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dem Schwund des Gedankens an die Ewigkeit oder dem sich verdndernden Gesicht des
Todes, im Zuge der Sékularisierung, d.h. der Trennung des Todes von dem christlichen
Gedanken der Abrechnung von Schuld vor dem jiingsten Gericht oder der Vorstellung vom

Leben als Verschuldung, muss im Umkehrschluss auch der Gedanke an Erlosung

verkiimmern.'7?

Dem Tod kommt in Benjamins Erzdhler-Aufsatz eine entscheidende Bedeutung zu.
Den Schwund des Gedankens an die Ewigkeit und der Verdnderung des Gesichts des
Todes fiihrt Benjamin mit dem Prozess eng, der zum Ende der Kunst des Erzdhlens gefiihrt
haben soll.'” Um dies zu beleuchten, miisse man das Verhiltnis der epischen Formen zur

Geschichtsschreibung iiberpriifen:

,Jedwede Untersuchung einer bestimmten epischen Form hat es mit dem Verhéltnis
zu tun, in dem diese Form zur Geschichtsschreibung steht. Ja, man darf
weitergehen und sich die Frage vorlegen, ob die Geschichtsschreibung nicht den
Punkt schopferischer Indifferenz zwischen allen Formen der Epik darstellt. Dann
wiirde die geschriebene Geschichte sich zu den epischen Formen verhalten wie das
weille Licht zu den Spektralfarben. Wie dem auch sei, unter allen Formen der Epik
gibt es nicht eine, deren Vorkommen in dem reinen, farblosen Licht der
geschriebenen Geschichte zweifelsfreier ist als die Chronik. Und in dem Farbband
der Chronik stufen die Arten, in denen erzdhlt werden kann, sich wie
Schattierungen ein und derselben Farbe ab. Der Chronist ist der Geschichts-
Erzdhler. Man denke an den Unterschied zwischen dem, der Geschichte schreibt,
dem Historiker, und dem, der sie erzdhlt, dem Chronisten. Der Historiker ist
gehalten, die Vorfille, mit denen er es zu tun hat, auf die eine oder andere Art zu
erkliren; er kann sich unter keinen Umstinden damit begniigen, sie als
Musterstiicke des Weltlaufs herzuzeigen. Genau das aber tut der Chronist [...]
Indem jene [die Chronisten] ihrer Geschichtserzihlung den gottlichen Heilsplan
zugrunde legen, der ein unerforschlicher ist, haben sie die Last beweisbarer
Erkldrung von vornherein von sich abgewilzt. An ihre Stelle tritt die Auslegung,
die es nicht mit einer genauen Verkettung von bestimmten Ereignissen zu tun hat,
sondern mit der Art ihrer Einbettung in den groBen unerforschlichen Weltlauf."'"™

Der Erzdhlung als sdkularisierter Form der mittelalterlichen Chronik stellt Benjamin den
Roman gegeniiber. Dabei vergleicht er, welcher Stellenwert dem Tod in unterschiedlichen
epischen Formen beigemessen wird und inwiefern das Motiv des Todes auch ihre Form
pragt.

In der Chronik, stellt Benjamin fest, kehrt der Tod immer wieder, wobei seine

Wiederkehr die zirkuldre Struktur der Erzdhlung kennzeichnet; fiir diese zirkuldre Struktur

12 ygl. ebd., S. 136.
' Vgl. ebd., S. 136f.
74 Ebd. S. 138f.
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soll eine Erzihlung von Hebel reprisentativ sein.'”> Auch in ihrer sikularisierten Form, der
Erzdhlung, setzt die Chronik einen transzendentalen Zusammenhang voraus, in dem alle
Ereignisse griinden, sodass beide (scheinbar) von Erkldrungen absehen und Ereignisse,
unabhingig von raum-zeitlichen Zusammenhingen, nacheinander auflisten konnen.'”® Im
Unterschied dazu stiftet der Tod des Individuums im Roman den Sinn des Lebens und der
Erzihlform, die in kausalen Verkettungen besteht.'”’

Der Roman, wie er von Benjamin beschrieben wird, ist im Hinblick auf seine Form
und seinen Umgang mit Vergangenheit mit dem Historismus vergleichbar, der sich
seinerseits Vergangenes in Verkettungen anthropomorpher Sinnzuschreibungen
einverleibt. Man muss an dieser Stelle betonen, dass all diese Beobachtungen und
Schlussfolgerungen auf die Erzdhlung des 19. Jahrhunderts bezogen sind, insbesondere auf
die Lesskows. Benjamin spricht die Kritik der traditionellen Erzdahlung zwar nicht aus,
impliziert sie jedoch mit seiner Ansage dariiber, wie Untersuchungen epischer Formen
vonstatten gehen miissten.

Deshalb wire es sinnvoll, Benjamin in dieser Hinsicht auf seine eigenen
Beobachtungen anzuwenden und auf diese Weise mehr iiber jene unbewussten Potentiale
des Erzédhlens in Erfahrung zu bringen: Steht der Roman eher dem Historismus nahe,
wiirde man demgegeniiber die Chronik, oder traditionelle Erzéhlung, eher in die Néhe
dessen riicken, was Benjamin selber fiir einen kritischen Umgang mit Vergangenheit und
also  Geschichtsschreibung fordert. Das christliche oder christlich fundierte
Welterklarungsmodell, das der Erzdhlung zu Grunde liegt, miisste dann jedoch
messianisch gewendet werden. Der Tod wiirde nicht mehr auf die zu biiBende Siinde
verweisen, sondern auf die messianische Unterbrechung des Weltlaufs. Dass Benjamin
dies schon im Erzéhler-Aufsatz impliziert, mochte ich ausgehend von der folgenden

Textstelle daraus veranschaulichen:

,Es ist, wie man sieht, kaum moglich, den Weltlauf, wie er an dieser Geschichte
Lesskows sich illustriert, eindeutig zu kennzeichnen. Ist er heilsgeschichtlich oder
naturgeschichtlich bestimmt? Gewiss ist nur, dass er, eben als Weltlauf, auflerhalb
aller eigentlich historischen Kategorien steht. Die Epoche, sagt Lesskow, da der
Mensch sich im Einklang mit der Natur glauben konnte, ist abgelaufen. Schiller
nannte diese Weltzeit die Zeit der naiven Dichtung. Der Erzdhler wahrt ihr die
Treue und sein Blick weicht nicht von dem Zifferblatt, vor dem die Prozession der

175 Vgl. ebd.
76 Vgl. ebd., S. 140.
" Vgl. ebd., S. 142.
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Kreaturen sich hinbewegt, in der, je nachdem, der Tod als Anfiihrer oder als der

letzte armselige Nachziigler seine Stelle hat."'”®
Der Erzédhler des 19. Jahrhunderts, bzw. der traditionelle Erzédhler, wahrt einer Zeit die
Treue, die auBerhalb aller historischen Kategorien steht. Dies konnte auch heiflen, dass der
nostalgische Erzdhler einem Zustand, der vorgeschichtlich ist (etwa dem paradiesischen),
nachtrauert — was jedoch naiv, unkritisch, nicht emanzipatorisch wire und nicht den
Anspriichen von Benjamins Geschichtsauffassung gentigen wiirde.

Festzuhalten ist trotz allem, dass das Gesicht des Todes hier noch immer an den
Erlosungsgedanken gekoppelt ist, auch wenn die Erzahlung ,,Die Stimme der Natur" durch
das Element des Humors schon reflektiert, dass diesbeziiglich eine einschneidende
Verinderung stattgefunden hat, die mit der Sikularisierung zusammenhingt.'” Die hier
angefiihrte Textstelle wird vor allem im Zusammenhang mit einer sehr dhnlichen Passage
interessant, die sich zwei Seiten vorher findet und die ich auch noch zitieren mdchte. Denn
die Differenz dieser beiden Passagen bietet Grund zur Annahme, dass hier eine andere
Funktion des Motivs des Todes angedeutet wird, was wiederum Aufschluss {iber ein
zeitgemiBes Erzéhlen geben kann. Und so schreibt Benjamin in Bezug auf eine Erzdhlung

von Johann Peter Hebel:

,» Liefer hat nie ein Erzdhler seinen Bericht in die Naturgeschichte gebettet als Hebel

es in dieser Chronologie getan vollzieht. Man lese sie nur genau. Der Tod tritt in ihr

in so regelmiBigem Turnus auf wie der Sensenmann in den Prozessionen, die um

Mittag um die Miinsteruhr ihren Umzug halten."'*

Genau soll man lesen, fordert Benjamin. Der Bericht des Erzdhlers sei so tief wie kein
anderer in die Naturgeschichte gebettet und miisse als Weltlauf auch auflerhalb aller
historischen Kategorien stehen — hierflir spricht die lange und auf jegliche Art von
Erkldrungen absehende Auflistung bedeutender historischer Ereignisse, die rdumlich und
zeitlich auseinander liegen, als Mittel zur Darstellung von Zeit.

Die besonders hervorgehobene Zugehorigkeit dieser Erzahlung zu ihrer Tradition
wird dann interessant, wenn man die Aufmerksamkeit, mit Benjamin, auf eine mogliche
Abweichung richtet, die Benjamins Darstellung des Todes betrifft. Denn die Wiederholung
des Todes, die die zirkuldre Struktur der Erzédhlung betrifft, wird im Bild von den

Prozessionen, die um die Mittagszeit ihren Umzug halten, mit einer unterbrechenden

178 Ebd., S. 140.
% Vgl. ebd., S. 148.
30 Epd,, S. 138.
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Bewegung konfrontiert. Die Unterbrechung ist hier nicht wortlich enthalten, auch wenn
man im besagten Kontext von halten auf anhalten schlieen konnte. Man konnte allerdings
aus der Differenz der Dynamik der Prozession, als Bewegung, und dem Zeitpunkt
(Mittagszeit), die in einem Spannungsverhiltnis zueinander stehen, die Assoziation der
Unterbrechung argumentieren. Dies wird vor allem im Vergleich zum der beiden Zitate
deutlich. Der Tod verweist zwar auch jetzt noch auf Gott, auf die Erlosung oder die
gottliche Strafe, doch die Art und Weise, wie Benjamin hier von diesem Motiv Gebrauch
macht — die unterbrechende Montage — dréngt sich bedeutsam auf und greift voraus, dass
der christliche Erlosungsgedanke in Benjamins Geschichtskonzeption von der
messianischen Unterbrechung der Geschichte abgelost werden wird.

Man konnte sicher detaillierter auf die Hintergriinde und die Geschichte der
Bedeutung der Prozessionen in Miinster eingehen, jedoch mochte ich an dieser Stelle
darauf verzichten, da es fiir den speziellen Kontext geniigen wird, sich den Grundgedanken
hinter dieser christlichen Tradition zu vergegenwirtigen: Die Einwohner Miinsters tun
BuBe fiir ihre Siinden, fiir die sie, so weill der Volks- / Aberglaube, mit der Pest bestraft
wurden, die zahlreiche Todesopfer forderte. Der in der Prozession inszenierten Geschichte
— so tritt etwa ein Darsteller maskiert als Sensenmann auf — kommt die Funktion der
Unterbrechung etwa der Alltagswahrnehmung zu, die sie, die Bewohner Miinsters, mit
ihrer Vergangenheit konfrontiert.

All dies bringt Benjamin in der oben zitierten Passage in einer Konstellation unter,
die an jene ,,von Spannungen gesittigte Konstellationen"'®'

XVII. Abschnitt der Geschichtsthesen im Hinblick auf die Monade beschreibt, wo es heif3t:

erinnert, wie Benjamin sie im

,Der historische Materialist geht an einen geschichtlichen Gegenstand einzig und allein da
heran, wo er ihm als Monade entgegentritt."'®* Eine Monade betrifft das Nachdenken: ,,Wo
das Denken in einer von Spannungen geséttigten Konstellation pldtzlich einhélt, da erteilt
es derselben (der Konstellation) einen Chock, durch den es sich als Monade
kristallisiert."'®

Der Raum, der in diesem speziellen Fall erdoffnet wird, bietet Platz fiir eine
Auseinandersetzung mit dem Gegenwartsbezug von Schuld und ermdglicht es im
Umkehrschluss auch, einen Horizont der Verdnderlichkeit von Gegenwart zu denken.

Vergangenheit wird aktualisiert und Gegenwart gleichzeitig zur Jetztzeit aufgeladen, also

'8 Benjamin 1982: S. 595.
'82 Benjamin 2007: S. 322.
' Ebd.
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auch verfremdet, sodass sich historische Erkenntnis im dialektischen Bild mitteilt — oder
anders: die Gegenwart sich im dialektischen Bild als Gemeinte erkennen kann.
Wiederholen, oder zitieren und unterbrechen also.

So wird die Voraussetzung des Zitierens, die im Eingreifen in bestehende
Zusammenhénge besteht, auf die Betrachtung von Geschichte iibertragen. Hier erinnert der
Aspekt der Inszenierung von Geschichte in der Prozession an Benjamins Verfahren des
Zitierens und Unterbrechens, das nicht nur Voraussetzung des Zitierens sondern auch des
Kompositionsprinzips von Textmontagen ist — im Sinne einer Unterbrechung des Text-
Zusammenhangs — und das Benjamin in Anlehnung an Karl Krauss, Bert Brecht und den
Konstruktivismus auf die Arbeit des Historikers iibertragt.'**

Wie man gesehen hat, spielt das Andere, die Vorstellung vom Kommen des
Messias, sowie der Tod eine wichtige Rolle in Benjamins Geschichtsauffassung. Das
Andere oder das Fremde, das einen erkenntniskritischen Blick auf das Eigene ermoglicht,
eroffnet die Moglichkeit der Korrektur bestehender Verhiltnisse, denn nur so kann deren
Verbesserung iiberhaupt erst gedacht werden. Vor diesem Hintergrund ldsst sich die
Bedeutung des Motivs des Todes ermessen, dessen sich Benjamin im Erzdhler-Aufsatz
bedient, um das Andere darzustellen. Dort assoziiert er den Tod mit der christlichen
Vorstellung von Ewigkeit oder dem paradiesischen Sein an der Seite Gottes.

Vor diesem Hintergrund, gemeint ist der Verweisungszusammenhang von
Geschichtstheorie und Erkenntnistheorie, bleibt die Welt des traditionellen Erzéhlers nicht

. . . . 1
einfach jener ,,seltsam[e] ahistorische Raum" 8

, sondern nimmt eine wichtige Funktion in
Benjamins — nur indirekt gedachter — Konzeption einer ,,echten Erzdhlung" ein. Die
geschichtsphilosophisch bedeutsame Erzdhlung kennzeichnet sich einerseits in ihrer
Abgrenzung vom Roman dadurch, dass sie historische Ereignisse nicht in kausalen
Zusammenhdngen zu erkldren versucht, sondern, im Gegenteil, diese von
anthropomorphen Sinnzuschreibungen freihélt.

Der Tod, von dem der Erzihler seine Autoritit verlichen bekommen hat, dient
vielmehr der Unterbrechung von Zusammenhingen, nicht deren sinnvoller Deutung.

Geschichtsschreibung kann demnach auf konventionelle Darstellungsweisen verzichten;

Geschichte kann fragmentarisch, briichig sein. Historische Ereignisse werden nicht

184 Vgl. Detlev Schéttker, ,,Reduktion und Montage. Benjamin, Brecht und die konstruktivistische
Avantgarde", in: global benjamin. Internationaler Walter-Benjamin-Kongress 1992 Band 2, Miinchen: Fink
1999, S. 769.

135 Bernd Witte, ,,Die Krise der Tradierbarkeit. Stadt, Schrift, Gedéchtnis", in: Topographien der Erinnerung.
Zu Walter Benjamins Passagen, hg. und kommentiert von Bernd Witte, Wiirzburg 2008, S. 13-25, hier S. 17.
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nachgeahmt, wie sie denn eigentlich gewesen sind. Statt Einfilhlung in Vergangenes geht
es eher um die Verfremdung von Gegenwart durch Vergangenheit mit dem Ziel einer

kritischen Stellungnahme der Gegenwart oder ihrer Aktivierung zum Handeln.

I.5 Das Andere als Merkmal von Benjamins Geschichtsdenken am Beispiel des
Gespenstes

Ein Blick auf Benjamins Rhetorik in den Geschichtsthesen zeigt, dass der Autor
Geschichtsschreibung als Kampf gegen die herrschende Klasse, gegen Eliten und
Unterdriickung betreibt. Da die Strukturen, in denen jene =zu verdndernden
Machtverhéltnisse bestehen, oft gar nicht erst als jene Hierarchien stabilisierende
Ordnungen erkannt werden konnen, muss diesbeziiglich erst einmal Bewusstseinsarbeit
oder, im Speziellen, Ideologiekritik geleistet werden. Das, was verdndert werden soll, muss
allererst als solches erkannt werden. Dies wird im Passagen-Werk zur Aufgabe des
historischen Materialisten Benjamin, der sich fiir die topographische Beschaffenheit von
Paris im 19. Jahrhundert interessiert, d.h. auch fiir jene urbanen Orte, die Aufschluss iiber
das kollektiv Unbewusste geben konnen.

Dario Gentili vollzieht in seinem Text ,,Offentliche Riume" am Beispiel der
Bedeutung des antiken Roms fiir das moderne Paris nach, inwiefern Benjamin an einer
mythologischen Topographie von Paris arbeitet, die ohne eine spezielle,
vergegenwirtigende Erfahrung des Raums nicht zu denken ist. Dies veranschaulicht
Gentili, ausgehend von der Gegeniiberstellung zweier franzosischer Bezeichnungen fiir die
Stadt — ,,[M]it 'ville' und 'cit¢' bewahrt die franzdsische Sprache die doppelte

"8 um so auf die

187

Bezeichnungsweise von 'urbs' und 'civitas' des Lateinischen
Komplexitit oder Mehrdimensionalitét des stddtischen Raums hinzuweisen.

Wird auf dem Grund und Boden von urbs (physisch-materieller Raum, etwa das
Rom von Romulus) ein neuer, politisch-rechtlicher Raum, etwa die Stadt Rom (civitas),

erschaffen, steht am Anfang dieses historischen Einschnitts ein autorisierender

136 Dario Gentili, ,,Offentliche Raume. Stadtischer Raum und politischer Raum bei Walter Benjamin und
Jacques Derrida", in: Topographien der Erinnerung. Zu Walter Benjamins Passagen, hg. und kommentiert
von Bernd Witte, Wiirzburg 2008, S. 284-293, hier S. 284.

'8 Gleichzeitig greift der Autor hier etwas auf, das auch fiir Benjamins Geschichtsverstindnis
charakteristisch ist: Die Untersuchung von Rdumen, vielmehr die Erfahrung von R&umen ist eng verwoben
mit einer sprachlichen Erfahrung, die durch die Performativitit der Sprache mdglich wird; erst durch eine
sprachliche Verarbeitung aulersprachlicher Eindriicke lassen sich historisch materialistische Erkenntnisse
erzielen.
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Griindungsakt. Dieser jedoch "verschwindet im Bedeutungshorizont von civitas [...] ohne
deswegen verloren zu gehen: Es (das Element der Griindung) wird gespenstisch"'*®. Der
Autor stellt die Frage danach, wie die von Benjamin aufgegriffene ,,[...] Erfahrung der
RoOmer von urbs in den stadtischen Raum von Paris des 19. Jahrhunderts, um die es in
Walter Benjamins Passagen-Werk geht"'®, einflieBt. Dem geht Gentili nach, indem er auf
Schnittstellen zwischen Derrida und Benjamin hinweist, wobei er vor dem Hintergrund
von Benjamins Mythoskritik dessen ,,Destruktiven Charakter" und Derridas différance
zusammen denkt.

Das Beispiel von Rom ist verwoben mit der mythoskritischen Perspektive
Benjamins auf das 19. Jahrhundert von Paris — in beiden Fillen geht es ihm um
ideologische Aspekte von Zivilisationsprozessen. Benjamin weist auf strukturelle
Parallelen zwischen der Antike und der Moderne hin: Gentili verdeutlicht diesen Punkt an
der Bedeutung, die dem kollektiven Vergessen flir die Entstechung der Stadt Rom
zukommt: So vergisst Rom seinen Ursprung, der dadurch mythisch wird. Das antike Rom
weil} also nichts mehr von urbs, das schon vorher da war und durch dessen Eroberung der
eigene Zivilisationsprozess in Gang gesetzt wurde. Diese Selbstvergessenheit wird zur
Voraussetzung fiir die Souverénitét von civitas und fiir alles, was es als legitim erachtet.

Strukturell &hnlich ist in diesem Zusammenhang das moderne, ebenfalls
ideologische Vergessen, fiir das Benjamin sich interessiert. Die Moderne scheidet
ihrerseits: Was in Gebrauch und was modern ist, ist auch wichtig oder wertvoll und
legitim; was hingegen nicht mehr in Gebrauch ist, wird vernachldssigt und ist
nebensichlich. Insofern reproduziert die Moderne die ideologische Bewegung des antiken
Roms, des Zivilisationsprozesses im Allgemeinen. Der Zusammenhang von Altem und
Neuem, das aus ersterem erwéchst, ist der Moderne folglich unbewusst. Oder im
Umkehrschluss: Ursprung (bei Derrida sowie bei Benjamin) meint immer eine Teilung und
keine urspriingliche Einheit.

m 190

Die Moderne nimmt durch Gebrauch in Besitz — ,,'ursu-per —und wie schon in

der Antike urbs und civitas im selben Raum {ibereinander geschichtet werden, kann man

auch vom modernen Paris einerseits, und dem Paris der Passagen andererseits sprechen.

m

Die ,,' Topo-graphie" oder ,,'écriture der Orte' von Paris [...]" schreibt Gentili,

188 Ebd.
139 Epd.
%0 Epd,, S. 285.
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,»[...] ist der polemos von urbs und civitas, die allegorische écriture, die an die
Antike und durch symbolischen Verweis an die politisch-rechtliche Macht
gebunden ist. Das zu Zivilisation gehorige Verb ist 'usur-per’, das seiner
lateinischen Wurzel nach, 'durch Gebrauch in Besitz nehmen' bedeutet; 'ursur-per’
heif3t also, das Alte durch Gebrauch 'konsumieren', um es dann wie funktionslosen
Abfall der eigenen Ideologie wieder vorzuwerfen [...]"""!

Und mit Verweis auf Baudelaires Dichtung schreibt Gentili weiterhin:

,»[...] Das "Platz schaffen' der civitas in urbs ist die Bewegung der Moderne und der

Poesie Baudelaires, die, indem sie das Alte zerstort, es in Gestalt von Triimmern

aufbewahrt; rdumen bedeutet nicht einfach einen leeren Raum hinterlassen, sondern

Triimmer hinterlassen."'*

Indem Gentili darauf hinweist, dass Zerstorung fiir Benjamin nicht einfach bedeutet, Leere
zu hinterlassen, sondern vor allem Triimmer, verbindet er Benjamins Begriff von der
Zerstorung mit dem Gespenstischen bei Derrida. Denn Triimmer sind auch ,,Uberreste", in
denen Derridas Gespenster ,,wiederkehren" 193,

In aller Kiirze mochte ich darauf hinweisen, um welcherart Problematiken die
Betrachtung der Vergangenheit durch eine Erfahrung des Raums unter Beriicksichtigung
des Gespenstischen nun erweitert wird:'** Mit Bezug auf das Beispiel aus Shakespeares
Hamlet charakterisiert Derrida das Gespenst als Anachronismus, als einen Zustand des
»out of joint". Gentili bezieht dies auf das Beispiel von civitas und urbs, und hebt in
diesem Zusammenhang hervor, dass mit der Wiederkehr des Gespenstes ein
dissymmetrisches Verhéltnis von Gegenwart und Vergangenheit gemeint ist, was etwa in
der Infragestellung der civitas durch das Gespenst, das Rache fiir seinen Tod fordert, zum
Ausdruck kommt.

Hierbei muss man beriicksichtigen, welche Bedeutung dem Gespenst des Vaters im
Verhiltnis zur gegenwirtig gesetzgebenden Ordnung zukommt. Der Vater ist derjenige,
von dem die Herrschaft geerbt wird und von dem die Macht der civitas {ibernommen wird.
Die Problematisierung von Macht und Herrschaft wird beispielsweise dann aktuell, wenn
man an die ,,Gretchenfrage" des Gespenstes denkt: So fordert es doch, an seine

Gespenstigkeit zu glauben, wenn es behauptet, es sei zugleich der Vater Hamlets und ein

Gespenst. Da dies nicht iiberpriifbar ist, der Ursprung des Gespenstes geheimnisvoll bleibt,

“I'Ebd., S. 285.

"2 Ebd. S. 285f.

"> Ebd., S. 286.

4 Dabei gehe ich nicht detaillierter auf Gegeniiberstellungen wie den Unterschied im Gebrauch des Begriffs
,»@espenst® bei Derrida und Benjamin ein. Dies kann man bei Gentili, etwa auf Seite 287 nachlesen.
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muss zugleich beim irritierenden Anblick des Gespenstes abgewogen werden, ob man sich
blind seinem Gesetz unterwirft oder nicht; nimmt man das Werden der Dinge als
unverdnderlich und mythisch hin oder hinterfragt man sie als gewordene Strukturen?

Das Gespenst des Vaters, der der Griinder von urbs ist, kehrt wieder, um zu
wiederholen. Doch es kehrt immer ein bisschen anders wieder. So ist die Ahnlichkeit mit
dem Vater unweigerlich gegeben und dennoch ist es nicht dieselbe Person. Diese
andersartige Wiederholung, in der der Ursprung zitiert wird, entreifit diesen dem Mythos
und ermoglicht es, den Ursprung als nicht-einmalig oder ganzheitlich Erstes, sondern als
Teil eines geschichtlichen Prozesses zu denken; als Werden, das zukiinftig auch wieder
anders werden kann.'”

Ahnlich wie Derridas Phrase des ,,out of joint" geht es Benjamins destruktivem
Charakter darum, Platz zu schaffen oder zu rdumen; jedoch nicht, um den Raum
einzunchmen, sondern um ,,dem Gespenst Platz zu schaffen.""® Wie ldsst sich mit diesen
Gespenstern leben, mit den Wiedergingern, denjenigen, die ohnehin schon vor der neuen
Ordnung da waren? Das muss sich eine Politik fragen, die sich nach dem ,,out of joint"
richtet, die sie, die Gespenster, nicht einfach ihrer Ordnung einverleiben will, fasst Gentili
Derrida zusammen. "’

Vor diesem Hintergrund kommt der Autor auch auf die Frage nach dem Erbe, oder
dem Geheimnis der Griindung, zu sprechen. Denn der Griindervater, oder das Gespenst
von Hamlets Vater, vererbt ein Geheimnis, das man zwar lesen oder interpretieren, jedoch
niemals liiften kann, lautet die hier vorliegende Aporie vom uneinholbar Anderen, mit dem
sich die Politik befassen miisste. Eine Politik, die sich am ,,out of joint" orientiert, hélt dies
hoch. Sie weil3, den einen Griinder gibt es nicht, es wird immer jemanden gegeben haben,
der Anspriiche erhebt, vorher da gewesen zu sein. Wichtig wire also, die différance
zwischen urbs und civitas zu vergegenwértigen.

Denn auch wenn civitas im selben Raum wie urbs besteht, geht urbs jedoch nicht in
civitas auf. Ein Uberschuss bleibt bestehen, den man zwar ignorieren, aber kaum
ausloschen kann und wenn, dann nur zu einem hohen ethischen Preis. Denn die Gespenster
des Vergangenen oder der Minderheiten kehren wieder und erinnern an das uneinholbar
Andere, das immer neben dem Eigenen bestehen wird und das sich nicht restlos

vereinnahmen ldsst. Denkt man diese différance mit, dringen sich fortan auch Fragen nach

%3 ygl. ebd., S. 288.
19 Ebd., S. 289.
7 Ebd.,, S. 290.
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der Verteilung der Macht, nach unbewussten Gesetzen und ihren Urspriingen, etc., auf und
im Umkehrschluss vergegenwirtigt sich auch deren Verdnderlichkeit oder Historizitét.

Mythoskritik kommt vor diesem Hintergrund einer Vermessung des Raums gleich,
oder anders gesagt: einer Konfrontation des Eigenen mit seinen Gespenstern, als
topographische Methode, bei der dem Zufall eine wichtige Rolle zukommt. Denn die
Gespenster haben ein Eigenleben, sie sprechen uns an und fordern uns zur Reaktion oder
zum Handeln heraus. Die Aufgabe des historischen Materialisten scheint vor diesem
Hintergrund auch die eines Vermittlers zwischen den Gespenstern und der Wirklichkeit zu
sein, die sie heimsuchen; man kénnte hier auch an den Ubersetzer im Sinne Benjamins
denken. Wie lasst sich dies mit der Aufgabe des Erzdhlers zusammen denken?

Am Ende des Erzdhler-Aufsatzes spricht Benjamin davon, dass die Erzdhlung den
Rohstoff der Erfahrungen auf ganz spezielle Weise zu verarbeiten habe und
veranschaulicht dies, indem er sich eines Vergleichs bedient.'”® So gebe die Beschaffenheit
des Sprichworts ,,als Ideogramm einer Erzahlung"'® Aufschluss iiber jene Art und Weise
der Verarbeitung: ,,Sprichwdrter, so konnte man sagen, sind Triimmer, die am Platz von
alten Geschichten stehen und in denen, wie Efeu um ein Gemaéuer, eine Moral sich um
einen Gestus rankt."*%

Obwohl sich Benjamins Vergleich auf einen einzigen Satz beschrinkt, sind darin
mehrere Hinweise enthalten, mit denen man sich im Detail beschiftigen miisste, um sich
ein genaues Bild zu machen. Ich muss mich an dieser Stelle darauf beschrinken, in aller
Kiirze auf die Aspekte dieser Beschreibung der Erzdhlung einzugehen. Zu allererst denke
ich, dass man von dem Punkt der Moral im Hinblick auf die kritische Erzdhlung, auf die
Benjamin hinaus will, absehen kann. Vielmehr wird es darum gehen, die Erzdhlung offen
zu lassen und zu irritieren, um bei den Rezipientlnnen eine Aktivitdit im Sinne einer
kritischen Auseinandersetzung auszulosen. Vielleicht konnte man, anstatt von einer Moral
zu sprechen, eher von einer ethischen Haltung ausgehen, die, ohne jedoch zur Moral oder
zum Gesetz zu werden, der Erzédhlung zu Grunde liegt.

Im Rahmen dieser Arbeit sind vor allem die anderen drei Punkte, die sich
ausmachen lassen, von Interesse. Der Gestus bezieht sich auf das Arrangement der Teile
der Erzéhlung im Hinblick auf ihre Lesbarkeit. Das Stichwort wére Montage. Die

Triimmer sind es jedoch, die meine Aufmerksamkeit als Erstes auf sich gezogen haben.

"% ygl. Benjamin 2002: S. 150.
9 Ebd., S. 151.
2 Ebd., S. 150.
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Die Triimmer und das Gemaduer als Ort, an dem sich die Gespenster, die uns heimsuchen,
heimisch fiihlen. Es verwundert nicht, dass auch die Erzéhlung von Gespenstern lebt, die
in Benjamins Konzeption einer kritischen Erzéhlung die Funktion der Kritik des Eigenen
einnehmen.

Das Gespenstische, das, wenn man sich an Derrida erinnert, u.a. den Sehsinn
anspricht, wird, wenn es in Erscheinung tritt, zur visuell wirksamen Markierung der
Kritik.?*! Der Ort, an dem Triimmer stehen, ist der Ort alter Geschichte. Im iibertragenen
Sinne konnte man hierbei auch an Intertextualitidt denken. Insofern ist das Element der
Wiederkehr, das gespenstische Eigenschaften hat, konstitutiv fiir die Erzdhlung. Hieraus
geht natiirlich nicht genauer hervor, in welchem Verhéltnis die ihrerseits in der Erzédhlung
bearbeiteten Erfahrungen zu jenen alten Geschichten stehen. Das miisste man am Beispiel

untersuchen, was allerdings nicht im Rahmen dieser Arbeit stattfinden kann.

1.6 Geschichte und der Aspekt der Gewalt - Benjamins Denken in Bildern

Im zweiten Teil dieser Arbeit werde ich mit einer Filmanalyse nach Benjamin fortfahren.
Vorerst mochte ich aber an dieser Stelle noch einige Aspekte von Benjamins
Geschichtsdenken in Bezug auf die Darstellung von Geschichte im Allgemeinen, und vor
dem Hintergrund der Problematik des Erzéhlens im Speziellen zusammenfiihren. Dabei
beziehe ich mich als Erstes auf den folgenden Abschnitt aus dem Passagen-Werk, in dem
sich einige Merkmale einer kritischen Geschichtsschreibung im Horizont des Andern zu

einem spannungsgeladenen, selbstreflexiven Bild von Geschichte verdichten:

,Gebiete urbar machen, auf denen bisher nur der Wahnsinn wuchert. Vordringen
mit der geschliffenen Axt der Vernunft und ohne rechts noch links zu sehen, um
nicht dem Grauen anheimzufallen, das aus der Tiefe des Urwalds lockt. Aller
Boden musste einmal von der Vernunft urbar gemacht, vom Gestriipp des Wahns
und des 1\2/{)}21th0s gereinigt werden. Dies soll fiir den des 19ten Jahrhunderts geleistet
werden."

Dieser Aphorismus stammt aus dem Konvolut N, in dem Benjamin erkenntnistheoretische

und methodische Uberlegungen, sowie Versatzstiicke einer ,,Theorie des Fortschritts">"

versammelt.

201

2 Benjamin 1982: S. 571.
% Ebd., S. 570.
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Ein paar Absitze darunter erginzt er seine mythoskritischen AuBerungen, indem er
angibt, diese ,,[...] Arbeit gegen Aragon [...]"*"* abgrenzen zu wollen, wobei er die
Kategorie des Erwachens hervorhebt; denn im Unterschied zum Surrealismus, der sich als
kiinstlerische Bewegung in seiner Autonomiebestrebung dem Traum verpflichtet, strebt
Benjamin die Auflosung der Mythologie, das Erwachen aus dem Traum, im Hinblick auf
seine geschichtsphilosophische Konzeption der Moderne als Mythos, an.**

Steht er dem Surrealismus einerseits kritisch gegeniiber, stimmt er mit ihm dennoch
etwa in der Verweigerung der Sinnstiftung anhand kausaler Verkettungen iiberein, was
sich in alternativen Darstellungsmodi, wie dem dialektischen Bild niederschlédgt, in dem
Gegensitze gleichzeitig und nebeneinander bestehen konnen. Dies kann man auch im hier
zitierten Bild beobachten, das sich Benjamin von Geschichte macht. Die Darstellung bleibt
in ihrer Aussage uneindeutig; d.h., dass zwei einander widerstrebende Aspekte von
Geschichte in ein und demselben Bild zusammengefasst werden, ohne dass dabei eine
eindeutige Wertung ausgesprochen wird.

Wie bei den geschichtsphilosophischen Kategorien der profanen Erleuchtung und
dem Leib- und Bildraum, geht auch aus dem hier zitierten Abschnitt hervor, dass
Erkenntnis als Erwachen an eine rdumliche Erfahrung, genauer: an eine
Schwellenerfahrung, gebunden ist. Als solche erinnert der Absatz aus dem Passagen-Werk
iber die ,,Urbar-Machung" eines ,,nicht-zivilisierten" Gebietes an Gentilis Aufsatz, der mit
Benjamin und Derrida von Griindungsakten und dem Gesetz, konkurrierenden Ordnungen
und dem kollektiv Unbewussten handelt, wie wir weiter oben gesehen haben.

Hier ldsst sich ein dhnliches Szenario ausmachen — so wird beispielsweise auch hier
(auf-)gerdumt — zu dem ich ein paar Assoziationen anstellen mdchte. Es handelt sich nicht
um die Entdeckung eines realen Ortes, sondern um die Fiktion oder Allegorie einer
,Urbar-Machung", in der der Raum der Geschichte (, der topographisch gedacht wird,) in
Szene gesetzt wird. Mit stereotypen Motiven des Unbewussten oder Triebhaften wird eine
Urszene der Geschichtsschreibung dargeboten — es geht um einen Anfang, die Entdeckung
einer neuen Welt. Dafiir spricht, dass Benjamin die Praxis der Rodung — gerodet wird der
wuchernde Mythos oder Wahnsinn — als historiographische Methode auf die Topographie

des 19. Jahrhunderts anwendet.

2 Ebd., 8. 571.

25 vgl. Detlev Schéttker, Konstruktiver Fragmentarismus. Form und Rezeption der Schriften Walter
Benjamins, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1999, S. 166-172. Im gleichnamigen Kapitel zur ,,Kritik der
Surrealismus" skizziert Detlev Schottker das Verhéltnis Benjamins zum Surrealismus und kommentiert,
inwiefern Benjamin dessen Erbe antritt.
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Es ist auffillig, dass zur Darstellung von Geschichte das Bild des Urwalds gewéhlt
wird, der im Hinblick auf das 19. Jahrhundert auch die Kolonialpolitik in Erinnerung ruft.
Der Umstand, dass diese hier vorliegende "Anleitung" eines Umgangs mit Geschichte aus
der Perspektive des historischen Materialisten geschrieben wird, mit dem man sich in der
Rezeption identifiziert, kann Irritation ausldsen, da es sich hierbei gleichzeitig um eine
sehr aggressive Haltung gegeniiber dem Fremden, hier einem fremden Gebiet, handelt, mit
der man die Unterdriickung anderer Kulturen assoziiert. Wie die vorangehenden
Ausfithrungen gezeigt haben, ist es ausgeschlossen, dass es um eine Aufforderung zur
Nachahmung eines solchen imperialistischen Gestus' handeln kann. Vielmehr kommt in
der Darstellungsweise die Radikalitdt, die Dringlichkeit, von Benjamins Anspruch zur
Geltung, die sich aber nicht eindeutig von dem Bild des riicksichtslosen Imperialisten 16sen
lasst. Oder, in Benjamins Worten in Bezug auf seine Vorstellung von Geschichte als
Erlosung: ,,Zur Rettung gehdrt der feste, scheinbar brutale Zugriff."*

In diesem Sinne wird deutlich, wie in dieser Passage zwei Perspektiven auf
Geschichte in einer Konstellation vereint werden. Einerseits eine Form von
Geschichtsschreibung, deren  hermeneutisches  Verhdltnis zur  Vergangenheit
besitzergreifend und unkritisch ist, da es den Anspruch auf Deutungshoheit erhebt.
Demgegeniiber ldsst der Vergleich mit der Raumungstatigkeit des destruktiven Charakters
keinen Zweifel daran, dass es sich um eine manifestartige Selbstreflexion einer
Geschichtsauffassung handeln muss, die Kritik an der erst genannten iibt. Indem das Bild
in der Schwebe gehalten wird, wird auf eindringliche Weise vor der Gefahr gewarnt, die
jene kritisierte, interessengeleitete, ideologische Vereinnahmung von Geschichte birgt.

Ich habe bereits den Aspekt der Rodung mit dem der Rdumung assoziiert. Dies ist
eben der andere Aspekt dieser Inszenierung von Geschichtsschreibung, die auf den ersten
Blick als Aggressor erscheint. Die Raumung betrifft die Bewegung durch den Raum, die
Rodung des Urwalds, durch die wiederum eine andere Bewegung unterbrochen wird. Dem
wilden Wuchern der Pflanzen im Urwald, dessen geheimnisvolle Pfade und Tierwelten
Verlockungen und zugleich Gefahren darstellen, soll Einhalt geboten werden. Die
Unterbrechung des ungezdhmten, unkontrollierbaren Wachstums der Pflanzen im Urwald
ruft den Rausch in Erinnerung, auf den sich Didi-Huberman bezogen hat, um die profane

Erleuchtung zu veranschaulichen.

2% Benjamin 1982: S. 592.
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Vor diesem Hintergrund riickt das Wuchern in die Ndhe des Rausches als Bilderflut
und kann insofern als Ausdruck des Wahnsinns, als Uberempfindlichkeit der Sinne,
verstanden werden. Dieser soll jedoch zugunsten einer erkenntniskritischen Erfahrung
beendet werden. Denn die Mythologie soll in den Geschichtsraum aufgeldst werden, wie

27 Das Wuchern der Pflanzen konnte auch mit der Illusion von einer

Benjamin schreibt.
unauthaltsamen Vorwirtsbewegung technischen und gesellschaftlichen Fortschritts
verglichen werden, der ein Ende bereitet werden soll. Wie man es auch betrachtet, die
Rodung dient einem besseren Uberblick iiber das fremde Gebiet, bzw. der ,,Entdeckung

. . . 2
eines noch nicht bewussten Wissens vom Gewesnen">%.

Der Rausch im Passagen-Werk besteht in der ,,Materialschlacht" 209

, die sich
Benjamin im Kontext seines personlichen Archivs liefert, um das Material der Geschichte
zu katalogisieren. Dies beschreibt Benjamin an anderer Stelle in den Worten Rudolf
Borchardts, den er im Passagen-Werk zitiert: ,,Das bildschaffende Medium in uns zu dem
stereoskopischen und dimensionalen Sehen in die Tiefe der geschichtlichen Schatten zu
erziehen."?'’ Die Tiefe des dichten Urwalds bezieht sich also auch auf geschichtliche
Schatten oder Gespenster — die Protagonistinnen — denen der destruktive Charakter Platz
schafft, um wieder auf Gentilis Text zuriick zu kommen.

Dabei entstehen jedoch wieder Bilder, schattenhafte Existenzen oder Traumbilder,
die ihrerseits ein Unbewusstes transportieren und ihren eigenen historischen Index haben,
was bekanntlich nicht nur heif}t, ,,[...] dass sie einer bestimmten Zeit angehoren [...]",
sondern auch, ,,[...] dass sie erst in einer bestimmten Zeit zur Lesbarkeit kommen."*!' So
wire es nicht verwunderlich, wenn auch Benjamins Verstdndnis von Geschichte einen ihm
weniger bewussten Gestus reproduziert. Ich denke in diesem Fall an Bilder des Fremden
und Exotischen, derer sich Benjamin bedient, um dem Anspruch seiner
Geschichtsauffassung gerecht zu werden und durch verfremdende Elemente immer wieder

daran zu erinnern, dass Geschichte ein Konstrukt und keine unverfalschte ,,zeitlose

27ygl. ebd., S. 571.

*% Ebd.

29 ygl. Ebd., S. 491: Das ich hier meinerseits auf das Kriegsvokabular zuriickgreife, ist nicht verwunderlich.
Denn dhnlich wie in den Geschichtsthesen wird die Geschichte auch im Passagen-Werk zum
Kriegsschauplatz, wo sie zwischen Minen- und Sprengstoffexplosionen umkampft wird. Wie schon die
Surrealisten zieht auch Benjamin in den Krieg und verteidigt im Schlachtfeld der Sprache seinen eigenen
Begriff des Politischen, der in seiner Geschichtsauffassung in der kopernikanischen Wendung zum Tragen
kommt, in der ,,[D]ie Politik [...] den Primat iiber die Geschichte" erhilt.

2 Ebd., S. 571.

*''Ebd., S. 577.
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Wahrheit"*'? ist und immer im Hinblick auf ein ganz Anderes gedacht werden muss, um
korrigierbar zu werden.

Die Bilder vom Orient, die hier zum Einsatz kommen und die Aufmerksamkeit
beim Lesen auf sich ziehen, sind nicht untypisch fiir die Moderne, insbesondere auch fiir
den Surrealismus, den Benjamin intensiv rezipiert hat, und der den Orient positiv
besetzte.”'? Auch im Hinblick auf das Bediirfnis nach Sensationen (dem etwa Varieté oder
kommerzielles Kino etc.) und Benjamins kritischer Einstellung demgegeniiber (Kritik der
Sensationspresse) ist die fast stereotype Illustration des Fremden im Bild von der
Beziehung des riicksichtslosen Imperialisten zur fremden Kultur interessant. Man konnte
sagen, dass auch Benjamin zu einer kulturellen Konstruktion beitragt. Diese besteht, in der

" 214
»Aura der Gewohnung"

, in der zum gesellschaftlichen Imaginiren bestimmte Stereotype
vom Orient zirkulieren, die das Andere einseitig begrenzen. Man kann nicht von einer
restlos reflektierten Position sprechen. Auch Benjamin verwendet stereotype Bilder des
Andern — im besten Fall, um an die Gefahr von dessen Vereinnahmung zu erinnern. Dem
wird sich spéter die postkoloniale Literaturwissenschaft annehmen, um zu zeigen, wie
Konstruktionen eigener und fremder Identitéten entstehen.

AbschlieBend ldsst sich hier festhalten, dass ein Aspekt von Geschichte die
Kolonialisierung eines Anderen ist. So auch im f{ibertragenen Sinne, d.h. in der
Konstruktion unseres Wissens iiber andere Kulturen, das oft auf Phantasmen beruht, was
implizit aus dem eingangs zitierten Aphorismus hervorgeht. Benjamin reflektiert diesen
Aspekt von Geschichte mit, was verschiedentlich deutlich wird, wenn er den Historismus
kritisiert. Jedoch lieBe sich auch Benjamins Rhetorik diesbeziiglich kritisch betrachten,
denn auch er reproduziert Machtstrukturen, ob nun gezielt und zu aufkldrerischen Zwecken
eingesetzt oder nicht.

Immer wieder taucht das Motiv des Gespenstes und die Vorstellung von Geschichte
als Heimsuchung auf — Geschichte, die Schatten wirft. Auch filmische Figuren sind solche
Lichtgestalten mit einer besonderen Korperlichkeit — sie erscheinen vor uns wie reale
Personen, ihre echten Korper sind jedoch abwesend — und so verwundert es nicht, dass
Benjamin im Passagen-Werk einen Bezug zwischen Geschichtsschreibung und dem Film

herstellt:

212

Ebd., S. 578.
213 Jonathan P. Eburne, Surrealism and the art of crime, New York: Cornwell University Press 2008, S. 106ff
*!14 Benjamin 1982: S. 576.
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,LieBe nicht ein passionierender Film sich aus dem Stadtplan von Paris gewinnen?

aus [sic!] der Entwicklung seiner verschiedenen Gestalten in zeitlicher Abfolge?

aus [sic!] der Verdichtung einer jahrhundertelangen Bewegung von Strassen,

Boulevards, Passagen, Plitzen im Zeitraum einer halben Stunde? Und was anderes

tut der Flaneur?"?"
Ich mochte stattdessen fragen: Und was anderes tut der Erzdhler? Inwiefern eignet er sich
die topographische Erkundung des Vergangenen methodisch an und auf welche Weise
passiert das im Film? Gestaltet sich die Reise des Erzihlers durch Raum und Zeit*'"°
vergleichbar mit derjenigen Reise des historischen Materialisten aus dem Passagen-Werk,
der auf einem Schiff unterwegs ist, dessen Kurs bestimmt wird von dem, ,,[W]as fiir die
anderen Abweichungen sind [..]"2179%18

Dieser Frage mochte ich am Beispiel der filmischen Erzdhlung, des Filmtagebuchs,
Reminiscences of a journey to Lithuania des Filmemachers Jonas Mekas nachgehen. Der
Film, der zwar Material aus den 1950er Jahren beinhaltet, aber erst 1971 fertiggestellt
wurde — dieses nachtrdgliche Bearbeiten im Abstand vieler Jahre zu den Aufnahmen ist
iblich fiir Mekas’ Arbeitsweise — dokumentiert Mekas’ Alltag in New York und vor allem
seine erste Reise nach Europa nach seiner Emigration in die USA.*" Mekas, der
urspriinglich aus Litauen stammt, wurde im Zweiten Weltkrieg gemeinsam mit seinem
Bruder, Adolfas Mekas, in ein Arbeitslager bei Hamburg, in Elmshorn, deportiert. Wie
viele andere verlie8 er nach dem Zweiten Weltkrieg seine Heimat und wanderte in die
USA aus.

Der Film Reminiscences of a journey to Lithuania besteht aus drei Teilen: Im ersten

Teil, der aus Footage besteht, das Mekas mit seiner ersten Bolex in New York (in

215 Benjamin 1982: S. 135.

218 Diese erzdhlte Reise muss jedoch von derjenigen oder denjenigen unterschieden werden, die ihr als
Vorbild gelten; es handelt sich vielmehr um deren Schatten oder Gespenst[er].

>'"Ebd., S. 571.

218 Vgl. Benjamin, ,,Der Erzdhler", a.a.0., S. 128f.: ,,'Wenn einer eine Reise tut, so kann er was erzédhlen',
sagt der Volksmund und denkt sich den Erzihler als einen, der von weither kommt. Aber nicht weniger gern
hort man dem zu, der, redlich sich ndhernd, im Lande geblieben ist und dessen Geschichten und
Uberlieferungen kennt. Will man diese beiden Gruppen in ihren archaischen Stellvertretern
vergegenwartigen, so ist die eine im sesshaften Ackerbauer und die andere im handeltreibenden [sic!]
Seemann verkdorpert. [...] Die reale Erstreckung des Reiches der Erzdhlungen in seiner ganzen historischen
Breite ist nicht ohne die innigste Durchdringung dieser beiden archaischen Typen denkbar. Eine solche
Durchdringung hat ganz besonders das Mittelalter in seiner Handwerksverfassung zustande gebracht. Der
sesshafte Meister und die wandernden Burschen werkten in den gleichen Stuben zusammen; und jeder
Meister war Wanderbursche gewesen, bevor er in seiner Heimat oder in der Fremde sich niederlieS. Wenn
Bauern und Seeleute Altmeister des Erzdhlens gewesen sind, so war der Handwerksstand seine hohe Schule.
In ihm verband sich die Kunde von der Ferne, wie der Vielgewanderte sie nach Hause bringt, mit der Kunde
aus der Vergangenheit, wie sie am liebsten dem Sesshaften sich anvertraut."

1% ygl. David E. James, “Film Diary/Diary Film: Practice and Product in Walden”, in: ders.: S. 145-179.
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Brooklyn und Williamsburg) aufgenommen hat, sind Ausschnitte aus seinem Alltag und
dem anderer Emigranten zu sehen. Die Tonspur enthdlt Gedanken, Erinnerungen und
Kommentare. Im zweiten Teil des Films, der im August 1971 in Litauen und vor allem in
seinem Heimatdorf, Semeniskiai, gedreht wurde, sind Orte aus Mekas’ Vergangenheit zu
sehen: das Haus, in dem er aufgewachsen ist und wo nun seine alte Mutter lebt,
Kindheitsfreunde, Landschaftsansichten und Alltagsgeschehen. Mekas sagt {iber die
Bilder: ,,You don’t really see how Lithuania is today: you see it only through the memories
of'a Displaced Person back home for the first time in twenty five years.“220

Im dritten Teil, aus dem die Sequenz stammt, die meiner nachfolgenden
Filmanalyse zu Grunde liegt, reist Mekas mit seinem Bruder nach Elmshorn, wo er das
ehemalige Arbeitslager aufsucht und besichtigt. Nach dem Krieg ist die Fabrik wieder in
Betrieb genommen worden. Die Géste werden freundlich empfangen, sie werden durch die
Fabrik gefiihrt. Das letzte Ziel der Reise ist Wien, wo die Briider Freunde treffen. Darunter
sind: Peter Kubelka, Hermann Nitsch, Annette Michelson und Ken Jacobs. Wie schon in

den anderen Abschnitten sind erneut Alltagsszenen, gemeinsame Essen und Ausfliige zu

sehen.

II Reminiscences of a journey to Lithuania — Filmanalyse nach Walter
Benjamin

In einer entwicklungsgeschichtlichen Reihung skizziert Benjamin den Verfall der
Erzdhlung, die in der Moderne von der Presse abgelost wird. Der Wert der Information
liegt in ihrer Neuheit. Deren Kurs steht in der Moderne hoch, im Unterschied zur
Erfahrung, die im Kurs gesunken ist, weil jene emanzipierenden Erfahrungen, die
Benjamin im Sinn hat, gar nicht mehr denkbar sind.

Diese Entwicklung ldsst sich anhand der Gegeniiberstellung von Presse und
Erzdhlung veranschaulichen. So bezeichnet Benjamin die Presse nicht ohne Grund als
»instrument" zur Erhaltung der ,,Herrschaft des Biirgertums" im ,,Hochkapitalisrnus".221

Denn die strukturelle Beschaffenheit der Information der Presse besteht darin, dass sie alle

Ereignisse, von denen sie berichtet, erklirt und plausibel macht; im Unterschied zur

% Jonas Mekas ,,Reminiscences of a journey to Lithuania®, in: Jonas Mekas, hg. von Judith E. Briggs,
Minneapolis: Film In The Cities 1980.
! Benjamin 2002: S. 132.
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Erzihlung, die Geschichten wiedergibt, indem sie sie von Erklirungen freihilt.”** Und

weiter:

»...] Das AuBerordentliche, das Wunderbare wird mit der grofiten Genauigkeit
erzdhlt, der psychologische Zusammenhang des Geschehens aber wird dem Leser
nicht aufgedriangt. Es ist ihm freigestellt, sich die Sache zurechtzulegen, wie er sie
versteht, und damit erreicht das Erzédhlte eine Schwingungsbreite, die der
Information fehlt."**’
So suggeriert die Information auf der einen Seite eine unmittelbare Teilhabe am lokalen
und globalen Geschehen, jedoch ist ein folgenreicher Effekt davon, dass sie das
Wunderbare, das fiir die Erzdhlung konstitutiv ist, verdrangt.
Aus Benjamins Ausfithrungen muss man schlieen, dass, als ein Merkmal der

224
Wenn das

Moderne, auf diese Weise auch die Imaginationskraft verkiimmert.
Ungewohnliche oder das Andere verdrangt wird, kann das zur Folge haben, dass sich das
auf das Verhiltnis zur Wirklichkeit auswirkt. Denn zu ihr, so kann man Benjamins
Argumentation denken, gibt es dann kein Korrektiv mehr, wie noch angesichts des
Wunderbaren oder des Eschatons. Da die Moderne, wie sich am Beispiel der Presse zeigt,
das Andere nicht mehr als Anderes denkt, sondern dieses durch Erklarungen vereinnahmt,
muss sie auch den Gedanken der Emanzipation und der Verdnderung bestehender
Verhiéltnisse vergessen.

Vor diesem Hintergrund wird die Presse zum Instrument, das der Erhaltung der
Herrschaft des Biirgertums dienlich ist. Die Problematik des Erzédhlens betrifft also das
Verhiéltnis zur Wirklichkeit, die von der Information illustriert, aber nicht problematisiert

wird. Demgegeniiber kann man Erzéhlung als Kritik denken, und vor diesem Hintergrund

versteht sich dann auch Benjamins Frage nach der ,,Aufgabe" ** des Erzihlers:

222 ygl. ebd., 133.

2 Ebd.

224 Hierzu vgl. Walter Benjamin, ,,Phantasie", in: Gesammelte Schriften VI, hg. von Rolf Tiedemann,
Frankfurt a.M. 1985, S., hier, S. 115: ,,[...] dass die Phantasie, wo sie entstaltet, dennoch niemals zerstort."
Darauf bezieht sich Didi-Huberman, wenn er die kritische Funktion der Montage nach Benjamin bestimmt.
Er schlieB3t dabei eine Neudefinition der Aura an, die ich hier nicht anfiihre. Georges Didi-Huberman, Wenn
die Bilder Position beziehen, a.a.0., S. 296: ,,Sie [die Phantasie] zerstort in der Tat nicht, denn sie
demontiert. Und sie demontiert nur, um in der Okonomie des ihr eigenen 'Sehens' [voyance] alles neu-
beziechungsweise umzugestalten [reformer], alles neu zu montieren bezichungsweise umzumontieren. [...]
Montagen, die in der Lage sind, die Erscheinungen und die Entstaltungen fiir uns zu skandieren - und die uns
in den Bildern zu zeigen vermdgen, wie die Welt erscheint und wie sie sich entstaltet [déforme]. Wenn die
unterschiedlichen Bilder in einer gegebenen Montage - die sich aus ihnen zusammensetzt, wihrend ihre
Chronologie sich zersetzt - Position beziehen, konnen sie uns daher vielleicht etwas iiber unsere eigene
Geschichte lehren, ich meine: etwas anderes."

2 Benjamin 2002: S. 150.
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Vergleichbar mit der Aufgabe, die sich im Kapitalismus dem Autor als Produzenten stellt,
muss es unter den Bedingungen der Moderne um eine ,,Umfunktionierung" medialer
Strukturen im Sinne einer Emanzipation auf Seiten der Rezeption gehen.

Dies wiirde nahelegen, die Moglichkeiten der technischen Reproduzierbarkeit
anders als zur abbildenden Wiedergabe von Wirklichkeit zu nutzen. Wiedergabe oder
Wiederholung im Sinne Benjamins kdnnte dann meinen, zitieren um zu unterbrechen. So
soll der Erzihler den Rohstoff der Erfahrungen auf ,,solide, niitzliche und einmalige Art"**°
bearbeiten, wie es entsprechend im Zusammenhang mit der Aufgabe des Erzdhlers heil3t.

Interessant ist, was Benjamin hier im Hinblick auf dessen Moglichkeiten zur Vermittlung

von Erfahrungen sagt:

»...] Das Erzéhlen ist ja, seiner sinnlichen Seite nach, keineswegs das Werk der
Stimme allein. In das echte Erzdhlen wirkt vielmehr die Hand hinein, die mit ihren,
in der Arbeit erfahrenen Gebirden, das was laut wird, auf hundertfiltige Weise
stiitzt. [...]"*
Dass Benjamin diese zentrale AuBerung zur Kunst des Erzihlens wohlgemerkt in
Klammern setzt, werde ich in einem anderen Kontext wieder aufgreifen.

Das Spannungsverhéltnis, von dem hier die Rede ist, besteht zwischen der Stimme
des Erzidhlers, die den Inhalt transportiert, und den Gesten, mit denen der Erzéhler sich und
das Erzéhlte in Szene setzt. Nach allem, was bisher zum zeitgeméBen, kritischen Erzéhlen
gesagt worden ist, liegt es nahe, dass das Verhéltnis von Erzdhltem und Gestischem oder
Gezeigtem kein illustriertes sein kann, sondern ein wichtiges Mittel sein muss, mit dem das
Andere, das Wunderbare, Merkwiirdige, Irritierende, Verstérende oder Messianische
Einzug in die FErzdhlung findet. Die Erzdhlung wiirde demzufolge nicht wie die
Information eine Identitdt von Wort und Ding vorgeben, sondern in der Uneinholbarkeit
einer sie konstituierenden Leerstelle bestehen, die gerade nicht getilgt werden soll.

Im 20. Jahrhundert hinterldsst der Tod eine solche Leerstelle, die gleichzeitig einen
weiteren Grund fiir die Unmoglichkeit des Erzédhlens darstellt. Im Erzdhler-Aufsatz fiihrt
Benjamin hierfiir zwei Beispiele an: Als Erstes bezieht er sich auf die traumatisierten
Soldaten, die aus dem ersten Weltkrieg heimkehren und deren Schweigen zu einer Kluft

zwischen Uberlebenden und AuBenstehenden wird, die von der Erzihlung iiberbriickt

226 Ebd.
227 Ebd.
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werden soll. Doch schon vorher, weil Benjamin, hat sich das Verhéltnis zum Tod, der

konstitutiv fiir die Erzédhlung ist, verdndert. Jana Ziganke fasst dies wie folgt zusammen:

»[--.] Diese Kunst des Erzédhlens ist nicht nur in der genuin miindlichen, sondern

auch in der schriftlichen Erzdhltradition immer seltener geworden. Benjamin

zufolge hingt jene Entwicklung mit der zunehmenden Abschottung der

biirgerlichen Gesellschaft gegeniiber dem Tod zusammen. Das gelebte Sterben im

Kreis der Familie ist einem anonymen, stillen Sterben in den o6ffentlichen

Sterbehdusern gewichen, die keinen Raum mehr fiir die Kommunikation zwischen

Sterbenden und Lebenden, fiir die Vermittlung von Weisheit zwischen den

Generationen lassen. Der Tod aber war 'die Sanktion von allem, was der Erzdhler

berichten kann', er erst verleiht ihm die ganze Autoritit (Benjamin, 1989 [1936], S.

450). Die Erzdhlung beruhte auf einer 'Kollektiverfahrung', 'fiir die selbst der tiefste

Chock jeder individuellen, der Tod, keinerlei Anstofl und Schranke darstellt' (ebd.,

S.457).[...]."**

Auf andere Weise als noch im ersten Abschnitt dieser Arbeit liest sich hier Benjamins
Formulierung vom verdnderten ,,Gesicht des Todes“. An dieser Stelle ist damit die
Problematik von der Sichtbarkeit bzw. Unsichtbarkeit des Todes gemeint, der mit der
Entstehung der biirgerlichen Gesellschaft aus dem Alltag ausgeschlossen wird, indem er
etwa von der Stra3e in spezielle Einrichtungen ausgelagert wird.

Das Sterben der Menschen in den Gaskammern der Nazis wire in diesem
Zusammenhang ein perfider Sonderfall, der die Diskursivierbarkeit vom Tod maBgeblich
beeintrachtigt. Denn die Nazis zerstorten bewusst Fotos, die sie von den Lagerinsassen und
dem Tatort anfertigten, um Beweismaterial zu vernichten und die Opfer/Zeugen a priori in
eine prekire Lage und Erkldrungsnot zu bringen.”” Angesichts dessen stellt sich die Frage,
wie man sich ein Bild von diesem veridnderten ,,Gesicht des Todes* machen kann. Dies,
die (Nicht-) Darstellbarkeit des Todes in den Gaskammern, ist einer der zentralen Aspekte
im Diskurs um die mediale, (audio-) visuelle Darstellung der Shoah.

Was die filmische Auseinandersetzung mit dem Zweiten Weltkrieg anbelangt und
was darliber hinaus die Reprédsentation von Ereignissen im Allgemeinen betrifft, lassen
sich zwei kontrare Modi der Darstellung unterscheiden, die auf unterschiedliche Weise auf

die aporetische Grundspannung zwischen der Pflicht, zu erinnern, und der Schwierigkeit,

dies in die Tat umzusetzen, reagieren. In dieser Hinsicht unterscheidet Tobias Ebbrecht,

28 http://web.fu-berlin.de/postmoderne-psych/berichte3/ziganke.htm: Jana Ziganke ,,Automytho- und
Thanatographie in Antonins Artauds Post-scriptum und Mario Vargas Llosas El hablador" (ohne
Jahresangaben, keine Seitenzahlen) (letzter Zugriff am 19.03.2015).

22 hitp://eipcp.net/transversal/0408/feyertag/de: Karoline Feyertag, ,,Kunst des Sehens und Ethik des Blicks.
Zur Debatte um Georges Didi-Hubermans Buch Bilder trotz allem", 05/2008, keine Seitenangaben (letzter
Zugriff am 25.03.2015)
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der sich in seiner Analyse filmischer Geschichtsfiktionen unter anderem auch auf

Benjamin bezieht, zwei Tendenzen ,,unterschiedlicher Implikationen von Geschichte und

Geschichtsschreibung 2*° , die sich auch in den filmischen Geschichtsfiktionen

wiederholen, deren Gegenstand die Shoah ist:

,Die  Analyse filmischer Geschichtsfiktionen setzt eine Kldrung der
unterschiedlichen Implikationen von Geschichte und Geschichtsschreibung und
ihrer Beziehung zu den audio-visuellen Medien voraus. Dabei zeigen sich zwei
Tendenzen, an denen sich folgende Darstellung orientiert:

(1) Geschichtsschreibung kann von der Annahme ausgehen, dass es unmoglich ist,
die Vergangenheit als chronologischen, kausalen Ablauf von Ereignissen
darzustellen. Dies entspriache im filmischen Sinn der Herstellung von reflexiver
Distanz, durch die sich das Fragmentarische und die Briiche, durch die hindurch
sich die Vergangenheit immer nur vermittelt darstellt, konstellativ erfassen lassen.
Nur durch das Akzeptieren der Unmoglichkeit retrospektiver Sinngebung, die
gleichzeitig nicht die notwendig bleibenden Versuche des Verstehenwollens
preisgibt, ist ein aus der Beschiftigung mit der Vergangenheit als unabgeschlossene
folgender kritischer Bezug auf die Gegenwart moglich.

(2) Demgegeniiber steht die Vorstellung von Geschichte als einer abgeschlossenen,
in kausalen Ordnungsprinzipien verlaufenden Bewegung. Diese wird mit Sinn
versehen. Widerstreitende Momente werden harmonisiert. Der Gegenwartsbezug
dieser in die Vergangenheit projizierten Ordnung wird dadurch verdeckt. Filmisch
entspriache dieser Auffassung das von Gertrud Koch beschriebene Prinzip der
narrativen Schliefung. Im Benjaminschen Sinne handelt es sich dabei um eine
einfiihlende Rekonstruktion der Vergangenheit, die die Distanz zwischen
Vergangenem und Gegenwart verleugnet und damit den konstruierten
Geschichtsraum fiir eine reflexive Erkenntnis verschlieBt. [...]"*'

“22 (im Medium des Films), die ihre

Die Untersuchung der ,,Vermittlungsgeschichte
eigene geschichtliche Spur hinterldsst und die Ebbrecht mit Bezug auf Peter Reichel als die
,zweite Geschichte des Nationalsozialismus® > bezeichnet, macht deutlich, dass es
unterschiedliche Ansétze gibt, auf die Darstellung der Erfahrungen des Krieges und des
Todes zu reagieren.

Der eine wire, den Schrecken mimetisch nachzustellen und eine Fiille an Bildern
zu produzieren, die jenen Horror visualisieren. Auf der einen Seite also jene Filme, die
suggerieren, eine die Vergangenheit betreffende vollstindige Wahrheit wiederzugeben,

und ein abbildhaftes — und dies impliziert in diesem Fall auch ein unkritisches — Verhiltnis

zum historischen Ereignis einnehmen.

20 Tobias Ebbrecht, Geschichtsbilder im medialen Gediichtnis: Filmische Narrationen des Holocaust,
Berlin: De Gruyter 2011, S. 47f.

> Ebd., S. 47f.

*2Ebd., S. 25.

> Ebd.
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Die Kritik an der Repridsentation der Shoah in solcherart Spiel- aber auch
Dokumentarfilmen, die auf dem Prinzip der imitierenden Nachbildung beruhen und
insofern Ahistorizitdt behaupten, zielt zumeist darauf, dass die Bilder zu Fetischen
verkommen, die mit ihrer kathartischen Wirkung, die als Folge der Einfilhlung ausgelost
wird, eher narzisstische Bediirfnisse befriedigen, anstatt eine erkenntniskritische Distanz
herzustellen.

Eine solche Distanz wire allerdings notwendig, um ein ethisch bewusstes
Nachdenken auszuldsen — was auf die andere Kategorie von Bildern zutrifft, auf die sich
Ebbrecht bezieht. Jene zweite Kategorie meint Geschichtsbilder, die sich als partikulare
Bezugnahmen verstehen und ihren Konstruktcharakter als solchen kenntlich machen,
indem sie sich in ihren Eigenschaften als Bilder (und eben nicht als Abbilder oder eins-zu-
eins Kopien) und damit in ihrem komplexen Verhiltnis zur Realitdt ausweisen und dies
auch reflektieren.

In dieser Hinsicht bezieht sich Ebbrecht auf das Gleichnis des Kampfes von
Perseus gegen die Medusa — ein ,,Gesicht des Todes*. Die Bezugnahme darauf dient dazu,
zu argumentieren, dass der Schrecken als komplexes, kritisches Bild — nicht aber als
Abbild — erfahrbar werden miisse, um Grundlage eines bewusstseinsverdndernden
Prozesses sein zu konnen.

Claude Lanzmanns mehrstiindiger Film Shoah reagiert auf die Darstellbarkeit der

Erfahrung der Kriegsopfer mit einem , Bilderverbot* ***

, d.h. dass génzlich auf
Archivmaterial verzichtet wird und stattdessen ausschlief3lich Bilder versammelt, in denen
Zeugen vom ,.Horror der Vernichtungslager"**® berichten. Ein Horror, der jedoch nicht im

Bild zu sehen ist, sodass der Tod als Leerstelle ausgespart bleibt und doch eine kritische

234 Feyertag, ,,Kunst des Sehens und Ethik des Blicks. Zur Debatte um Georges Didi-Hubermans Buch Bilder
trotz allem": Karoline Feyertag skizziert und kommentiert die unterschiedlichen Positionen dieser Debatte
zum Thema der Zeugenschaft, die sich zwischen den Standpunkten von Didi-Huberman auf der einen und
Claude Lanzmann auf der anderen Seite bewegen. Didi-Huberman stellt der Ansicht von der
Undarstellbarkeit des Grauens der Shoah vier Fotografien aus Birkenau gegeniiber, die im August 1944 von
Mitgliedern des Sonderkommandos unter Lebensgefahr aus dem Inneren einer Gaskammer aufgenommen
wurden. Zu sehen sind die Leichen, die im Freien verbrannt wurden, weil die Gaskammern {iberlastet waren.
Didi-Huberman weist auf etwas hin, was dariiber hinaus zu sehen ist, aber in der Geschichte der Fotografien
immer wieder weg retuschiert worden ist: der schwarze Tiirrahmen, der auf das Innere der Gaskammer
verweist.

Feyertag geht nicht nur auf die Besonderheit von Didi-Hubermans Umgang mit dem Archivmaterial ein,
sondern auch auf kritische Reaktionen, die u.a. den Aspekt der Empathie seitens der Wissenschaft betreffen,
von Didi-Huberman jedoch mit dem Argument zuriickgewiesen werden, dass es nicht darum gehen kdnne,
die Gorgo, das Grauen, aus den Augen der Opfer wahrzunehmen. Es bestiinde hingegen die Pflicht, an die
menschliche List (die der Mitglieder des Sonderkommandos) als Akt des politischen Widerstands zu
erinnern.

* Ebd.
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Bezugnahme dazu ermdglicht, indem die Berichte der Uberlebenden zur individuellen
Auseinandersetzung in der Vorstellung der Rezipientlnnen anregen.**® Erinnern wire
demnach ein Wiederholen von etwas Vergangenem, jedoch nicht mit dem Anspruch, ein
Ereignis so genau wie moglich zu reproduzieren, sondern in distanzierter Bezugnahme
eine kritische Position zum Vergangenen zu ermoglichen.

Dies erinnert daran, was Jacques Derrida im Hinblick auf das Sprechen iiber
Ereignisse geschrieben hat. Auch Derrida hinterfragt die Moglichkeit, iiber Ereignisse zu
sprechen, wenn doch das Dilemma des Sprechens iiber Ereignisse im wesensméBigen
Unterschied von Ereignis als Singularitit und der Rede dariiber besteht; so wird jede Rede
eine Verdopplung/Reproduktion und steht in einem Widerspruch zur Einmaligkeit des
Ereignisses. Ahnlich wie Benjamin, der zwischen Erzihlung und Information differenziert,
unterscheidet auch Derrida in Eine gewisse unmdégliche Moglichkeit, vom Ereignis zu

. . 2
sprechen zwei ,,Modi des Sprechens"**":

,»Die erste Modalitét oder Bestimmung des Sprechens ist in der Tat eine Mitteilung
von Wissen: Sagen, was ist. Vom Ereignis sprechen heif3t auch sagen, was
geschieht, zu sagen versuchen, was gegenwirtig ist und gegenwiértig passiert — also
sagen, was ist, was kommt, was geschieht, was passiert. Das ist ein Sprechen, das
nah am Wissen ist und an der Information, nah an der Aussage, die etwas iiber
etwas sagt. Und dann gibt es ein Sprechen, das, indem es spricht, etwas tut, ein
Sprechen, das handelt und wirkt. Heute Morgen habe ich den ... gibt es ein
Sprechen, das man konstativ nennt ... und es gibt ein Sprechen, das man
performativ nennt und das etwas tut, indem es spricht. Wenn ich zum Beispiel
etwas verspreche, spreche ich nicht iiber ein Ereignis, sondern mein Sprechakt ist
das Ereignis, ich verspreche, indem ich spreche. Ich sage ,,ja“, ich habe vorhin mit
diesem ,,Ja* begonnen: Das ,,Ja* ist performativ."23 8

Ein Ereignis, das sich auf das erste Ereignis, also auf den Anlass des Sprechens bezieht,
wird im Sprechakt hervorgebracht und so kommt Derrida zu dem Schluss, dass das
Problem des Sprechens iiber ein Ereignis eine Verschiebung aufwirft.

Ja, Ereignisse sind singuldr und nicht reproduzierbar, aber der Sprechakt generiert
neue Ereignisse; diese treten zwar in einen Abstand zu dem, worin sie griinden, aber aus
diesem Abstand heraus, aus der Unterbrechung des ersten Ereignisses, treten neue hervor,
an denen der Rezipient des Sprechakts oder des Textes (durchaus im weit gefassten Sinne)

teilhaben kann. Die Wiederholung, das Zitat, dient der Unterbrechung, wie ich schon im

236
Ebd.

7 Jacques Derrida, Eine gewisse unmégliche Méglichkeit, vom Ereignis zu sprechen, Berlin: Merve 2003, S.

19.

*** Ebd.
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Hinblick auf Benjamin beschrieben habe. Wie kann die Darstellung des Todes, oder die
Bezugnahme auf den Tod, in der Erzdhlung eine erkenntniskritische Erfahrung
ermoglichen? Diese Frage stellt sich auch im Hinblick auf die nachfolgende Analyse einer
Sequenz aus Mekas' Film.

Auch Mekas thematisiert die Abwesenheit, arbeitet mit der Liicke und verzichtet
darauf, die Vergangenheit mit Hilfe von Archivbildern zu rekonstruieren. Seine miindlich
verarbeiteten Einblicke bleiben reduziert und beschrinken sich auf Eckpunkte seiner Reise
von Litauen nach Elmshorn in das Arbeitslager. Auch ihm geht es nicht darum,
nachtriiglich einen Sinn an die Geschichte heranzutragen. Die Asthetik erweckt vielmehr
den Eindruck, als wiirde Mekas sich von dem, was ihm begegnet, iiberraschen lassen
wollen, in der Hoffnung, das ,,wahre Bild der Vergangenheit" anzutreffen.

Und da dieses Bild iiberall und jeden Moment vorbeihuschen konnte, wie es in
Benjamins Geschichtsthesen heif3t, wird auch scheinbar alles um ihn herum wichtig, sodass
Mekas ohne Ausnahme, und ohne hierarchische Unterscheidungen zwischen den gefilmten
Objekten zu treffen, alles, was vor die Linse kommt, filmt. Dabei wirbelt die Kamera
durch den Raum, verweilt kurz bei einem Reiz und bewegt sich im nidchsten Augenblick
wieder davon weg, wodurch der Eindruck von Spontanitit entsteht. Wie vom Zufall
gesteuert, wird von einem Objekt zum nichsten geschwenkt, von Mitmenschen, Gebdauden
und StraBBen iiber Tiere hin zu Pflanzen.

Die festgehaltenen Impressionen (genauer: die Bilder des zweiten Abschnitts des
Films) werden als ,,Glimpses" >’ bezeichnet — fliichtige Eindriicke: Es geht nicht um
erhabene Wahrheiten, um das Festhalten der Vergangenheit in Bildern, die zu klein fiir
eine allumfassende Wiedergabe wiren; die Asthetik transportiert keine Illusion groBer,
ganzheitlicher Erzdhlungen. Im Beildufigen, Unscheinbaren oder, mit Benjamin
gesprochen, im Vernachldssigten und dem Verfall Anheimgegebenen, dort also, wo die
Spuren der Zeit in Erscheinung treten, wie etwa im Fall einer Kriegsruine in Lettland,
stobert Mekas Mitteilungen aus der Vergangenheit auf.

Seine Haltung seinem Umfeld und der Geschichte gegeniiber entspricht der von

Benjamin eingeforderten erhohten Aufmerksamkeit den Dingen gegeniiber. Der erste

39 ygl. Emeric de Lastens, Benjamin Léon, “Paradise lost and refound, in: Jonas Mekas. Films, videos,
installations (1962-2012), Paris: Paris Experimental 2012, S. 21: “This expression frequently reappears as a
leitmotiv among the intertitles and other captions that fill the film diaries, and is even found in the title of a
film: As I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty (2000).” Die Autoren vermitteln
in diesem, als kurze Einfiihrung gedachten, Kapitel einen ersten Eindruck von Mekas’ Werkphasen, gehen
auf seine bekanntesten Filme und seine Asthetik ein.
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Eindruck von Zufilligkeit und Chaos ist allerdings nur die eine Seite der Asthetik: Wenn
man von dem primdren Vorgang der Selektion der Motive absieht und die Montage
berticksichtigt, vollzieht sich eine Deutung der Bilder in der Unterbrechung der hektischen
Bewegungen der Kamera. Die Asthetik bewegt sich damit in der Nihe zu dem, was
Benjamin im Hinblick auf die Tétigkeit des Sammlers wie folgt formuliert hat: ,,So ist das
Dasein des Sammlers dialektisch gespannt zwischen den Polen der Unordnung und der
Ordnung."**’

Die Tétigkeit des Sammlers, die man auch auf die des Filmemachers beziehen
kann, hat zur Folge, dass das Material durch die nachtrigliche Anordnung systematisch
angeeignet wird. Gleich zu Beginn des Films deutet Mekas ein zentrales
Spannungsverhiltnis an, das mafBgeblich zur Lesbarkeit des Films beitrdgt. Er erzdhlt
davon, dass sein Filmprojekt mit einem Verzweiflungsschrei dariiber begonnen hat, dass so
wenig Menschen aus seinem neuen Umfeld in New York {iber den Zweiten Weltkrieg, und
demnach iiber seine Erfahrungen, Bescheid wussten.

Jener Schrei ist fiir uns selbst nicht unmittelbar zu horen, da Mekas nachtriglich
davon berichtet; insofern haben wir es im {ibertragenen Sinne mit einem Echo zu tun — eine
erste Abwesenheit also. Der unmittelbare Schrei, das Erlebnis, die Erfahrung, die er
reprasentiert, ist uns nicht substantiell zuginglich, sie entzieht sich der Wahrnehmung.
Hier wird ein Bezug dazu hergestellt, dass gerade die Liicke in der Erinnerung und das
Vergessen der Vergangenheit zum Thema des Films werden. Der stumme Schrei wird
auBerdem zum Echo all derjenigen Opfer des Vernichtungskrieges, die nicht mehr selber
von ihren Erfahrungen berichten konnen, weil sie entweder angesichts der Traumata
verstummt oder aber von den Nazis ermordet worden sind.

Die Atonalitdt des Schreis, die Abwesenheit der Stimme, spielt dariiber hinaus auf
die Asthetik des Films an, in dem zwar viel von der Vergangenheit erzihlt wird, allerdings
selten eine Fotografie, ein Dokument, aus vergangenen Zeiten zu sehen ist: Die Asthetik
kennzeichnet sich demzufolge durch die Liicke, die Abwesenheit, im Bild. Vor diesem
Hintergrund schlieBt der Film an Fragen nach den unterschiedlichen Formen der
Reprisentation der Shoah an und kommt auf diese Weise mit der Debatte um ihre
Abbildbarkeit in Beriihrung. Abgesehen von den bisher genannten Assoziationen zur

Funktion des stummen Schreis mdchte ich noch die bereits erwihnte Aussage Benjamins

240 Walter Benjamin, ,,Ich packe meine Bibliothek aus. Eine Rede iiber das Sammeln", in: Gesammelte
Schriften Band IV, hg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhéuser, hg. von Tillman Rexroth,
Frankfurt a.M. 1972, S. 388-396, s. 389.
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in Erinnerung rufen, die besagt, dass die Erzdhlung nicht das Werk der Stimme allein sei,
sondern gerade in einem Spannungsverhéltnis von Ton und Erzdhlung — und damit allem
Tonlosen, wie etwa der visuellen Ebene — besteht. Dies mochte ich in der nachfolgenden
Analyse zeigen.

Gemeinsam haben die hier formulierten Fragen das eingangs erwéhnte
Spannungsverhiltnis zwischen der Stimme des Erzdhlers und der Atonalitdt des Schreis,
der im iibertragenen Sinne auf das Sichtbare / Unsichtbare auf der bildlichen Ebene des
Films anspielt, also um verschiedene Facetten des Verhéltnisses von Ton- und Bildebene;
jenes Verhiltnis, das sich aus der Notwendigkeit tiber den Krieg zu sprechen und dem
Schweigen —der Zeugen, der Toten, der Beteiligten — ergibt und den Diskurs um die
Reprisentation der Shoah als auch der Zeugenschaft ma3geblich bestimmt.

Mekas fahrt also im dritten Teil des Films nach Elmshorn bei Hamburg, um das
Arbeitslager zu besichtigen, in dem er fiir ein paar Monate vor Kriegsende festgehalten
wurde. Das ehemalige Lager ist 25 Jahre spiter wieder in Betrieb. Er bricht in einen
geregelten und unscheinbaren Alltag ein, als er mit einem ehemaligen Aufseher des
Arbeitslagers zusammentrifft, der ihn bei dieser Begegnung paradoxerweise als einen Gast
empfingt, durch die Fabrik fiihrt und ihm die Maschinen und Arbeitsprozesse zeigt, als
wire nichts weiter dabei.

Eine auffillige Markierung rahmt diese Sequenz ein: Sie wird mit der Einblendung
des Zwischentitels ,,PARENTHESE" eingeleitet und am Ende der Sequenz schliefit sich
diese ,,Klammer" wieder. Dies wiederholt sich insgesamt drei mal im Film, der, wie es
scheint, mit diesem Stilmittel insbesondere auf diese Sequenz hinweisen mochte. Doch
welche Funktion kommt der Schrift, die sich von der miindlichen Rede der Erzdhlung
abhebt, in diesem Fall zu?

In diesem Zusammenhang mochte ich an das Spannungsverhéltnis erinnern, das,
wie ich weiter oben angemerkt habe, zwischen der Atonalitit des Schreis von Mekas und
der Stimme des Erzéhlers besteht, der vor dem Hintergrund der vom Zufall geleiteten,
,unordentlichen" Montage von Mekas eine organisierende Wirkung zuteil wird.
Diesbeziiglich konnte man schlussfolgern, dass die Schrift gerade im Kontrast zur
gesprochenen Sprache auf den Unterschied von Ton und Bild hinweist. Denn die
Atonalitdt der Schrift verweist zugleich auf das ,,stumme", visuelle Element dieser
audiovisuellen Erzdhlung. Oder genauer: auf das Verhiltnis der beiden zueinander. Die
Erzdhlung ist, wohlgemerkt, nicht das Werk der Stimme allein, sondern auch das der

Gesten oder im weiteren Sinne der Montage, die das Gesprochene kommentieren kann.
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Die ,,Klammer" eroffnet hier einen virtuellen Raum, der an den Leib- und Bildraum
erinnert, in dem etwas durch die Anndherung von Gegensitzen, etwa von Ton und
Atonalitdt, zur Lesbarkeit gelangt — es geht weniger um den Inhalt des Textes, als vielmehr
um dessen Funktion als Markierung, also um dessen performative Wirkung. Der
Wiederholung (Geste wiederholt/kommentiert Gesprochenes) wiirde auf der anderen Seite
die Unterbrechung entsprechen, was im Folgenden nachvollziehbar werden wird: Bevor
Mekas die Fabrik betritt, sehen wir seinen Bruder, Adolfas, auf einer blilhenden Wiese
liegen; und zwar an jener Stelle, wo im Lager sein Bett gestanden ist.**' Aus dem Off ist
zu horen, dass er sich in Elmshorn befindet und feststellt — ob es nun Zynismus oder
einfach eine traurige Feststellung ist, er bedient sich tatséchlich dieses Bildes dazu — dass
inzwischen Gras iiber ,,die Sache" gewachsen sein muss: Hier erinnert man sich kaum an
die Vergangenheit.

Die Zeit lduft, wie es vielerorts der Fall ist, scheinbar einfach weiter, bis zu dem
Zeitpunkt, an dem die Menschen durch Mekas' Gegenwart mit ihrer Vergangenheit
konfrontiert werden. Es wire sicherlich interessant gewesen, das Gespriach dieser
Zeitzeugen zu horen, doch Mekas ersetzt den Originalton mit einem Voice-Over, in dem er
wiederum von der Vergangenheit berichtet und auch teilweise die Bilder kommentiert,
ohne dabei in irgendeiner Form ein Urteil iiber den ehemaligen Wéchter zu féllen. Man
konnte meinen, dass es hier ohnehin weniger um den Inhalt der Erzdhlung oder um die
Dialoge unter den Menschen geht, als vielmehr um den Akt, den die Montage hier
vollzieht, indem einem Menschen das Wort abgeschnitten wird, dessen Macht ehemals
unter anderem darin bestanden hat, genau dariiber zu verfiigen: Uber die Freiheit der
Menschen bis hin zur Kontrolle iiber ihre Sprache und ihre sprachlichen AuBerungen.

Das Werk der Erzdhlung ist nicht allein das der Stimme, sondern eben auch das der
Gesten, der Hiande, und im {ibertragenen Sinne das der Montage, die das, was in der
Erzdhlung laut wird, auf hundertfache Weise stiitzt. Die Zwischentitel markieren hierbei
einen virtuellen Raum, der gelesen werden mdochte, insofern beginnt die Montage auch mit
dem Leseakt. Der Versuch der ,,Gastgeber" mit ihrer Freundlichkeit den Alltag und die
scheinbare Idylle aufrechtzuerhalten, wird hier durch die Geste der Montage als Versuch

der Verdringung entlarvt.

2l Vgl. Maureen Turim, ,,Reminiscences, Subjectivities, and Truths", in: To Free the Cinema. Jonas Mekas
& the New York Underground, hg. von David E. James, New Jersey 1992, S. 193-212, hier S. 207.
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Und so richtet sich Mekas' Rede im ndchsten Moment an die Kinder, die
unbekiimmert auf der Strale spielen. Er erinnert sich daran, wie er damals — unter
Lebensgefahr — diese Stralle entlang gelaufen war und hofft, dass dies den Menschen in
Zukunft erspart bleiben wiirde. Wie in der Prozession, in der ein Darsteller als Sensenmann
vor die Bevolkerung Miinsters tritt und an die Schuld der Vergangenheit erinnert, bricht
auch Mekas, der an diesen Ort zuriickkehrt (Wiederholung), in den Alltag dieser Menschen
in Elmshorn ein und erinnert sie, wenn nicht an ihre Schuld — der Erzdhler Mekas tritt nicht
als Richter auf — so doch an die Verantwortung, die gegeniiber der Vergangenheit sowie
der Zukunft besteht: Menschheitsverbrechen diirfen nicht in Vergessenheit geraten; es
muss von thnen erzihlt werden, damit sie sich nicht wiederholen konnen.

So bricht der Erzéhler, vergleichbar mit dem Gespenst von Hamlets Vater, in die
Gegenwart ein, um diese, in dem Fall seinen Sohn, mit dem Mord an ihm und dem
Gedanken der Rache zu konfrontieren. Auf diese Weise, durch die Riickkehr des
Gespenstes, das schon einmal da war, gerét die Gegenwart aus den Fugen; es driangt sich
die Frage nach dem Erbe auf, das hier weniger in seiner Materialitit gemeint ist, sondern
im Sinne einer ethischen Aufgabe aufgefasst werden muss. Die Gegenwart soll wissen,
dass sie ,,aus den Fugen" (Derrida) geraten ist, und das zu jeder Zeit. Zu jeder Zeit besteht
also die Aufforderung, sich mit seinem Erbe zu befassen. Um das Erbe geht es auch
»Erfahrung und Armut". Darin wird die Problematik der Verkiimmerung der Erfahrung mit
einer Erzihlung konfrontiert, die vom Erben handelt. Wir erinnern uns: Das Erbe ist darin

kein Schatz, sondern eine bereichernde Erfahrung.”*

Der Erzéhler mag keinen Rat mehr
wissen, aber vor diesem Hintergrund wird er zu jemandem, der gewissermallen das
Testament der Vergangenheit verliest.

Weiter oben habe ich angemerkt, darauf zurlickkommen zu wollen, dass Benjamin
die meines Erachtens zentrale Anmerkung vom relativierten Stellenwert der Stimme fiir

die Erzéhlung in Klammern setzt:

»(Das Erzdhlen ist ja, seiner sinnlichen Seite nach, keineswegs ein Werk der
Stimme allein. In das echte Erzdhlen wirkt vielmehr die Hand hinein, die mit ihren,

2 ygl. http://www.textlog.de/benjamin-erfahrung-armut.html, Walter Benjamin, , Erfahrung und Armut",
1933, keine Seitenangaben (letzter Zugriff am 20.03.2015): Dies, die Frage des Erbes, taucht in Form einer
Sage, die Benjamin in ,,Erfahrung und Armut* zitiert, auf: ,,In unseren Lesebiichern stand die Fabel vom
alten Mann, der auf dem Sterbebette den S6hnen weismacht, in seinem Weinberg sei ein Schatz verborgen.
Sie sollten nur nachgraben. Sie gruben, aber keine Spur von einem Schatz. Als jedoch der Herbst kommt,
tragt der Weinberg wie kein anderer im ganzen Land. Da merken sie, der Vater gab ihnen eine Erfahrung
mit: Nicht im Golde steckt der Segen sondern im Fleif3."
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in der Arbeit erfahrenen Gebérden, das was laut wird, auf hundertfiltige Weise

stiitzt.)"**

Die Stimme ist eben nicht das einzige konstitutive Merkmal der Erzdhlung. Dies wollte ich
anhand der Analyse der Sequenz aus Reminiscences of a journey to Lithuania am Beispiel
demonstrieren. Denn in jener Sequenz des Films kommt die ,,Einklammerung" eines
wesentlichen Abschnitts performativ auf dhnliche Weise zum Tragen wie schon im
Erzéhler-Aufsatz.

In diesem Rahmen zeigt sich das Potential einer Erzdhlung, die darauf ausgerichtet
ist, emanzipierende Erfahrungen wieder denkbar zu machen. Voraussetzung dafiir sind
erkenntniskritische Erfahrungen, die, wie es hier der Fall ist, im Hinblick auf die jeweilige
Gegenwart gefordert werden. Dies wiederum ist, nach Benjamin, die Bedingung dafiir,
dem mythischen Bann zu entkommen und neue Wege im Hinblick auf einen echten
gesellschaftlichen Fortschritt aufzuzeigen. Dieser basiert seinerseits auf politischen,
individuellen wie kollektiven, Entscheidungen. Auch wenn dies sehr verkiirzt erscheinen
muss, miisste trotz allem allererst das Werden der Verhéltnisse vergegenwartigt werden,
d.h. der Weg den die Geschichte nachzeichnet, der aus zahlreichen Abzweigungen und
Weggabelungen besteht, die den Entscheidungen entsprechen. Das Bild des Weges wird
auch in Mekas' Film aufgegriffen: Die hier betrachtete Sequenz endet damit, dass Mekas
und sein Bruder ihre Reise fortsetzen, wobei die Kamera aus dem Inneren ihres Autos auf

die StraBBe gerichtet ist.

¥ Benjamin 2002: S. 150.
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Anhang

Abstract

Benjamins Archéologie der Moderne liegt eine Kritik des positivistischen Begriffs von
Fortschritt zu Grunde. Dem entspricht im Umkehrschluss die dialektische Wendung von
Verfallserscheinungen, die einen Wechsel der Perspektive auf die Gegenstinde von
Geschichte ermdglicht. In diesem Sinne versteht sich dann auch Benjamins ,,methodischer

Vorschlag zu kulturgeschichtlicher Dialektik®:

,EBs ist sehr leicht, fiir jede Epoche auf ihren verschiednen ,Gebieten’

Zweiteilungen nach bestimmten Gesichtspunkten vorzunehmen, dergestalt, dass auf

der einen Seite der ,fruchtbare’, ,zukunftsvolle’, ,lebendige’, ,positive’ Teil dieser

Epoche liegt. Man wird sogar die Konturen dieses positiven Teils nur deutlich zum

Vorschein bringen, wenn man ihn gegen den negativen profiliert. Aber jede

Negation hat ihren Wert andererseits nur als Fond fiir die Umrisse des Lebendigen,

Positiven. Daher ist es von entscheidender Wichtigkeit, diesem vorab

ausgeschiednen, negativen Teile von neuem eine Teilung zu applizieren, derart,

dass, mit einer Verschiebung des Gesichtswinkels [...] auch in ihm von neuem ein

Positives und ein anderes zu Tage tritt als das vorher bezeichnete.«***

An dem hier beschriebenen Verfahren orientiert sich diese Arbeit iiber den Erzihler-
Aufsatz, wobei die Problematik des Erzéhlens im Sinne von Benjamins Verstéindnis des
Verfalls untersucht wird. Wie der Autor andeutet, entsteht bei seinem, fiir meine Lektiiren
des Erzdhler-Aufsatzes programmatischen, Verfahren ein Strudel von einem dialektisch
gewendeten Begriff zum nichsten. Diese ineinander faltende Bewegung kennzeichnet
ihrerseits die Form meiner Untersuchung, die verschiedene Perspektiven auf den Erzdhler-
Aufsatz aufzeigt.

Ein Aspekt der Problematik des Erzéhlens betrifft Benjamins Auffassung von der
Wirklichkeit als Traum, aus dem es zu erwachen gilt. Vor diesem Hintergrund lésst sich
die Rede von der Erfahrungsarmut mit Fragestellungen der Archidologie der Moderne, etwa
nach den Moglichkeitsbedingungen (historischer) Erfahrung, engfiihren: Der Bann des
Mythos betrifft auch den Erzdhler, weshalb dieser als Subjekt historischer Erfahrung

ausscheiden muss. Nun dréngt sich auch die Ironie auf, die die Formel vom Kursverfall der

Erfahrung betrifft. Benjamin reproduziert darin die positivistische Haltung, in der die

** Walter Benjamin, Das Passagen-Werk Band 1, hg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1982:
S. 573.
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Komplexitéit der Wirklichkeit reduziert wird, um sie sodann zu zerstreuen — dem entspricht
die rezeptive Offenheit oder Dichte seiner Begriffe, Theoreme und Denkbilder.

Vor diesem Hintergrund muss die Frage nach der Aufgabe des Erzihlers iiberdacht
werden. Ein anderes, hier schon erwéihntes, Merkmal von Benjamins Archdologie ist die

«245 yerbindet.

Frage nach echtem Fortschritt, die sich mit der nach dem ,,echten Erzédhlen
Die Antwort darauf konnen jedenfalls nicht technische Neuerungen geben. Fiir den
Zusammenhang von Erzdhlung und Film, als vergleichbar neues Medium, wiirde das
bedeuten, dass es weniger um die Unterscheidung von Unmittelbarkeit der Erzdhlung und
Vermittlung durch die technische Reproduzierbarkeit im Film gehen kann. Vielmehr gilt es
ein unbewusstes Potential des Erzdhlens zu entdecken, das medieniibergreifend durch
unkonventionelle Erzdhlstrategien realisiert werden kann. Worin dieses besteht, 14sst sich
etwa vor dem Hintergrund einer vergleichenden Lektiire von Erzdhler-Aufsatz und
Benjamins Sprachaufsatz zeigen, bei der erkenntnis- und geschichtstheoretisches Interesse
im Hinblick auf den Erzéhler-Aufsatz zusammengefiihrt werden.

Die an geschichtsphilosophischen Zusammenhédngen orientierte Lektiire von
Benjamins Essay iiber den Erzdhler zeigt anhand der Darstellung unterschiedlicher
Verweisungszusammenhédnge zwischen Benjamins Texten auf, wie vielseitig sich die
Aporie vom Erzihlen auffassen lisst. Die theoretischen Uberlegungen des ersten Teils der
Arbeit, in dem ich den Erzéhler-Aufsatz lese, kommen am Schluss in einer Filmanalyse am
Beispiel einer Sequenz aus Jonas Mekas’ Film Reminiscences of a journey to Lithuania

(1972), als Beispiel einer Erzdhlung nach Benjamin, die die Aporie des Erzdhlens

reflektiert, zur Anwendung.

5 Walter Benjamin, ,,.Der Erzihler. Betrachtungen zum Werk Nikolai Lesskows®, in: Mediendsthetische
Schriften, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002: S. 150.
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