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Siglen und Abktrzungen:

Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften. 7 Bd. Sahmi. Frankfurt am Main. 1991 werden
zitiert als GS I-VII, Seitenangabe.

Einzelne Aufsatze daraus werden ohne den Verfasgggeben, zum Beispiel:
Benjamin, Walter: Uber den Begriff der Geschiciite GS 1,2. S. 691-704

Uber den Begriff der Geschichtia: GS 1,2, Seitenangabe
Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk. GS V,1/V,2
Buchstaben-Zahlen-Kombination in eckigen Klammeum Beispiel [N 2 a,3], bezeichnen
das betreffende Konvolut, das in diesem Fall kothgigert wird.
Originaltonzitate aus den Filmen werden im Tlaxtsivgekennzeichnet.

Soweit nicht anders vermerkt, werden Hervorhebunvgenden Originalen tlbernommen.



|.  Einleitung

Was kann man von der Geschichte wissen, wenn maerinBild von ihr hat? Am Beginn
steht ein Bild, das einer Reihe von Luftfotografientnommen ist, die 1944 von den
Alliierten bei Aufklarungsfligen Uber deutschem @&ebgemacht werden. Ziel dieser
Aufnahmen ist es, Informationen Uber die feindlithéustrie einzubringen. In der Nahe der
Fabriken sind Konzentrationslager stationiert, deisen die Arbeiterinnen rekrutiert werden.
Was die Alliierten nicht wissen, wird von der Kameaufgezeichnet: Zuféallig entstehen
Bilder des Vernichtungslagers Auschwitz, weil es d&. Farben-Werken Monowitz, dem
eigentlichen Ziel der Aufzeichnung, benachbart B&i der Auswertung der Bilder von
britischen Militars wird dieser Umstand nicht watingmmen. 30 Jahre spater erweckt das
Thema der Konzentrationslager durch die medialebéugitung der Fernsehsetkimlocaust
vor allem in den USA breites 6ffentliches Interesgavei Mitarbeiter des CIA durchsuchen
daraufhin die Archive und betrachten die Bilder:ndun — ausgehend von dem Wissen um
die Existenz von Konzentrations- und Vernichtungsta in Deutschland wahrend des
Zweiten Weltkrieges — konnen sie Details erkennaeh auch benennen. Plotzlich offenbaren
die aus 7000 Metern Hohe aufgezeichneten Bildemarséd@i3spuren von Haftlingen im
Schnee. Nicht die Schéarfe der Fotografien hat siclen 33 Jahren geandert, sondern das
Wissen, die Intention, mit dem und aus der an Be&achtung herangegangen wird. 1944
sind die britischen Soldaten nicht in der Lage, ldiger in den Bildern zu entziffern. Die
historischen Aufzeichnungen haben sozusagen eigb&tionszeit: Erst 1977 kdnnen die
unterschiedlichen Orte des Lagers in allen Einazehdbenannt und durch Inschriften in das
Bild gekennzeichnet werden. Die Erkenntnisse sumikfst von der Zeitdauer bestimmt, die
zwischen der Aufzeichnung und der Einschreibungyamegen ist. Dieser Bruch ermdglicht
erst ein neues Bild, das in die Gegenwart einlridltch die VergrolR3erung wird die kdrnige
Spur der Geschichte lesbar und durch eine Insafekennzeichnet. Dieses Bild hat also eine
Geschichte, es ist ein Geschichtsbild, das he#that in erster Linie einen vergangenen
Moment festgehalten. Gleichzeitig jedoch erdffneteene Vorstellung dariber, wie mit den
Spuren des Vergangenen in der Gegenwart umzugestenbeéziehungsweise welche
Moglichkeiten es geben kann und konnte, diese Spudinden, zu lesen und zu deuten. Es

erlaubt, Schlisse zu ziehen Uber die Reprasentaiim@s kulturell bedingten Umgangs mit

! vgl. Farocki, Harun: Die Wirklichkeit hatte zu kiegen. In: ders.: Nachdruck. Texte. Vorwerk 8 / aakund
Sternberg. Berlin / New York. S. 187-213



Vergangenheit und ihrer Erinnerung. Das Bild |&3s¢ Gewesene und die Gegenwart zu
einer neuen Konstellation verschmelzen. Das Forgem der Zeit unterwirft es einem
Wandel, der eine Geschichte produziert: fir digidmfien Soldaten ist es eine mehr oder
weniger aufschlussreiche Information Uber die F&rben, ihr Fokus liegt ganz allein darauf
und blendet das Umland aus; fur die beiden CIA-Agen die das Bild einer neuen
Untersuchung unterziehen, ist es einerseits di¢aBggng des Wissens und andererseits der
Beweis der Unfahigkeit der alliierten Streitkrafthe Lager zu erkennen; der Filmemacher
Harun Farocki wiederum zitiert dieses Bild und &iz&eine Geschichte, um Uber die
Vermessung der Welt und die Beschaffenheit von @idund Sichtweisen filmisch
nachzudenkeh Das Bild, das den Moment festhalt und konserviemzahlt eine Geschichte,
die vor seiner Entstehung beginnt und Uber Zeitéuiortdauert, in denen es von
unterschiedlichen Standpunkten her gesehen / gelesd. Die Art und Weise des Sehens,
wie man sieht, ist immer auch Teil eines gegengénti Wissens, einer Erinnerung und
gewisser sozialer und historischer Strukturen. Bekus wird nicht nur zum Schnittpunkt von
Gegenwart und Vergangenheit, sondern auch von ldiuge Wahrnehmung und kollektiver
Vorstellung. ,Die Untersuchung eines Bildes (...) &ddhier der standigen Uberschneidung
von Ereignissen, Worten und TextehWas kann man also von der Geschichte wissen, wenn
man nur ein Bild von ihr hat? Alles und / oder ng&éhEtwas dazwischen? Diese Frage soll
hier als Ausgangspunkt dienen, um die Grundlinies Arbeitsthemas zu verfolgen.
,Geschichte zerfallt in Bilder, nicht in Geschichté Walter Benjamin hat mit seinem
Modell einer Theorie der Geschichte — und dem #mtalen Begriff des ,dialektischen
Bildes* — versucht, die gangigen Vorstellungen dhistorismus, der die Geschichte als
chronologische Reihenfolge wichtiger Ereignisse @taatsmanner betrachtet, umzuwerfen.
Seine Aufzeichnungen ,Uber den Begriff der Gesdeithund die zugehdrigen Passagen zur
Kritik des Fortschritt® sind nicht nur aufgrund ihrer fragmentarischen t&lamg, die
Spielraum fur unterschiedliche Interpretationerraimt, von anhaltender Aktualitat fur die
laufende ForschungWalter Benjamin hat in seinen Schriften und Sanmgéun von Zitaten

2 Bilder der Welt und Inschrift des Kriegd®egie: Harun Farocki. 75 Min., BRD 1988. Vgl. awths.:
Unregelmaliig, nicht regellos. In: Blumlinger, ChaisWulff, Constantin (Hrsg.): Schreiben Bilder Sghen.
Texte zum essayistischen Film. Sonderzahl. Wiefi218nd ders.: Die Wirklichkeit hatte zu beginreo.

® Didi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. FiMdinchen. 2007. S. 139

*GSV,1S.59%

® Uber den Begriff der Geschicht®: GS 1,2. S. 691-704

® Konvolut N [Erkenntnistheoretisches, Theorie degdehritts], GS V,1 S. 570-611

"Vgl. Lindner, Burkhardt (Hg.): Benjamin-Handbudteben — Werk — Wirkung. Metzler. Stuttgart. 2006.4€i
vor allem auf die Beitrage von Wohlfahrt Irving ZRassagenarbeit (S. 251-274) und von Jeanne-Marie
Gagnebin zum Geschichtsbegriff (S. 284-301) versvies
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und Anmerkungen nicht nur eine neue Art der Gestsamschauung entworfen, sondern sie

zugleich auclumgesetzt
»Zwar ist die Kritik am Fortschrittsbegriff nichigentlich neu, sie wurde zu weiten Teilen bereits
im Zuge einer sich verscharfenden Kritik am histchien Bewul3tsein formuliert, und doch hat vor
Benjamin noch niemand die Konsequenzen daraus gezdgeschichte aus jenen Strukturen

herauszulesen, in denen sich der Strom des Gesthgleichsam wie ein Bild kristallisierf.“

Im Zeitkristall jener Strukturen spiegeln und dedien sich die Begriffe um Erinnern und
Vergessen, Traum und Erwachen, Dialektik und Mastdgtzt und Einst. Den Spuren dieser
wiewohl schwer begrenzbaren Termini folgend, kanstt sich der erste Teil dieser Arbeit.
Die Geschichte ist eine Vorstellung — in mehrfact&mme: Sie wird mithilfe der Erinnerung
in die Gegenwart projiziert, ein Bild entsteht,ctifiger als ein Lichtstrahl. Gleichzeitig wird
sie als Kontinuum imaginiert, einer kontinuierlich€hronologie folgend und in ,Timelines*
fortschreitend. Diese Imagination ist eine Denldilind tauscht die Sicherheit vor, der
mannigfaltigen Sturmflut des Gewesenen gewachseseru Doch der Trimmerhaufen, den
die Geschichte laufend auftirmt, kann nicht einfatrein gezéhmtes Rinnsal verwandelt
werden. Die Vergangenheit ist keine kontinuierlaakfsteigende Kurve des Fortschritts, viel
mehr ein Geflecht unterschiedlicher Ereignissedarsghiedenen Zeiten. Sie als Konstellation
zu begreifen, ist Voraussetzung fir die Erkenntdis,aus ihr zu ziehen ist und mit der man
wiederum die Gegenwart zu &ndern vermag. Auf diedfrge versucht Walter Benjamin das
historistische Konzept aufzuritteln — er stellt Bild des stetig wachsenden Trimmerhaufens
vor, weist auf vergessene Details, Ruinen und Restalie das kulturelle Vergessen bewusst
machen. Die Wahrnehmung von Geschichte ist zutidstvoben mit der Aktualitat des
gegenwartigen Bewusstseins (individuell und koligktsie ist ein von der Erinnerung
konstruiertes Bild, das sich in die Vergangenhelitet, aber Gber das Jetzt Aufschluss gibt.
Die Art und Weise des Erinnerns ist demnach eiriank&ir eingeordnet, ahnlich wie der
Blick den Bedingungen von Standpunkt, PerspektitAslligkeit und Sichtverhaltnis
unterworfen ist. Denn was ist die Erinnerung anslals ein ins eigene Innere gesandter
Blick, der wie durch einen Spiegel reflektiert zckkehrt und uns ansieht? Das dialektische
Bild ist die Vermittlungsinstanz der historischemerpretation. Der spezifische Charakter
dieser Konstellation des dialektischen Bildes, $estorischer Index und sein Vermébgen zur
Verdichtung werden analysiert und — in Anlehnung Benjamin ,gegen den Strich

gebirstet®, in einen neuen und aktuellen Kontext der Bildtieogesetzt, um die

8 Bischof, Rita: Pladoyer fiir eine Theorie des diidehen Bildes. In: global benjamin. Band 1. S. 97
® Uber den Begriff der Geschichtie: GS 1,2. S. 691-704, S. 606



Wechselwirkung von Geschichte und Bildern des kalten Lebens zu begreifen. Die
Erfahrung des dialektischen Bildes wird von Benjarbeschrieben wie ein Erwachen aus
dem Traum. Kénnen Parallelen gezogen werden zwisdee Wahrnehmung der Geschichte
und der Erinnerung eines Traums? Inwiefern vernreggdie Vergangenheit, die sich standig
entzieht und im Eigentlichen unmittelbar bleibtrau das Mittel des dialektischen Bildes
anzublicken?

Mit Walter Benjamin betrachtet, wird jedes Bild euner Dialektik aus Inhalt und Licke, es
vermag Bricken uber Abgriinde zeitlicher Distanzwieig zu schlagen, genauso wie
einverleibte Sehgewohnheiten aufzubrechen. Um diéskung deutlich zu machen, ist es
notwendig, die Bilder miteinander in Beziehung etzen. Wie kein anderes Medium hat das
Kino diese Praxis umgesetzt und perfektioniert -eribdas Mittel der Montage. Diese
sprachliche Methode tGbernimmt durch das Kino eimgenRolle, sie wird zur bestimmenden
Eigenheit, die dem Kino verhilft, sich von den amateKlinsten abzusetzen. Eine Betrachtung
des Kinos und seiner Geschichte bietet sich damedia kulturelle Macht, die von Bildern
ausgeht, zu verstehen und zu theoretisieren.

»Ich glaube, dass das Kino ein Bild der Welt isted man es anzusehen versteht, dann kann
man viele Dinge lernen. Es ist eine Projektion\dlt in einem bestimmten Augenblick’
Das Kino bringt die Erinnerung in Bewegung. Es igrejt die Vergangenheit in die
Gegenwart und erzeugt eine Konstellation, in deane eeigene Historizitdt entsteht.
Wirklichkeit und Projektion gehen eine Symbiose, aire bedingen sich gegenseitig. Jean-
Luc Godard, ,the man who, now, was cinefa‘hat vor allem in seinen Filmen der
vergangenen zwanzig Jahre diesem Umstand besoAdéreerksamkeit entgegengebracht.
Er setzt die Geschichte, wie sie das Kino aufgémet hat, in Szene und stellt
Verknipfungen her zwischen den fiktiven Filmgesbtea und realen Geschichtsereignissen,
die im Bildarchiv konserviert sind. ,The greatesstory is the history of cinema. It's a
nineteenth-century concern resolved in the twemtits greater than the others because it
projects, whereas others reduce themseltelsii’ Kino ist es eine zerstreuende, auffachernde

Geschichte — im Gegensatz zur historischen Arloké, eine Vielzahl von Bichern und

° Godard, Jean-Luc: Das Gesagte kommt vom GesehBreinGesprache 2000[01. Gachnag & Springer
Verlag, Bern, 2002. S. 31

1 How, then, should we define Godard? | see norotiay but this: he is the man who was cinema. Nat he
was so ten or fifteen years ago (and no longebig)the man whamow,was cinema. Without nostalgia.”
Aumont, Jacques : The Medium. In: Godard, Jean-Boct + Image 1974-1991. Edited by Raymond Bellour
with Mary Lea Bandy. The Museum of Modern Art, N¥wark. S. 205-213, S. 213

2 Daney, Serge; Godard, Jean-Luc: Godard makestfifigs. Interview. In: Godard, Jean-Luc: Son + lmag
1974-1991. Edited by Raymond Bellour with Mary |[Eendy. The Museum of Modern Art, New York, 1992.
S. 159-167, S. 159
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Dokumenten zusammennimmt und zu einem Text vetatb&ind genau das macht Godard
nun mit der weitverstreuten Kinogeschichte: Er kampert sie zu einem neuen Stuck Film.
Damit bringt er nicht nur seine eigenen Erinnerim@g®& das Kinojahrhundert ins Spiel,
sondern er versucht zu zeigen, dass die BilderKiess eine Materie des Gedéachtnisses
darstellen, die zwar unfassbar grof3, aber verflgibar im Augenblick der Projektion ist sie
unmittelbar da. InAllemagne 90 Neuf Zersind es die Bilder des Zusammenbruchs, eines
Nullpunkts der Geschichte, der in verschiedenena#ianen beleuchtet wird. Der Fall der
Mauer, der die Grenze zwischen Ost und West mitauéebt, wird zum Schnittpunkt far
eine Befragung der Geschichte aus verschiedenakvBhikeln. Der Film aus 1990, eine
Auftragsarbeit des franzdsischen Fernsehens, faldem in die Entstehungszeit der
Histoire(s) du cinémd1988-1998), die den Versuch darstellen, die Fdsafpichte filmisch
zu erzahlen. In der vielschichtigen Montage vondKitdern wird das 20. Jahrhundert durch
das Kaleidoskop des Mediums betrachtet, die Unwbagkeit der Bilder steht hier sowohl fur
das Unvermdgen, mit dem Schock der Ereignisse uelarg als auch fir das Vermégen des
Kinos, trotz dieses Schocks uber die Ereignissesiiirtnis zu produzieren. Zudem befasst
sich Allemagne 90 Neuf Zemoit der spezifischen Geschichte Deutschlands, diéa@ als
eine einsame Geschichte erkennt. In der MontageMatrrial aus seiner filmgeschichtlichen
Sammlung und Andeutungen eines fiktiven Handlumgegs, der sich um den schon aus
Alphaville bekannten Agenten Lemmy Caution (Eddie Constantilmeht, schafft Godard
eine Momentaufnahme dieses Zustandes der EinsarbhkeiArt und Weise des Vorgehens,
die Verwendung von Zitaten aus Literatur, Kunst updilosophie zur Befragung der
Geschichte, ist exemplarisch fir Godards Schafiesen letzten zwanzig Jahren und es bietet
sich an, mithilfe von Benjamins geschichtstheockisn Modell tiefer in die Strukturen der
dialektischen Bilder in den Filmen einzutauchenerHsind durchaus Parallelen zwischen
Benjamin und Godard zu entdecken, in der Form dest&aung und in der Wahl der Mittel.
Nicht zuletzt auch in der Intention, die Geschich& zu denken. Dahin soll diese Arbeit

fuhren.



lI. Ein Begriff der Geschichte

[I.1 Die Geschichte begreifen
.Der Engel der Geschichte muss so aussehen. Erdaat Antlitz der Vergangenheit

zugewendet. Wo eine Kette von Begebenheit@s erscheint, da siehér eine einzige
Katastrophe, die unablassig Trimmer auf Trimmefthénd sie ihm vor die FuRRe schleudert.
Er mochte wohl verweilen, die Toten wecken undZischlagene zusammenfiigen. Aber ein
Sturm weht vom Paradiese her, der sich in seingégef verfangen hat und so stark ist, daf3
der Engel sie nicht mehr schlieBen kann. Diesam&treibt ihn unaufhaltsam in die Zukunft,

der er den Ricken kehrt, wahrend der Trimmerhawderhm zum Himmel wachst. Das, was

wir den Fortschritt nennen, igteserSturm.“*?

Um seine Vorstellung von Geschichtswahrnehmunghengdich zu machen, stellt Benjamin
das Bild eines Engels vor. Der Engel ist abgesel@mn Paul Klees Aquarell ,Angelus
Novus“, das sich seit 1921 in Benjamins Besitz hdén hat* Weit aufgerissene Augen
verleihen der Figur einen zugleich interessiertéa @&ngstlichen Gesichtsausdruck, der bei
Benjamin wohl die Vorstellung einer unausweichlich&tastrophe geweckt hat. Mitgerissen
vom Sturm des Fortschritts muss der Engel mitamselvee sich vor seinen Augen immer
neue Trimmer anhaufen. Es liegt eine gewisse Wehmaginem beobachtenden Blick, ein
Bedauern dartber, dass er keine Moglichkeit sebh in das Geschehen einzumischen und
den Lauf der Dinge zu andern. Erbarmungslos ref8tSturm des Fortschritts den Engel mit
sich, der sich nicht dazu im Stande fuhlt, sich Gewalt dieser Macht zu entziehen oder
gegen sie anzukampfen. Auch kann er den Blick ratlwenden von den weiter steigenden
Fluten der Katastrophe. Fast ist es, als ware erhddiesen unheilvollen Mistral aus der
Umlaufbahn der Zeit gestofien worden und versuchie, rgegen den Druck der
Beschleunigung wieder in diese einzutreten. Doclgedsgt ihm nicht: die Zeit 1auft ihm
weiter davon und mit jedem Augenblick wachst dairmimerhaufen weiter. ,Der Begriff des
Fortschritts ist in der Idee der Katastrophe zudferen. Dal3 es ,so weiter gehst die
Katastrophe. Sie ist nicht das jeweils Bevorsteberdndern das jeweils Gegebefte.”
Gegeben ist die unaufhaltsame und unfassbare TigraheTrimmer, die zwar zu sehen ist,
aber dabei schon ungreifbar fern. Dieser Haufefith@eschichte. Denn die Vergangenheit
entzieht sich standig, sie ist immer schon vorbber sie hinterlasst ihre Spuren. Vielleicht

13 Uber den Begriff der Geschichte: GS 1,2. S. 691-704, hier S. 697

14vgl. Werckmeister, Otto Karl: Benjamins ,Engel d@eschichte“ oder Die Lauterung des Revolutionérs z
Historiker. In: Garber, Klaus; Rehm, Ludwig (Hrsg@obal benjamin. Internationaler Walter-Benjamin-
Kongref3 1992. 1. Band. Wilhelm Fink Verlag. Minch#899. S. 597-625

15 Zentralpark In: GS |, 2. S. 655-690, S. 683
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ergibt sich die Mdoglichkeit, die starren Gegebetdreizu andern, wenn man sich mit
verborgenen Einzelheiten dieses Geschichtsgememgesnandersetzt. Doch wie soll man
sich vor dem Sturm des Fortschritts retten, um etharren? Ein Anfang ware in einer
Anderung der Einstellung zu setzen, um die Gesthigbn einem neuen Standpunkt aus
wahrzunehmen. Benjamin richtet sich hier gegenHistorismus, der die Methode etabliert
hat, die Vergangenheit in die Form der Kontinuitétl Chronologie zu zwéngen, um aus der
Auswahl der sprichwoértlichen Rosinen im Teig einetige Kurve von durch einen
imaginierten inneren Zusammenhang verbundenen icid so aufsteigend bedingenden
Epochen hin zur Gegenwart zu zeichnen. Durch adfitas Studium der Quellen und ihre
vermeintliche objektive Auslegung soll das Gewessmerkannt werden, ,wie es eigentlich
gewesen ist*® Auf diese Weise erstarrt die Geschichte zu eirleRén Abfolge von
Ereignissen, deren Fortschritt in der Gegenwannkuiert und den Status Quo begriindet. In
der einseitigen Darstellung von Adel, Kriegen undrriforialansprichen werden viele
Aspekte ausgespart, sie schreibt eine GeschichteGeéainner und ist damit stets den
Herrschenden dienlicH. Als tonangebende Praxis der Geschichtsschreibehgffs der

Historismug® einen Kreislauf, der keinen gesellschaftspolitisthtUmschwung erlaubt. Er

8vgl. Uber den Begriff der Geschichte: GS 1,2 S. 695, bezogen auf ein Zitat von Ladwon Ranke. Vgl.:
Gagnebin, Jeanne Marie: An der Schwelle des LathgiDie AuRerung des Subjekts in der ,Berlinerdfiait*
von Walter Benjamin. In: Garber, Klaus; Rehm, Lugh\fiHrsg.): global benjamin. Internationaler Walter-
Benjamin-Kongrel3 1992. 1. Band. Wilhelm Fink Verldtiinchen. 1999. S. 495-514, S. 511

7 Die Natur dieser Traurigkeit wird deutlicher, weman die Frage aufwirft, in wen sich denn der
Geschichtsschreiber des Historismus eigentlichibibfDie Antwort lautet unweigerlich in den SiegBie
jeweils Herrschenden sind aber die Erben allerjedggesiegt haben. Die Einfiihlung in den Sieger tkom
demnach den jeweils Herrschenden allemal zudili¢r den Begriff der Geschichtie: GS 1,2. S. 691-704,
hier S. 696

'8 Das komplexe Thema des Historismus wird hier nuicll die Interpretation der Benjaminschen Kritik
gelesen, um den Rahmen der Relevanz in diesem Muadel zu sprengen. Wie jede Stromung entspriakha
der Historismus keiner homogenen Entwicklung, somdiedet bis heute hdchst heterogene Ausformungpeh
Interpretationen. Er ist zutiefst verwoben mit &¢ablierung der Geschichtsschreibung als eigengénd
Wissenschaft. Vgl. hierzu priméar: Ranke, Leopold:Mdber die Epochen der neueren Geschichte. Neanzeh
Vortrage vor Konig Maximilian von Bayern. 8. AuflagMiinchen. 1921. Und: Droysen, Johann Gustav:
Historik. Vorlesungen tber Enzyklopadie und MetHod@ der Geschichte. 4. Auflage Miinchen 1960.-30.3
Sowie: Karl Lamprecht: Was ist Kulturgeschichtetiag zu einer empirischen Historik. In: Ausgewahlt
Schriften zur Wirtschafts- und Kulturgeschichte wod Theorie der Geschichtswissenschaft. hg. valéte
Schonebaum. Aalen. 1974. S. 257-277 und 297-32d .dgkundér: Risen, Jorn: Konfigurationen des
Historismus. Studien zur deutschen WissenschaftskiBuhrkamp. Frankfurt am Main. 1993. Zum
Historikerstreit vgl.: Raphael, Lutz: Historikerkooversen im Spannungsfeld zwischen Berufshabitus,
Facherkonkurrenz und sozialen Deutungsmustern. teehp Streit und franzésischer Methodenstreit der
Jahrhundertwende in vergleichender Perspektivedisiorische Zeitschrift. Band 251. 1990. S. 323-36
Ranke, Droysen und Lamprecht sind die Hauptvertdde Historismus, gegen den Benjamin sich weraet.
Frankreich gibt es ab Ende der Zwanziger die Teneére neue Methode der Geschichtswissenschaft zu
etablieren, die sich ebenfalls gegen die Pfeileridistorismus — die Geschichte der Staaten, dexgérund der
Kdnige — wendet und gegen eine Darstellung der e, die ,in Wirklichkeit nur eine Vergottungrde
Gegenwart mit Hilfe der Vergangenheit* darstelktbire, Lucien: Das Gewissen des Historikers. Waaemb
Berlin. 1988. S. 14. Diese Strdmung entsteht im tiskder Zeitschrift ,Annales d’histoire économicgte
sociale” und deren Grundern Marc Bloch und Lucieb\¥e. Vgl. hierzu: Bloch, Marc; Febvre, LucieniéD
Direktoren: ,Am Ende eines Jahres". In: Middell, tthéas; Sammler, Stefan (Hrsg.): Alles Geworderte ha
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sieht die Geschichte ,mit einem Blick, dessen Optdn der etablierten, fortlaufenden
Zeitlinie begrenzt ist*
.Der Historismus begnigt sich damit, einen Kausalisevon verschiedenen Momenten der
Geschichte zu etablieren. Aber kein Tatbestandalst Ursache eben darum bereits ein
historischer. Er ward das, posthum, durch die Begléiten, die durch Jahrtausende von ihm
getrennt sein mégen. Der Historiker, der davon alisghort auf sich die Abfolge von
Begebenheiten durch die Finger laufen zu lassen einen Rosenkranz. Er erfal3t die
Konstellation, in die seine eigene Epoche mit egaaiz bestimmten friiheren getreten ist. Er
begriindet so einen Begriff der Gegenwart als detztdeit’, in welcher Splitter der
messianischen eingesprengt sifitl.*
Die Kette der Ereignisse — immer gleich erzahlt egrddiert die Geschichte zu einer
bedeutungslosen Formel, die wie ein Rosenkranmbengebetet wird. Dabei gerat die Flle
des Gewesenen, all das, was nicht erzahlt wurdierabicht, sie wird geleugnet, verneint und
vergesseA Doch genau dieses Ubergangene vermag es, diefieistgnen Tatbestande zu
relativieren und in neuem Licht erscheinen zu lassénter der simplen Vorstellung einer
Geschichte verbirgt sich eine Vielzahl von Ablauterd Vorgéngen, die in ihrer Gesamtheit
unfassbar ist. Im Sinne Benjamins entspricht siged&einer kontinuierlichen Entwicklung,
sondern er erkennt sie als undurchdringliches @efiaus dem stets neue Konstellationen
konstruiert werden kdnnen. Und um diese Unfassldabesvusst zu machen, heil3t es, sich
auf die Spuren des Vergessenen zu begeben.
.Das Eintreten fir die Vergessenen der Geschigdittandererseits ein kritischer Anspruch (...);
dasjenige zu vermitteln, was unsagbar, vergessenyan scheint, jene zu benennen, deren Namen
verloren gingen, bedeutet auch, daR die offiziekschichte aufgebrochen werden muf3, damit aus
den Spalten die Hoffnung auf eine andere Zeit ééelien Menschheit entstehen kah.*
Benjamin lenkt seinen Blick auf das, was Ubrig gd®n ist, auf die Reste und Ruinen, die
im Geschichtsfeld brachliegen. Es sind diese tdénkel der Erzéhlung, die unbegrenzte
Maoglichkeiten neuer Erkenntnisansétze bergen. Muuevoreingenommener, detektivischer
Blick kann diesen fehlenden Beweisen der Uberfugtuabhaft werden. Jede noch so kleine

Geschichte. Die Schule der Annales in ihren Te2@20-1992. Reclam Verlag. Leipzig. 1994. S. 64%8wie:
Burke, Peter: Die Geschichte der ,Annales”. Diedigtiung der neuen Geschichtsschreibung. Wagenbach.
Berlin. 2004. Es ist jedoch nicht festzustellenyieweit diese Entwicklungen fiir Benjamin relevaatgsen
sind.

9 Andersson, Dag T.: Destruktion / Konstruktion. :1®pitz, Michael; Wizisla, Erdmut: Benjamins Beftgi 1.
Band. Suhrkamp Verlag. Frankfurt. 2000. S. 147-85,47

2 Uber den Begriff der Geschichte: GS 1,2. S. 691-704, hier S. 704

2L 7zur Bedeutung des Vergessens im kollektiven Erimmgsstrukturen vgl. Burke, Peter: Geschichtssbhrej
als gesellschaftliches Gedachtnis. In: ders.: Elegand Haltung. Wagenbach. Berlin. 1998. S. 633%,6ff

%2 Gagnebin, Jeanne Marie: ,Uber den Begriff der Gie$te”. In: Lindner, Burkhardt (Hg.): Benjamin-
Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Metzler. Stuttg2006. S. 284-301, S. 289f
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Spur, jeder bréckelnde Teil eines Abbruchhausetkerj&indruck einer vergangenen Kultur,
und sei es nur ein Entwurf eines nie umgesetztefelRs oder die Skizze eines Traumes,
kann zum Aufschluss einer Erkenntnis fuhren, diglian Richtung hin zur ,Hoffnung’ einer
Jbefreiten Menschheit’ weist. Verborgen liegen &puren der Vergangenheit in den Wirren
der Gegenwart. Benjamin findet sie in den ParisssRgeft: In ihnen sieht er den Ausdruck
der modernen Kultur, architektonische Trdume, die &n schleierhaftes Buhnenbild, ein
transparenter Vorhang im Paris der dreil3iger JdéreBlick zurtick in die Geschichte fallen
lassen. Gleichsam wie zu Ruinen erstarrt zeugsiiies Brachliegen umso mehr von der
einstigen Belebtheit.
.Das Geschehen, das den Historiker umgibt und an de teil nimmt, wird als ein mit
sympathetischer Tinte geschriebener Text seinerstBlaing zu Grunde liegen. Die
Geschichte, die er dem Leser vorlegt, bildet gleach die Zitate in diesem Text und nur diese
Zitate sind es, die auf eine jedermann lesbare d\aidiegen. Geschichte schreiben heil3t also
Geschichtezitieren Im Begriff des Zitierens liegt aber, dal3 der jdige historische
Gegenstand aus seinem Zusammenhange gerisserftvird."
In einem bestimmten Aspekt, der aus der stetigetiirde der Ereignisse herausgelost wird,
als kleiner Bruchteil nur, gelangt die Vergangehhredie Gegenwart und verschmilzt mit ihr
zu einer neuen Form der Erkenntnis. Verwoben wie Muster eines Teppichs liegen
Geschichte und Jetztzeit in dieser reorganisiekenstellation, die aber weder ganz der
Vergangenheit noch der Gegenwart angehért. ,Die cldelste ist Gegenstand einer
Konstruktion, deren Ort nicht die homogene unddegeit sondern die von Jetztzeit erfillte
bildet.“”> Wenn ein vergangener Moment in den Augenblick rthb, wird die Gegenwart
zum Kontrastmittel, das das vorhandene Bild derc@iebte neu einfarbt.

.Die Aktualitat hingegen ist zutiefst historischa gie einen besonderen Zusammenhang erfal3t
zwischen der ratlosen und dringlichen Gegenwart @indm haufig vergessenen, manchmal als
gleichgultig erachteten Moment der Vergangenheit,sik plotzlich berdhrt. Folglich haben wir es
hier mit einer zeitlichen und historischen Doppelstur zu tun: jener des Jetzt und jener des
neuentdeckten Friher. Diese Konstellation bezibre historische Kraft aus der anerkannten
Distanz zwischen Gegenwart und Vergangenheit, die beide einen erstaunlichen

Resonanzkorper abgeben kaAh.*

Zyvgl. GS V,2 S. 1213: ,1. dialektische Stufe: dizsBage wird aus einem glanzenden Orte zu einem
verkommenen[.] 2. dialektische Stufe: die Passage aus einer unbewu3ten Erfahrung zu etwas
durchdrungenem[.]*

**GS V,1 S. 595

% Uber den Begriff der Geschichte: GS 1,2. S. 691-704, hier S. 701

%6 Gagnebin, Jeanne Marie: ,Uber den Begriff der Gie$tte”. In: Lindner, Burkhardt (Hg.): Benjamin-
Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Metzler. Stuttg2®06. S. 284-301, S. 287
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Jene zwischenzeitliche Distanz soll nicht Uberwwndeerden, um die Geschichte zu
vergegenwartigen, sondern genau diese Distanz zmimd sinnproduzierenden Moment. Nur
wenn die Zwischenzeit bewusst in die Wahrnehmumipeziogen wird, gelingt es, die
Vorstellung aufzugeben, die Geschichte — wie si®egen ist — erreichen zu kdénnen. Und
genau das ermdglicht einen Blick auf die Vergangénhwie sie im Moment erscheint. Die
Bricke, die Uber diesen Abgrund geschlagen wirdntdkeiner Zeitreise, sondern einem
Zeitsprung, der dem Gewesenen eine Wesentlichkg#iBt und sie in einen gegenwartigen
Kontext setzt. Geschichte ist demnach nichts Festgtes, das immer wieder abgerufen
werden kann. Kein noch so akribisches Studium deell®n vermag es, sie objektiv
darzustellen. Mit dem Bild des Engels, der dem8taicht gewachsen ist und gegen seinen
Willen von ihm mitgerissen wird, deckt Benjamin d{ehrseiten des Fortschritts auf. Die
.Kette von Begebenheiten®, die lineare Erzahlung @eschichte, wird als Trimmerhaufen
entlarvt, in dem sich unzéhlige Geschichten tUbareder tirmen und ineinander verflechten.
.Das Vergangene wird aus dem gestorbenen FaktumKzaft. Das ist der Kern der
kopernikanischen Wendung im Geschichtsbegriff Banja: das Gewesene bleibt, wo es
Geschichte wird, nicht es selbé{.“Hier entsteht die Geschichte im Entwurf einer
selbstbewussten Erzéhlung, die sich weder anmal&ktoy darzustellen, noch als alleinige
Wahrheit dazustehen, sondern die das Vergangenebralshstickhaftes Zitat in die

Gegenwart einbringt und kommentiert.
,Nach Benjamin bricht die wahre Ubersetzung die @awiche Ordnung der Sprache, um die des
Originals zu Tage treten zu lassen; es handeltaih nicht darum, das Original in der Sprache
der Ubersetzung heimisch werden zu lassen — sabads in ihr verschwinden kénnte —, sondern
im Gegenteil darum, diese der Form des Originalargaerwerfen und dessen urspriingliche, doch
unmittelbar unzugangliche Intention wiederzuget&n.

Benjamins Theorie des UbersetZ8nasst Parallelitaten mit den Thesen iiber den Betgt
Geschicht® erkennen. Wie die sprachliche Ubersetzung einerg \Witleden muss, der

" Folkers, Horst: Die gerettete Geschichte. Ein Hiisvauf Walter Benjamins Begriff der Erinnerung. In
Assmann, Aleida; Harth, Dietrich: Mnemosyne. Forrned Funktionen der kulturellen Erinnerung. Fischer
Frankfurt / Main. 1991. S. 363-378, S. 370

8 Gagnebin, Jeanne Marie: Geschichte und Erzahlang/alter Benjamin. Kénigshausen und Neumann.
Wirzburg. 2001. S. 30f

# Die Aufgabe des Ubersetzets: GS IV S. 7-22

%0 Uber den Begriff der Geschichte: GS 1,2. S. 691-704. Es ist dies der letztdsatz Benjamins, der nach
seinem Freitod 1940 in einer Form zuriickbleibt,Bémjamin nicht als publikationsfahig angeseheteh&fgl.
,Die radikale Gefahr war es, die Benjamin diesedaimden, vieldeutigen Zeilen zu Papier bringen hel®,
denen er genau wulite, daB sie in dieser Form pehktinpublizierbar waren.* Gagnebin, Jeanne Malber
den Begriff der Geschichte”. In: Lindner, Burkhaftg.): Benjamin-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung.
Metzler. Stuttgart. 2006. S. 284-301, S. 286. Wiglrzu auch die Darstellung der Entstehungsgesiehads
Textes in GS 1,3 S. 1223-1266 und weiters ergare&mdgmente in Konvolut N des Passagenwerkes
[Erkenntnistheoretisches, Theorie des Fortschri@§ V,1 S. 570-611
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Intention des Originals zu entsprechen, sollteldimgang mit der Geschichte in diesem Sinne
versuchen, eine Form anzunehmen, die die Unmitiadiiades Vergangenen zum Ausdruck
bringt. Die Ubersetzung kann dem Original, dasdimer Sprache und seiner Zeit verankert
ist, nie gleichkommen. Eine wortliche Ubertragunipes Textes entzieht sich jedem
Verstandnis. Um das Original annahernd angemessébearsetzen, ist es notwendig, sich an
seine Essenz heranzutasten und diese in einer tspreshenden Sprache auszudriicken.
,DaR eine Ubersetzung niemals, so gut sie auchedeias fur das Original zu bedeuten
vermag, leuchtet ein. Dennoch steht sie Kraft seifbersetzbarkeit im nachsten
Zusammenhang®® Wie das Original der Ubersetzung letztlich nicht seiner Totalitat
erschlie3bar ist, ist auch das Gewesene flr diedegrt unfassbar. Und dennoch sind sie
miteinander verbunden: die Ubersetzbarkeit des ixig ist hier gleichzusetzen mit der
Erkennbarkeit der Geschichte, die prinzipiell inige verborgenen Spur des Vergangenen
vorhanden ist. Ein Aufdecken dieser Latenz lasstGkschichte aktuell werden. Es erscheint
eine neue Form, eine Schnittstelle der verschiededeiten, gleich einem historisch
aufgeladenen Pol, dessen Kraftfelder sich stetschiegben. Wer von der Geschichte erzahlen

will, sollte diesem Umstand mit Respekt begegnen.
.Wie aber diese narrative Tatigkeit beschreibem, die Vergangenheit rettet und trotzdem der
Versuchung widersteht, ihre Licken zu fiillen und $thweigen zu ersticken? Wie séhe diese
rettende Erzahlung aus, die die Nicht-Reduzierbrder Vergangenheit unangetastet, sie
unvollendet lieRe, so wie sie das Unvorhersehbare Gegenwart respektieren wirde? Eine
Erzahlung, deren tiefe Dynamik nicht zuletzt an pligadoxe Bewegung der Wiederherstellung

und der Offnung erinnert, die Benjamins Auffassuam Ursprungbeschreibt.*

Mit dem Begriff des Ursprungs setzt Benjamin eimeziteren Gegenpol zum historistischen
Konzept. Dass hier die Geschichte keiner chronettgin und kausalen Entwicklung
entspricht, lasst sich vom ,Tigersprung in die \érgenheit*®* bis zum ,Ursprung des
deutschen Trauerspief§“ zuriickverfolgen. Ursprung steht dabei nicht im n@ineiner
Ursachlichkeit, die eine Wirkung nach sich zieldndern entspricht einer geschichtlichen
Erkenntnis in Form der Aktualitat, die das Vergamgen der Gegenwart einnimmt. Es
handelt sich nicht um die Quelle, aus der das Gdsmhentsteht, sondern vielmehr um einen
kritischen Aspekt, der die Kontinuitat des Flussaserbricht, um dem wachen Bewusstsein

sprichwortlich ins Auge zu springen. Es brauchtkiikenntnisfahigkeit einer Gegenwart, die

%1 Die A ufgabe des Ubersetzehs: GS IV S. 7-22, S. 10

%2 Gagnebin, Jeanne Marie: Geschichte und Erzéhlahg/alter Benjamin. Kénigshausen und Neumann.
Wiirzburg. 2001. S. 66

% Uber den Begriff der Geschichtim: GS 1,2. S. 691-704, hier S. 701

% Ursprung des deutschen Trauerspiéfs.GS I,1. S. 203-431
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sich von einem vergangenen Moment angesprochem fiinl die Vergangenheit in einen
aktuellen Kontext zu setzen. Wenn die Geschichkermbar wird, ist es, als fielen die
sprichwdrtlichen Schuppen von den Augen. Was voveeschleiert gewesen ist, wird nun
gesehen. ,D[as] Angesehene (...) schlagt den Blidk ZuUrsprung ist jene ,historische
Kategorie®®, die diesen Schleier vor den Augen zum Fallengbrimd so dafiir sorgt, dass
eine bis dahin verdeckte Spur ,den Blick aufsctil8igtdiesem Augenblick wird sie erkannt.
Mit der Verdichtung von Gegenwart und Vergangenheitdiesem bewussten Moment

erschafft der Ursprung eine neue Zeitstruktur.
.Die wahre historische Zeit ist weder Rickkehr nakederholung noch homogene Kontinuitét,
sondern zerstorerischend heilbringende Intensitat, die das vergessene Yechpn der
Vergangenheit in der Gegenwart einlést. Daher l@iehdie dem Ursprung eigene Zeitstruktur

zugleich Destruktion und Konstruktion, Sprengund Rettung.?’
Diese Zeitstruktur wird gleichsam zu einem gelade®®l, der verschiedene Krafte wie
magnetische Strome anzieht und bindelt. So entsiebteigene Form der Dialektik, die die
Gegensatze nicht in einer Synthese aufhebt, sorglerim ihren Widerspriichen bestehen
lasst. Die Antagonismen von Zerstérung und Heillwimg, von Erinnern und Vergessen, von
Positiv und Negativ treten in ein kritisches Veth#l zueinander, das durch die Verneinung
einer synthetischen Vereinheitlichung die Kontrasteh verstarkt. Und so wird auch die
Dialektik von Vergangenheit und Zukunft in der Gegert polarisiert® In dieser Form
gegeneinander montiert, entsteht die Erkenntnig® dach Benjamin einer ,echten
Synthesis® entspricht, aus der Liickenhaftigkeit der Darstejlu

.Die Vor- und Nachgeschichte eines historischenb@&stiandes erscheinen kraft seiner

dialektischen Darstellung an ihm selbst. Mehr: jed@lektisch dargestellte historische

Sachverhalt polarisiert sich und wird zu einem Kedd, in dem die Auseinandersetzung

% Uber einige Motive bei Baudelairén: GS |, 2. S. 605-653, S. 646

3 Ursprung, wiewohl durchaus historische Kategohiat, mit Entstehung dennoch nichts gemein. Im Wisgr
wird kein Werden des Entsprungenen, vielmehr demdéfeund Vergehen Entspringendes gemeint. Der
Ursprung steht im Flu3 des Werdens als Strudeleifid in seine Rhythmik das Entstehungsmateriaihinm
nackten offenkundigen Bestand des Faktischen gibtitspriingliche sich niemals zu erkennen, undginz
einer Doppeleinsicht steht seine Rhythmik offe. Bill als Restauration, als Wiederherstellung eiegs, als
eben darin Unvollendetes, Unabgeschlossenes ardigsezrkannt sein. In jedem Ursprungsphanomeimast
sich die Gestalt, unter welcher immer wieder etree=Imit der geschichtlichen Welt sich auseinandzydss
sie in der Totalitat ihrer Geschichte vollendetiegt. Also hebt sich der Ursprung aus dem tatsélobii
Befunde nicht heraus, sondern er betrifft dessem dMud Nachgeschichte. Die Richtlinien der phildsphen
Betrachtung sind in der Dialektik, die dem Ursprimegwohnt, aufgezeichnet. Aus ihr erweist in allem
Wesenhaften Einmaligkeit und Wiederholung durcheitest sich bedingt.Ursprung des deutschen
TrauerspielsGS 1,1. S. 226

37 Gagnebin, Jeanne Marie: ,Uber den Begriff der Gig$te*. In: Lindner, Burkhardt (Hg.): Benjamin-
Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Metzler. Stuttg2006. S. 284-301, S. 295

¥ Esist die Gegenwart, die das Geschehen in Viod-Niachgeschichte polarisiert.“ GS V,1 S. 588

¥vgl. GS V,1 S. 592
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zwischen seiner Vorgeschichte und Nachgeschicltie abspielt. Er wird es, indem die
Aktualitat in ihn hineinwirkt. Und so polarisieredhistorische Tatbestand sich nach Vor- und
Nachgeschichte immer von neuem, nie auf die gleWleése. Und er tut es aul3erhalb seiner,
in der Aktualitat selbst; wie eine Strecke, die maem apoll[ijnischen Schnitt geteilt wird,
ihre Teilung auRerhalb ihrer selbst erfatift.
,ursprung” bezeichnet demnach die Erkenntnisform kistorischen Materialismus, der sein
.verfahren auf die Erfahrung, den gesunden Mensobatand, die Geistesgegenwart und
die Dialektik*** stitzt. Hier muss die Weitschweifigkeit der Geshke, die noch nicht fertig
erzahlt ist, zum Ausdruck gebracht werden, damé einheitliche Gleichférmigkeit der
Epochen aufgebrochen wird und heterogene Stromungjenausgespart, verdrangt oder
vergessen gewesen sind, erneut ins Bewusstseinggel&koénnen. Dabei soll die Kontinuitat
der Geschichte mit dem Sprengstoff der Gegenwanthdetzt werdef? Der historische
Materialismus entsteht in einer Situation, in dée degebene Katastrophe den Willen
erweckt, die rasante Geschichte mittels Notbremsautamlten und sich vom Sturm des
Fortschritts nicht mehr mitreiBen zu lassen. ,AehdBegriff einer Gegenwart, die nicht
Ubergang ist sondern in der die Zeit einsteht unch Stillstand gekommen ist, kann der
historische Materialist nicht verzichten. Denn dieBegriff definiert ebemlie Gegenwart, in
der er fir seine Person Geschichte schréibtDie Situation, in der die Katastrophe
unertraglich wird, ist zugleich ein Moment duRersBefahf*, die im Falle Benjamins zu
einer faktischen Todesangst mutiert, die noch einmfla Krafte mobilisiert, um sich zu
wehren und dem Trummerhaufen, der sich vor dem IEdge Geschichte immer weiter
auftiirmt, zu entsprechén.

.Der Augenblick bringt die unendliche zeitliche Bmtklung, die sich aufzehrt und erschépft und
die man — vorschnell — Geschichte nennt, zum &tilts, er setzt ihr die Forderung der Gegenwart
entgegen, ganz gleich, ob sie nun die mihsame UbnnGeduld oder das Wagnis der
Entscheidung bedeutet. Wenn die Erinnerung an éigangenheit nicht eine simple und hohle

Aufzahlung ist, sondern der immer wieder erneuédesuch, dem treu zu sein, was — in ihr — nach

OGS v,1S.587f

“Lebd. S. 596 (aus der ,Elementarlehre des histeisdaterialismus®, ebd. S. 595f [N 11,4])

“2vqgl. ebd. S. 592f

“3Uber den Begriff der Geschichte: GS 1,2. S. 691-704, hier S. 702

“vqgl. ,Vergangenes historisch artikulieren hei3t)(.sich einer Erinnerung bemachtigen, wie sie im
Augenblick einer Gefahr aufblitzt(@ber den Begriff der Geschichta: GS 1,2. S. 691-704, hier S. 695
“>vgl. Folkers, Horst: Die gerettete Geschichte. Hinweis auf Walter Benjamins Begriff der Erinneguin:
Assmann, Aleida; Harth, Dietrich: Mnemosyne. Forrmed Funktionen der kulturellen Erinnerung. Fischer
Frankfurt / Main. 1991. S. 363-378, S. 373
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einer anderen Zukunft rief, (...) dann ist die Geslotd, die sich an die Vergangenheit erinnert,

immer auch in der Gegenwart und fiir die Gegenwestigrieben®
Kein Mensch kann diesem Trimmerhaufen gewachsen Bech der Eindruck, den die sich
tuirmenden Katastrophen bieten, forciert einen Tdrterg, das heildt, ein Verlangen, sich
diesem Sturm entgegenzustellen, ihn anzuhaltendasdGegebene zu andern, es sozusagen
zumindest in Zukunft anders zu machen. Reste unole8p die die Geschichte — ,wie sie
eigentlich gewesen ist‘ — aufzusprengen vermogem gon solcher Immanenz, dass sie
preisgegeben werden missen, um die Gegenwart eukgikenntnis, einem Bewusst-Werden
zu fuhren. Eine ,rettende Erzahlung“ versucht mileraKraft den rasenden Zug des
Fortschritts anzuhalten, und sei es nur fur einagehblick. Wenn die Geschichte derart zum
Stillstand gebracht wird, entsteht ein dialektiscl&pannungsfeld, in dem sich die Zeiten
gleichsam zu einem Bild verdichten, ein Umstand,igenachsten Kapitel néaher beleuchtet

wird.

[1.2 Im dialektischen Bild

Das Kraftfeld, in der Gewesenes und Jetztzeit mareneuen Konstellation zusammentreten,
ist von einer Dialektik durchdrungen, die die Geslate im Augenblick zum Stillstand bringt
und eine Bewegung in ihrem Innern auslést, die Aktualitat entspricht. Dieses von
gegensatzlichen Spannungen durchzogene Feld nesmjarBin ,dialektisches Bild“. Er
proklamiert es als ,Medium*“ der Geschichte, dochascder Begriff allein offenbart seine
formliche Widerspriichlichkeit: das stillstehendddBind die dialektische DenkbeweguHg.
Wie ist dieser Begriff zu sehen? Gebietet die lyeu#eit mit ihren allerorts flimmernden
Bildschirmen eine bestimmte Lesart dieses Modells® wie ist mit den Unvereinbarkeiten
des Bildbegriffes umzugehen, um ihn fur diese Argeschmeidig zu machen?
.Nicht so ist es, dal3 das Vergangene sein LichtdasfGegenwaértige oder das Gegenwartige sein
Licht auf das Vergangene wirft, sondern Bild issjdaige, worin das Gewesene mit dem Jetzt
blitzhaft zu einer Konstellation zusammentritt. Mihdern Worten: Bild ist die Dialektik im
Stillstand. Denn wahrend die Beziehung der GegenzarVergangenheit eine rein zeitliche ist,

ist die des Gewesnen zum Jetzt eine dialektiscicbt meitlicher sondern bildlicher Natur. Nur

dialektische Bilder sind echt geschichtliche, aibht archaische Bilder*®

¢ Gagnebin, Jeanne Marie: Geschichte und Erzéhlahng/alter Benjamin. Kénigshausen und Neumann.
Wirzburg. 2001. S. 100

“7Vqgl. Hillach, Ansgar: Dialektisches Bild. In: OpjtMichael; Wizisla, Erdmut: Benjamins Begriffe.Band.
Suhrkamp. Frankfurt. 2000. S. 186-230, S. 186

*8GSV,1S.578 [N 3,1]
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Dialektik im Stillstand bedeutet einen Augenblicky dem die Vergangenheit in die
Gegenwart einbricht, wie ein Blitz, der fur den &hmteil eines Moments eine nachtliche
Landschaft erhellt. In dieser Konstellation ersnh&ler Kontrast zwischen Gegenwart und
Vergangenheit umso deutlicher. So erhélt das Gewesr Jetzt eine neue Bezlglichkeit.
Wie ein Gewitter baut sich die Spannung der Gedelndaékeit auf und kristallisiert sich in
der blitzhaften Entladung im Augenblick ihrer Erstung.
»Zum Denken gehdrt ebenso die Bewegung wie dalstBtien der Gedanken. Wo das Denken in
einer von Spannungen geséttigten Konstellation Zatitistand kommt, da erscheint das
dialektische Bild. Es ist die Zasur in der Denkbgurgg. Ihre Stelle ist nattirlich keine beliebige.
Sie ist, mit einem Wort, da zu suchen, wo die Spagrewischen den dialektischen Gegensatzen
am groten ist. De[m]nach ist der in der matetiaiben Geschichtsdarstellung konstruierte
Gegenstand selber das dialektische Bild. Es igsttisieh mit dem historischen Gegenstand; es

rechtfertigt seine Absprengung aus dem Kontinuus@eschichtsverlaufé™
In diesem Sinne erzéhlt der Blitz in der SekundeeseErscheinens den ganzen Hergang des
Gewitters wie das dialektische Bild selbst zur Gedde wird, indem es Uber die Distanz
hinweg die Vergangenheit in ein neues Licht rii&lg.spannt sich wie eine Bricke tber den
Abgrund, der zwischen den Zeiten auseinanderklaift montiert sie zu einer Erkenntnis, die
nur an diesem Zwischenort stattfinden kann. DennKamtrast der aufeinanderprallenden
Zeiten wird von der Distanz zwischen ihnen proddzi®ie Licke ermdglicht die neue
Sichtweise, die den historischen Gegenstand iresaktuellen Geschichtlichkeit zeigt. Aus
dem Kontinuum des fortschreitenden Zeitablaufs usagasprengt verwandelt er sich selbst im
Augenblick seines Erkennens zu einer neuen Forns. diesem Blickwinkel entsteht eine
andere Einsicht in die Geschichte. Die Eindricleh dieses Moments offenbart sich im
Augenblick, der jedoch die ganze Last der Zeitigh gragt, in ihn hat sich die Geschichte
eingeschrieben — wie ein ,historischer Index’.
.Was die Bilder von den ,Wesenheiten* der Phanonayie unterscheidet, das ist ihr historischer
Index. (...) Diese Bilder sind durchaus abzugrenzem wen ,geisteswissenschaftlichen”
Kategorien, dem sogenannten Habitus, dem StilBsc.historische Index der Bilder sagt namlich
nicht nur, dal sie einer bestimmten Zeit angehdeensagt vor allem, dal3 sie erst in einer
bestimmten Zeit zur Lesbarkeit kommen. Und zwardigtses ,zur Lesbarkeit“ gelangen ein
bestimmter kritischer Punkt der Bewegung in ihremekn. Jede Gegenwart ist durch diejenigen

Bilder bestimmt, die mit ihr synchronistisch singddes Jetzt ist das Jetzt einer bestimmten

Erkennbarkeit. In ihm ist die Wahrheit mit Zeit ism Zerspringen gelader*

4 ebd. S. 595
0 epd. S. 577f
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Der Augenblick, in dem ein vormals vergessener dadiit per se vergangener Aspekt
bezugnehmend in das Blickfeld der Gegenwart eihbriddezeichnet das Jetzt der
Erkennbarkeit. In der Verdichtung der Zeit, als @us dem Kontinuum des Trimmerhaufens
gesprengter Moment, tritt nicht mehr als ein ,aitfleindes®™, vorbeihuschend&sBild in
Erscheinung, das jedoch genau im Moment seinesnaligdichen Wieder-Vergehens den
Ansatzpunkt fur die Wahrnehmung einer Geschichtstelit, die sich selbst zu hinterfragen
vermag. ,Das dialektische Bild ist ein Kugelblitder tGber den ganzen Horizont des
Vergangnen lauft®® Anhand dieses Begriffes schafft Benjamin den Rdiimjene neue
Anschauung von Geschichte, die es nicht notigdely, als fortschreitenden Zeitablauf selbst
zu bestatigen. Jede Gegenwart wird Voraussetzungeifie kritische Konstruktion der
Vergangenheit: Sie sieht die Bilder so und dan® wid wann sie sich zu erkennen geben.
Das heil3t, die Jetztzeit pragt einen Fokus, siebdas zugangliche Sichtfeld, das von den ihr
entsprechenden Bildern des Vergangenen erschiitelitwenn sie zwischen den Zeilen des
Wirklichen herausspringen. Die Betrachtung der Gefte als standig neu zu
interpretierenden Text, in dem sich die Bilder \eegen>* fihrt Benjamin an einer Stelle zu
der Feststellung, ,der Ort, an dem man sie [di¢elteschen Bilder Anm] antrifft, [sei] die
Sprache.® Diese Passageahnelt — bis auf den letzten Satz — der oben tserdierten
Stelle>” die jedoch mit dem Schluss endet: ,Das gelesette ®ill sagen das Bild im Jetzt
der Erkennbarkeit tragt im hochsten Grade den Stendes kritischen, gefahrlichen
Moments, welcher allem Lesen zugrunde li€§tZweierlei lasst sich daraus schlieRen:
Einerseits zeigt sich hier deutlich die dem gesami®erk Benjamins innewohnende
Dialektik, die sich aus seinen eigenen Widerspriaargibt. Oft trifft man auf beinahe idente
Stellen, die sich nur in einem kleinen Punkt, eibestimmten, gegenluber einer anderen

bevorzugten Wortwahl unterscheiden, aber geradkesen kleinen Abanderungen erscheint

*1 Das dialektische Bild ist ein aufblitzendes. &ts ein im Jetzt der Erkennbarkeit aufblitzended,Bst das
Gewesene festzuhalten. Die Rettung, die dergestaitl nur dergestalt — vollzogen wird, &3t immer an
dem, im nachsten Augenblick schon unrettbar vedorsich vollziehen.* GS V,1 S. 591f

2 Das wahre Bild der Vergangenheit huscht vorbeir Bls Bild, das auf Nimmerwiedersehen im Augeriblic
seiner Erkennbarkeit eben aufblitzt, ist die Vegganheit festzuhalten3ber den Begriff der GeschichtéS 1,2
S. 695

®GS1,3S.1233

> Will man die Geschichte als einen Text betrachtiamn gilt von ihr, was ein neuerer Autor vonrbitéschen
sagt: die Vergangenheit habe Bilder in ihnen nigelegt, die man denen vergleichen kénne, die voerei
lichtempfindlichen Platte festgehalten werden." IGESS. 1238

®GSV,18.577

*vgl. ebd. S. 576f [N 2 a,3]

*"ebd. S. 577 [N 3,1] ,Nicht so ist es, daR das ¥eggne sein Licht auf das Gegenwartige (...)* op. cit
*®ebd. S. 578

-18 -



der Sinn seinen Schwerpunkt zu verschieBlevian bewegt sich nicht auf dem Gebiet einer
homogenen Theorie, sondern auf einem Feld ausspréatgehandelten Begrifflichkeiten,
deren Interpretationen durch den Lauf der kritisclenkarbeit standigen Verdnderungen
unterworfen sind. Diese Form der Dialektik stelé Gegensatze in ihrem Aufeinanderprallen
dar und der Sinn, der daraus entsteht, ist wereger verbindende Synthese, sondern ein
montierender Kurzschluss. ,Diese Arbeit mul3 die $tunohne Anfihrungszeichen zu
zitieren, zur héchsten Hohe entwickeln. Ihre Thedr@ngt aufs engste mit der der Montage
zusammen® Benjamins Auffassung von Dialektik hat ihn in eiret eingenommen, die
sich bis in sein Schreiben hinein offenbart. Die nrehrerlei Hinsicht bezeichnende
Unabgeschlossenheit seiner Aufzeichnungen ist mighAnsatzpunkt von Kritik, sondern ihr
entgegen der Grund fur die stets aktuelle Prodiéitides Textes, dessen Lickenhaftigkeit
R&aume neuer Sichtweisen erschligit.

Andererseits eroffnet sich die Auseinandersetzumgden Bildcharakter des dialektischen
Bildes, dem in der Rezeption unterschiedliche Bawgen zukommen. So schreibt Valerie
Baumann dem dialektischen Bild ,erstaunlich wenigld&arakter® zu, da ,sein
Erscheinungsmodus gerade die erwartete Bestantigkeir Darstellungsform negiert, die
eigentlich im Bild als Gemaéalde oder Photographie, eine gewisse Dauerhaftigkeit ihrer
selbst versprechen, erwartet wird*Gemachte Bilder — wie Gemaélde oder Fotografien —
entsprechen ihrer Ansicht nach dem von Benjamirtisleiten ,ewigen Bild der
Vergangenheif?, die dem vorbeihuschenden dialektischen Bild egegstehen. Ausgehend
davon kritisiert sie unter anderem Rita BischofedeAufsat?” sie fiir ,problematisch hal,
da sie darin eine ,Auffassung des dialektischenldit vertrete, die ,viel zu bildlich* sef®

Es mag einzuraumen sein, dass Baumann hier ammB#gar Ausfihrungen den Bildbegriff
zu wortlich auslegt und zum Teil unflexibel argurnert, wenn sie darauf beharrt, das
dialektische Bild ausschlief3lich in der literarisohSprache anzusiedeln. Hier entsteht ein

Bild dialektischen Charakters en passant, und zwann sich die auf3ere Wirklichkeit als

% 30 hat sich Hannah Arendt im Besitz eines Manpsksion ,Uber den Begriff der Geschichte* befunden,
der zum Teil der Begriff ,historischer Materialissfunit ,materialistische Dialektik" ersetzt ist. YgAbdruck
dieser Fassung in: Schottker, Detlev; Wizisla, Exti(Rlg.): Arendt und Benjamin. Texte, Briefe, Dokemte.
Suhrkamp. Frankfurt am Main. 2006. S. 99-121

®GSV,1S.572[N 1,10]

®1vgl. u.a. Wohlfahrt, Irving: Die Passagenarbait.llindner, Burkhardt (Hg.): Benjamin-Handbuch. eeb-
Werk — Wirkung. Metzler. Stuttgart. 2006. S. 2542%. 252f

62 Baumann, Valérie: Bildnisverbot. Zu Walter BenjamPraxis der Darstellung: Dialektisches Bild —
Traumbild — Vexierbild. Edition Isele. Eggingen.20 S. 55

% Uber den Begriff der Geschichte: GS 1,2. S. 691-704, hier S. 702

® Bischof, Rita: Pladoyer fiir eine Theorie des diidehen Bildes. In: global benjamin. Band 1. S:122

% Baumann, Valérie: Bildnisverbot. Zu Walter BenjamPraxis der Darstellung: Dialektisches Bild —
Traumbild — Vexierbild. Edition Isele. Eggingen.20 S. 191, FN. 84
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Eindruck derart in den subjektiven Wahrnehmungsraanpragt, dass eine neue Erkenntnis
Uber gewisse vergangene Prozesse entsteht, dieraBntvicklung eben jener Impression
beteiligt waren. Da sind die Passagen: Wie Ruinetemsie an, doch dieser Anschein, der
den immanenten Gesetzen der atmospharischen WirtesgAugenblicks unterworfen ist,
packt das 19. Jahrhundert und damit das Zeita#eiMbderne an seiner Wurzel — denn die
Passagen sind nicht das Einzige, das einige Jaule seiner vollen Blite schon keinen
Nutzen mehr zu haben scheint. Es ist eine Betraghtgegen die Kurzlebigkeit des
Fortschritts. Diese Erfahrung der Geschichte besighBenjamin in Denkbildern, er versetzt
sie in die Sprache, doch es ist eine Sprache, attbher kommt, weil ihr der Eindruck des
Wirklichen vorausgeht.
.Bild ist nicht Abbild. (...) Bild ist Abbild des nist Abbildbaren. Das macht die ontologische
Struktur des dialektischen Bildemd seinen phéanomenologischen Status aus. Im diatakitis
Bild erscheint schon immer mehr als das, was abailthlol3 zu sein scheint. (...) Das Bild ist in
der Sprache. Aber nicht nur der Sprache gehérBiddsan. Sprache ist, wo sie das Bild denkt,
Kritik an der vita contemplativa, der paganen Hadtu(...) Was hier Bild heil3t, ist Uber
asthetische Theorie weit hinausgedacht. Das diatii Bild ist Bild. Bild ist imaginativ, nicht
imaginar; fiktional, nicht fiktiv; es nicht visiomses ist Vision.?
Der Bildcharakter eines dialektischen Bildes berait einer spezifischen Konstellation, in
der die subjektive Erfahrungswelt mit der Gegenveamer augenblicklichen Wahrnehmung
zu einem Moment verschmilzt, der sich in seiner Bnanz stets nur verflichtigen kann.
Diese Wahrnehmung wiederum kann aus Jeglichem ehsea: einer Umgebung der
aulBeren Wirklichkeit (die Passagen, eine Landscleifie Fassade), einer kinstlerischen
Interpretation (ein Gemalde, ein Roman) oder sBhiib einer Aufzeichnung (Fotografie,
Film). Die Dauerhatftigkeit, die eine Fotografie veith verspricht, macht sie deshalb noch
nicht zum ,ewigen Bild der Vergangenheit'. Ihr Bilst erstarrt, doch der Lauf der Zeit setzt
ihm zu: wenn es vergilbt, so nicht nur materiebndern auch ideell. Indem die Welt, die sie
abbildet, verschwindet, verandert sich auch die wié sie gesehen wird. Die zeitliche und
raumliche Distanz zwischen der Aufnahme und derd8btung eines Fotos manipuliert
dessen Wahrnehmung und den Eindruck, den es inEmtigartikeit jedes subjektiven
Erfahrungsschatzes hinterla8stDie Wirklichkeit ist nicht bloR das Vorbeiziehered

Verkehrs vor den H&auserzeilen, sie ist auch ddrtrdarchgefiihrte Bauplan, ein im Archiv

% Kramer, Amadeus: Genesis des Bildes. In: Bolzo&dr Faber, Richard (Hg.): Antike und Moderne. Zu
Walter Benjamins ,Passagen”. Konigshausen + Neumafimzburg. 1986. S. 41-53, S. 51f

7vgl. u.a. Barthes, Roland: Die helle Kammer. Betuagen zur Photographie. Suhrkamp. Frankfurt ammMai
1985, Kracauer, Siegfried: Die Photographie. Imsddas Ornament der Masse. Essays. SuhrkamgkfEran
am Main. 1977. S. 21-40
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verstaubendes Dokument, sie ist das Foto in dengigenauso wie die Zeitung sell§ét.
Kurz, jede noch so kleine Spur einer Vergangenhdest;- in welcher Form auch immer — auf
die Wahrnehmung einwirkt, kann sich zu einem di@ggeken Bild verdichten.
,Es sind verstreute Zeichen, Uberreste eines gietmen Textes, der zerstort wurde, die Ruinen
einer vergangenen Architektur, eine auseinanddigeéa Schrift, zugleich heilig und
unverstandlich, aus der erstarrte und fragmentsisEiguren hervortreten: der Sinn — die
unzahligen Bedeutungen, die wir darin entziffermk&@n — kann nur willktrlich sein, denn selbst
wenn wir zufallig dem wahren Sinn begegnen wiiréténnten wir ihn nicht erkenneff*
Der Umstand der Verortung des dialektischen Bildaes der Sprache, wird hier
gleichbedeutend damit gesehen, dass es sich unteshares Bild handelt — es wird im
Moment seiner Erkennbarkeit verstandlich. Dennilesaych eine Sprache der Dinge und ein

“° Demnach bedeutet dieser Moment, der aus der &rsatgswelt in

.Lesen im Wirklichen
die Wahrnehmung einbricht, ,eine Art geistiges Bkt&] (...), von dem das gesamte
Gedankengebaude momentan zum Einsturz gebracht {tileheres und AuRReres bestimmen
somit das Spannungsfeld der Dialektik mit. Sigri@ige¢l betont in ihren Ausfiihrungen die
Bedeutung des Bilddenkens in Benjamins Denkbildeéas dialektische Bild wird als eine
Imagination verstanden, die einen vergessenen AsjeskVergangenen aufdeckt, aus seiner
naturlichen Umgebung der Versenkung herausspremtiruseiner momentanen Lesbarkeit
zu erkennen vermag.

Dieses Verdrangte und Vergessene wartet wie imerhatt auf den richtigen Zeitpunkt, um
gelesen zu werden und bricht sodann in das Bewailss&sn, wie eine langst vergessen
geglaubte Erinnerung. ,Das im Jetzt seiner Erkerk@a aufblitzende Bild der
Vergangenheit ist seiner weiteren Bestimmung nagh Erinnerungsbild.® In den
Vorstellungsbildern der Erinnerung trifft das Kopteler konstruierten Geschichte auf ihren

Kern.
.vergangenes historisch artikulieren heil3t: dagjenin der Vergangenheit erkennen, was in der
Konstellation eines und desselben Augenblicks zosamiritt. Historische Erkenntnis ist einzig
und allein méglich im historischen Augenblick. Digkenntnis im historischen Augenblick ist

immer eine Erkenntnis von einem Augenblick. Indei \dergangenheit sich zum Augenblick —

%8 \vgl. Bolle, Willi: Geschichte. In: Opitz, MichaeWizisla, Erdmut: Benjamins Begriffe. 1. Band. Stamp.

Frankfurt. 2000. S. 399-442, S. 403

%9 Gagnebin, Jeanne Marie: Geschichte und Erzéhlahg/alter Benjamin. Kénigshausen und Neumann.

Wiirzburg. 2001. S. 46

;i Vgl. Bischof, Rita: Pladoyer fir eine Theorie dkalektischen Bildes. In: global benjamin. Ban&198
ebd. S. 96

"2 Weigel, Sigrid: Entstellte Ahnlichkeit. Walter Bamins theoretische Schreibweise. Fischer. FrankiMiain.

1997. S. 27ff

®GS1,3S.1243

-21 -



zum dialektischen Bilde — zusammenzieht, geht siedie unwillkiiriche Erinnerung der

Menschheit ein
Erinnern meint hier weniger ein freiwilliges unddeertes Memorieren und Schweifen in der
Vergangenheit, eher das plotzliche Auftreten eild@gst vergessenen Moments, wie er in
einer unfreiwilligen Erinnerung auftaucfit.Unvermittelt holt die Vergangenheit, die im
Unbewussten gewartet hat, die Gegenwart ein. lng®sq,Suche nach der verlorenen Zeit"
lassen sich in der Schilderung der unfreiwilligemnBerungen Spuren herauslesen, die uns
zum dialektischen Bild fihren.
.Ebenso ist es mit unserer Vergangenheit. Vergebemssuchen wir sie wieder
heraufzubeschwdren, unser Geist bemiht sich ums@&ist verbirgt sich aul3erhalb seines
Machtbereiches und unerkennbar flir ihn in irgenelainstofflichen Gegenstand (oder der
Empfindung, die dieser Gegenstand in uns wecktyalthem, ahnen wir nicht. (...) Wird sie bis
an die Oberflache meines BewulRtseins gelangene didganerung, jener Augenblick von einst,
der, angezogen durch einen ihm gleichen Augenbliok, so weit her gekommen ist, um alles in
mir zu wecken, in Bewegung zu bringen und wiedeatfzufiihren?
Durch einen Reiz der auf3eren Wirklichkeit angerdgicht eine Erinnerung hervor und
kristallisiert sich im ihr ,gleichen Augenblick” gauso, wie die Gegenwart von den ihr
,synchronistischen* Bildern gepragt ist. Uber dignBerungen wie die dialektischen Bilder
hat man keine Kontrolle, man kann sie nicht williehtherbeifiihren, sondern wird von ihnen
Uberrascht. ,Bestandteil der mémoire involontaiesrk nur werden, (...) was dem Subjekt
nicht als ,Erlebnis’ widerfahren ist.* Um diese unfreiwilligen Erinnerungen zu beschrejbe
greift Proust zu Bildmetaphern, die Benjamins Besittungen zum dialektischen Bild
Uberaus &@hneln. Die Erinnerung sei wie ein ,vofeti®unkelheit umlagerte[r] Ausschnitt,
(...) so wie ein bengalisches Feuer oder eine lllatnom“, die ,durch elektrisches Licht helle
Partien an einem Gebaude schafft, wahrend die éibriig der Finsternis verbleiben (../§*
Und ,auf den Trimmern alles tbrigen“ er6ffnet sjagiheinem beinahe unwirklich winzigen
Tropfchen das unermeRliche Gebaude der Erinnerung € Vorerst ist es eine aufblitzende
Erinnerung, die den Moment erschittert. Doch sieedfTUr und Tore fiir ein Durchstreifen

der Vergangenheit. In diesem Augenblick ist dasgaegene Erlebnis plétzlich da und

"ebd. S. 1233

5 Zum Unterschied zwischen Erinnerungsbild und betessErinnerung in diesem Kontext vgl. Gagnebin,
Jeanne Marie: ,Uber den Begriff der Geschichte! Limdner, Burkhardt (Hg.): Benjamin-Handbuch. Labe
Werk — Wirkung. Metzler. Stuttgart. 2006. S. 284:38. 291

® Proust, Marcel: Auf der Suche nach der verlorefmin In Swanns Welt. Suhrkamp. Frankfurt am Main.
1997. S. 63-65

" Uber einige Motive bei Baudelairén: GS I, 2. S. 605-653, S. 613

8 Proust, Marcel: Auf der Suche nach der verlorefmin In Swanns Welt. Suhrkamp. Frankfurt am Main.
1997. S. 61f

ebd. S. 66f

-22 -



erscheint, als géabe es in Wirklichkeit kein ,waiGewil} treten die meisten Erinnerungen,
nach denen wir forschen, als Gesichtsbilder vorhinsUnd auch die freisteigenden Gebilde
der mémoire involontaire sind noch zum guten Teiblierte, nur ratselhaft prasente
Gesichtsbilder® Durch diesen Uberfall des Gewesenen formlich értsett, gehen die
Gedanken tiefer in die unbewussten Gefilde, um assgn Geglaubtes wieder ins Licht der
Betrachtung zu ricken. ,Die Sprache hat es unm#k&edlich bedeutet, dal} das Gedachtnis
nicht ein Instrument fur die Erkundung des Vergawgeist, vielmehr das Medium. Es ist das
Medium des Erlebten wie das Erdreich das Mediuminstdem die toten Stadte verschuttet
liegen.®' Benjamin versteht unter Gedachtnis nicht bloR eB@nmlung vergangener
Erlebnisse, die beliebig abgerufen werden kénnendern vielmehr den Uberbegriff fur
dialektische Prozesse, die im Innern stattfinder. E¥innerung grabt nach dem Vergessenen
und verschiittet sogleich andere verborgene Schiittes dem aufgeworfenen Erdreich. In
diesem Gedachtniskonzept, das Benjamin — ,in zidmkreudscher Manier (ibrigen¥ —
entworfen hat, verbirgt sich auch die Idee einemépsvart, die der Geschichte nicht
gewachsen ist und ihrer nur im Detail halbwegs hétbkerden kann.

.Mit dieser Verschiebung koénnte man Benjamins fetder Erkennbarkeit' als

erkenntnistheoretische Fortschreibung des FreudscBedéachtnismodells bewerten, eine

Fortschreibung, die die Dialektik von Bewultseind udnbewul3tem gleichsam ins Feld der

Historie hintiberfiihrt®

Freud verwendet den Begriff Erinnerungsspuren, uen Flinktion des Gedéchtnisses zu
definieren. Die wahrgenommenen Ereignisse schregieim im Unbewussten nieder und
erhalten dabei unterschiedliche Fixierungen, dafthesin und dieselbe Spur wird in
verschiedenen Kategorien gespeichert, was der &ung ermdglicht, Begebenheiten mittels
Assoziation in Verbindung zu bring&h,Das erste System assoziiert die Elemente nach dem
Prinzip der Gleichzeitigkeit, nachgeordnete Systestedlen sie nach anderen Arten ihres
Zusammentreffens dar, wie etwa nach den Beziehungen Ahnlichkeit oder der

w85

Kontiguitat. Im Modell des psychischen Apparats geht nichtdoven — was verloren

8 zum Bilde Proustdn: GS I, 1. S. 310-324, S. 323

8 Denkbilder In: GS IV. S. 305-439, S. 400f

8 Didi-Huberman, Georges: Was wir sehen blickt umsZair Metapsychologie des Bildes. Fink. Miinchen.
1999. S. 164f

8 Weigel, Sigrid: Entstellte Ahnlichkeit. Walter Bamins theoretische Schreibweise. Fischer. FrankiMiain.
1997. S. 40f

8 vgl. Freud, Sigmund: Die Traumdeutung. Gesamm#léeke II/11l. Fischer. Frankfurt am Main. 1999. S.
543f , ders.: Das Unbewul3te. Studienausgabe. Ban8.1l1I39 und Laplanche, Jean: Das Vokabular der
Psychoanalyse. 15. Aufl. Suhrkamp. Frankfurt amrva999. S. 138

% Bohleber, Werner: Erinnerung, Trauma und kollegiGedachtnis — Der Kampf um die Erinnerung in der
Psychoanalyse. In: Psyche. 4 / 2007. S. 293-322 Si296
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scheint, ist nur sehr tief begraben, bleibt im Umbgsten erhalten und bestimmt unbemerkt
unser Bewusstsein. Erinnerung entsteht immer ieneirAugenblick, der sich historisch
kontextuell auf die ganze eigene Geschichte beziglit jeder neuen Interpretation des
psychischen Materials durchlauft es eine Verformuegy wird den jeweiligen Umstanden
entsprechend konstruiert. Auf der anderen Seitaatrdich die Schwelle zum Unbewussten,
das Vorbewusste standig neu, um das Stromen vodriEken in das Unbewusste zu
erleichtern und gleichzeitig das Drangen der Erinng in das Bewusstsein zu ziig&mas
Bewusstsein selbst ist ohne Gedachtnis, es kame Eginnerungsspuren aufnehmen, weil es
seine allzeit bereite Aufmerksamkeit beeintrachtiggirde®’ Die Wahrnehmung ist der Flut
der Eindricke nicht gewachsen und gibt nur einexinkh Teil davon dem Bewusstsein
preis® Jene Impulse, die am Bewusstsein vorbeischliupfehsich direkt im Unbewussten
einschreiben, kehren dann als erschitternde, giézErinnerungen zuriick und machen das
unbewusst Erlebte zu einer Erfahrung. ,In der §adie Erfahrung eine Sache der Tradition
(...). Sie bildet sich weniger aus einzelnen in Bannerung streng fixierten Gegebenheiten
denn aus gehauften, oft nicht bewuRten Datenpui@édachtnis zusammenflieReH.«

Die Erinnerung verfahrt konstrukiv wie destruRfiv Sie sprengt einen Aspekt des
vergangenen Erlebten aus seiner Verschuttung haralgirft ihn als Bild in die Gegenwart.
Damit reilt sie einen Moment aus einem Zusammenhadgsetzt ihn gleichsam in einen
neuen. Im gegenwartigen Bewusstsein wird die Vaggaheit zu einer neuen Konstellation
konstruiert und der urspringliche Eindruck so zomeeineuen Pragung transformiert. Das
Erlebnis einer Erinnerung wird zu einer eigenenakming, in der Gegenwart und
Vergangenheit unvermutet aufeinandertreffen. Uagttman dieses Modell auf das Gebiet
der Geschichte, entspricht die Erinnerung hier d&lesen des dialektischen Bildes, das
rickwarts in die Zeit springend eine bildliche Dalsing schafft, die ihre eigene

Geschichtlichkeit reprasentiert.
»In der Tat lieferte dasdialektische BildBenjamin den Begriff des Bildes, das in der Laggesish
zu erinnern ohne zu imitieren, das heif3t eines Bildes, dagy®wieder neu ins Spiel bringt und
sie dabei gleichzeitigritisiert. Seine Kraft, seine Schdnheit liegen in dem Patadal® es eine

neue, ja unerhodrte und wirkligfundeneGestalt der Erinnerung darstefit.

8 vgl. Weinrich, Harald: Lethe. Kunst und Kritik d&ergessens. C. H. Beck. Miinchen 2000. S. 170

8" Freud, Sigmund: Die Traumdeutung. Gesammelte ke Fischer. Frankfurt am Main. 1999. S. 617f
8 Die ,W-Elemente waren in ihrer Funktion unertréplbehindert.“ ebd. S. 544

8 Uber einige Motive bei Baudelairén: GS I, 2. S. 605-653, S. 608

% Schéttker, Detlev: Erinnern. In: Opitz, MichaeljAigla, Erdmut: Benjamins Begriffe. 1. Band. Suhmia
Verlag. Frankfurt. 2000. S. 260-299, S. 296

°1 Didi-Huberman, Georges: Was wir sehen blickt umsZair Metapsychologie des Bildes. Fink. Miinchen.
1999. S. 98
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Der Eigentiimlichkeit des dialektischen Bildes eritdt es, Uberreste verschiitteter
Vergangenheit wieder freizulegen und sie im Lichs dages zu prasentieren wie eine in
Stein konservierte Ful3spur aus prahistorischer fdeitlie Archdologie zum Ausgangspunkt
werden kann, diese untergegangene Welt zu deuterielsem Moment bleibt nur das
Negativum des Abdruckes. Im dialektischen Bild wil@s Vergessene gegenwaértig in Szene
gesetzt, doch ist es nie die Vergangenheit sdlistabgebildet ist, sondern eher die Idee der
Distanz zwischen dem, was war, und dem, was ig.dnlektischen Bilder ,sind hier und
jetzt da, aber das wovon sie vor uns visuell zeugemmt von weit her® In ihnen werden
uns langst vergessene Vergangenheiten gewahrndigruMoment erscheinen, als hatten wir

von ihnen blof3 getraumt und wirden nun erwachen.

2ebd. S. 101
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[1.3 Wenn uns die Vergangenheit anblickt
.ES gibt eine vollig einzigartige Erfahrung der Riktik. Die zwingende, die drastische Erfahrung,

die alles ,allgemach’ des Werdens widerlegt unc atheinbare ,Entwicklung’ als eminent

durchkomponierten dialektischen Umschlag erweistlas Erwachen aus dem Traunie.*
Am Beispiel des Erwachens lasst sich der Begriff dialektischen Bildes naher prazisieren.
Seine Dialektik ist von tiefen Spannungsverhalemnsgepragt, die seine Darstellung auf einen
eindrucksvollen Moment der Erinnerung verkurzt. d@ieAugenblick wird umschrieben mit
einem Erwachen, bei dem man sich an einen soebastear Traum erinnert, der in flichtige
Bilder zerfallt, weil das psychische Material, alesn sich der Traum gebildet hat, in einem
Gebiet des Unbewussten schlummert, aus dem kegkteir Weg fuhrt. Nur die indirekte
Reprasention des Traums ermdglicht ein Auftauchender Versenkung, allerdings nur in
verschlisselter Form. Der Vorgang der Regressi@s, @Riuckschreiten im psychischen
Apparat von irgendwelchem komplexen Vorstellungsakif das Rohmaterial der
Erinnerungsspuren, die ihm zugrunde liedén'schlieRt es mit ein, dass Bedeutungen
verschoben oder verdichtet werd@nTraumgedanken, denen tagsiiber der Weg ins
Bewusstsein durch den Widerstand der Zensur virssel werden umstrukturiert und
verkleidet, um diese Blockade, die in der Nachichlelem muden Wachter selbst fast schlaft,
zu Uberwinden oder zu umgeh®rSeit langer Zeit Verdrangtes vermag der Traum isulev
aufzudecken. Er &hnelt darin der Erinnerung, diesdibben Weg vom Unbewussten zur
Wahrnehmung nimmt, ihm aber dabei nicht gerechterekann. Der Traum ist deutlicher, er
verfahrt viel radikaler mit der Assoziation und Syofisierung des psychischen Materials.
Entgegen der Erinnerung gelten fur ihn nicht digéke der Wachwelt und daher fallt es hier
leichter, Relationen neu zu setzen. ,Wahrend desh@fss aber reicht dieses Zurtickgreifen
niemals Uber die Erinnerungsbilder hinaus, es vgruolia halluzinatorische Belebung der
Wahrnehmungsbilder nicht zu erzeugéh.Jene Chiméaren, die wir in unserem Schlaf

durchleben, fordern eine Art der Wahrnehmung, daofh grundatzlich vom Bewusstsein

$3GSV,1S.491[K1,3]

% Freud, Sigmund: Die Traumdeutung. Gesammelte Wefike Fischer. Frankfurt am Main. 1999. S. 548

% vgl. Laplanche, Jean: Das Vokabular der Psychgagall5. Aufl. Suhrkamp. Frankfurt am Main. 1999. S
436-440, S. 580-582, S. 603-606

% vgl. ,Der Traum ist ein vollwichtiger psychischakt; seine Triebkraft ist alle Male ein zu erfilter
Wunsch und seine vielen Sonderbarkeiten und Abttedi riihren von dem Einfluf3 der psychischen Zehsyr
den er bei der Bildung erfahren hat; aul3er dergddty, sich dieser Zensur zu entziehen, haben lngirse
Bildung mitgewirkt eine Nétigung zur Verdichtungsdgsychischen Materials, eine Ricksicht auf
Darstellbarkeit in Sinnbildern und — wenn auch higgelmafig — eine Ricksicht auf ein rationelled u
intelligibles AuRere des Traumgebildes... der Trashin den Zusammenhang des Seelenlebens einzureihen
Freud, Sigmund: Die Traumdeutung. Gesammelte W#liKe Fischer. Frankfurt am Main. 1999. S. 538

" ebd. S. 548
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unterscheidet, im Traum wird die Richtung des Bestsesns gleichsam umgekehrt: die
Aufmerksamkeit richtet sich nach innen und ergilch sganz dem Strom der ,von den
Traumgedanken beriihrten visuell erinnerten Szefiehtch wie ein Zauberland im Marchen
verbirgt die Traumwelt eine Ticke: sie geht umtegnn man sie durchlebt hat. Sie taucht nur
kurz fur den Moment auf und verschwindet wiederettivar in den Tiefen des Unbewussten.
Selbst die detailreichste Traumbeschreibung k&mpftlen Licken und der Irrationalitat, die
diese Eindriicke hinterlassen, wenn sie vergangeh Bier Traum entzieht sich im Erwachen
und ist uns nur Uber die Erinnerung zuganglich, giné ihm unzureichende Weise: es ist
nicht maglich, ihn beliebig abzurufen und erneutimuchleben, sondern er zerféllt in einzelne
Bilder, die wir in eine Erzéhlung einfiigen, die dergik der Wachwelt entspricfit.In der
Grauzone des Erwachens jedoch ist der Traum natlyfaifbar, in dem Moment, der seinem
Vergessen vorausgeht. Traum- und Wachwelt beriidnin diesem Grenzgebiet nahezu.
Langsam tritt die Umwelt wieder in die Wahrnehmueig, der Tagesbetrieb des Denkens
bringt seine Kurbeln ins Laufen und die Halluzinagn der Nacht sind im Verschwinden
begriffen, das Bewusstsein sieht sie gleichsam amnzbht untergehen. Im Erwachen richtet
sich die Wahrnehmung von innen nach aul3en, vorenste diese beiden Instanzen
unterscheiden zu kénnen. Wenn das Wache noch gaiz da und der Traum noch nicht
ganz weg ist, wird eine Zwischenzone betreten,engich gleichsam alles dreht. Es ist ein
Moment der Verwirrung, der aber zugleich durch sdimabgeschlossenheit eine gewisse
Produktivitat in sich birgt. ,Wenn ich jedenfalla dieser Weise erwachte und mein Geist
geschaftig und erfolglos zu ermitteln versuchte,igbowar, kreiste in der Finsternis alles um
mich her, die Dinge, die Lander, die Jaht®.‘Auch hier liefert Proust einige Impulse, fir
Benjamins ,Versuch zur Technik des Erwachéffs‘in der das Erwachen im Sinne seiner
schopferischen Bewusstwerdung zur Methode derldistten Erfahrung schlechthin erklart
wird.*%?

.Die neue dialektische Methode der Historik pragehtsich als die Kunst die Gegenwart als
Wachwelt zu erfahren, auf die sich jener Traum, @wernGewesenes nennen, in Wahrheit bezieht.

Gewesenes in der Traumerinnerung durchzumachens$e: Erinnerung und Erwachen sind aufs

% ebd. S. 553

% Was wir vom Traum erinnern, und woran wir unsBetungskiinste iiben, das ist erstens verstiimnreh du
die Untreue unseres Gedachtnisses, welches inlgemanders hohem Grade zur Bewahrung des Traumes
unféahig scheint, und hat vielleicht gerade die béskamsten Stlicke seines Inhaltes eingebii3t.” elixl.65

19 proust, Marcel: Auf der Suche nach der verlorefein In Swanns Welt. Suhrkamp. Frankfurt am Main.
1997. S. 12;

Y'GSV,1S. 490

192y/gl. Konvolut K[Traumstadt und Traumhaus, Zukunftstraume, Antbiagischer Nihilismus, Jung] GS V,1
S. 490-510
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engste verwandt. Erwachen ist namlich die dialekés kopernikanische Wendung des
Eingedenkens'®®
Doch wer erwacht aus dem Traum der Geschichte? \Benjamin Begriffe wie Erinnerung,
Erwachen und Traum verwendet, um seine Geschiddbaoung zu erklaren, so tbernimmt
er sie nicht nur als blof3e Vokabel, sondern transfert férmlich den psychischen Prozess in
kulturgeschichtliche Belang&*
.ES ist eine der stillschweigenden VoraussetzurdgrrPsychoanalyse, dafld der kontrare Gegensatz
von Schlaf und Wachen fur die empirische Bewul3sseim des Menschen keine Geltung hat,
vielmehr einer unendlichen Varietat konkreter Betsalhszustande weicht, die durch alle
denkbaren Gradstufen des Erwachtseins aller maglictentren bedingt sind. Der Zustand des
von Schlaf und Wachen vielfach gemusterten, gewérfeBewul3tseins ist nur vom Individuum
auf das Kollektiv zu Ubertragen. Ihm ist natirlisbhr vieles innerlich, was dem Individuum
auferlich ist, Architekturen, Moden, ja selbst Wdstter sind im Innern des Kollektivums was
Organempfindungen, Gefuhl der Krankheit oder desuBdheit im Innern des Individuums sind.
Und sie sind, solange sie in der unbewuf3ten, ungeém Traumgestalt verharren genau so gut
Naturvorgange, wie der Verdauungsprozel3, die Atmeteg Sie stehen im Kreislauf des ewig

Selbigen, bis das Kollektivum sich ihrer in der ilolbeméchtigt und Geschichte aus ihnen
d.ulOS

WIr
Jedes Individuum ist von seinem Umfeld beeinflusgin den anderen Menschen, den
Raumen, in denen es sich bewegt und den Zeiteresddurchlebt — immer ist es Teil einer
bestimmten Welt in einem gewissen Moment. Und sd auch die individuellen psychischen
Prozesse, die Gedanken, Vorstellungen und Eringerunvon dieser Umwelt gepragt.
Maurice Halbwachs hat in den zwanziger Jahren diezialen Bedingungeh® des
Gedachtnisses untersucht. Die soziale Pragung wéiwidualgedachtnisses driickt sich
demnach darin aus, dass das, was erinnert wirdwelelen darf und auf welche Weise dies
geschieht, von der gesellschaftlichen Gruppe vegiakt. Das individuelle Gedéachtnis ist in
gesellschafts-geschichtliche Strukturen eingeb¥ttetHalbwachs unterscheidet jedoch
zwischen dem sozialen Konstrukt des ,kollektivend@ehtnisses®® und der auch fiir ihn

klassisch objektiven GeschichtsschreibdfigWie Geschichte erinnert wird, ist jedoch

193 epd. S. 491 [K 1,3]

1%4v/gl. Weigel, Sigrid: Entstellte Ahnlichkeit. Waft8enjamins theoretische Schreibweise. Fischenkfuat /
Main. 1997. S. 42

1®GsSv,1S. 492

1% Halbwachs, Maurice: Das Gedachtnis und seine lsoziBedingungen. Suhrkamp. Frankfurt am Main. 2006
197Burke, Peter: Geschichtsschreibung als gesellgichefs Gedéchtnis. In: ders.: Eleganz und Haltung.
Wagenbach. Berlin. 1998. S. 63-84, S. 64f

198 Halbwachs, Maurice: Das kollektive GedachtniscRés. Frankfurt am Main. 1991

199y/gl. Burke, Peter: Geschichtsschreibung als gesediftliches Gedéachtnis. In: ders.: Eleganz undudg|
Wagenbach. Berlin. 1998. S. 63-84, S. 65
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Voraussetzung fur ihre Erzahlung und Grund daféssdsich ihre Anschauung im Lauf der
Zeit standig verandert, weil auch der Fokus — dieuhd Weise der Wahrnehmung und die
Eingrenzung des Blickfeldes — sozialen Strukturatemworfen ist'° Jedes Kollektiv formt
die materielle und ideelle Welt um. Es hinterlassthr oder weniger versteckte Spuren ,in
tausend Konfigurationen des Lebens, von den daearriBauten bis zu den flichtigen
Moden.*** In diesen Spuren kommen die historisch durchdmegelLebensbedingungen
zum Ausdruck. ,Mode wie Architektur stehen im Duhkies gelebten Augenblicks, zahlen
zum TraumbewuBtsein des Kollektivs* Um den ,Zeit-traum“ des 19. Jahrhunderts zu
deuten, sind nach Benjamin ,Mode und Reklame, Bauted Politik als Folge der
Traumgesichte” eines Kollektivs zu verstehen, dah svie ,der Schlafer in sein Inneres
vertieft.*'® Die Erfahrung eines Stadtbildes erzahlt von desoBiehte** Auch wenn ein
Gebiet sozusagen geschliffen und als Baugrund veteteworden ist, so wird es Ausdruck
eines ungewollten Teils der Erinnerung, eines Altias zu Gunsten eines Neuen verdrangt
worden ist. Wie mit den Resten der Vergangenheigegangen wird, ob sie nun frisch
restauriert oder zur Ruine verkommen sind, schil@iBt gegenwartigen Strémungen und
Tendenzen mit ein. Was der Vorstellung nach einennérung wiurdig erscheint, wird
gepflegt und Uberliefert, der unliebsame Rest fddr Tilgung zum Opfer, doch er
verschwindet nicht spurlos und bleibt durch seirhl€é® latent erhalten. Eine kritische
Geschichte muss diese Strategie immer von neuet@riagen.

,Die Uberlieferung (...) der birgerlichen Gesells¢HaRt sich mit einer Kamera vergleichen. Der
birgerliche Gelehrte schaut hinein wie der Laiedat sich an den bunten Bildern im Sucher freut.
Der materialistische Dialektiker operiert mit itseine Sache ist, festzustellen. Er mag einen
groReren oder kleineren Ausschnitt aufsuchen, giedlere politische oder eine gedampftere
geschichtliche Belichtung wéhlen — am Ende lafttezr Schnappverschluld spielen und driickt ab.
Hat er die Platte einmal davon getragen — das ddldSache, wie [sie] in die gesellschaftlich[e]
Uberlieferung einging — so tritt der Begriff in seiRechte und er entwickelt es. Denn die Platte
kann nur ein Negativ bieten. Sie entstammt der Agipa die flr Licht Schatten, fiir Schatten

Licht setzt. Dem dergestalt erzielten Bild stindshts schlechter an als Endgultigkeit fir sich zu

1109 7u den Problematiken der kulturellen Erinnerung Geschichte in der heutigen Zeit hat Aleida Assman
grundlegende Forschungen angestellt. Hier zum ¥etglnur die jingsten Publikationen: Assmann, Adeider
lange Schatten der Vergangenheit. ErinnerungskutidrGeschichtspolitik. Beck. Miinchen. 2006 unddie
Geschichte im Gedachtnis. Von der individuelleralarting zur 6ffentlichen Inszenierung. Beck. Miinchen
2007

GEsv,1s. 47

12aphd. S. 497 [K 2a,4]

Pepd. S. 491

14v/gl. Augé, Marc: Orte und Nicht-Orte. Spaces ammh#paces. In: Ritter, Roland (Red.): Spaces dfiii.
Dokumente zur Architektur 9. HDA. Graz. 1997. S:28
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beanspruchen. (...) Seine Objektivitat ist mit sekrtischen Funktion strikt identisch: es ist das
objektive (...) — das heil3t von der Uberlieferungestbchene — Bild (...)*°

Die spannungsgeladene Dialektik betrifft immer kastreiche Gegensatzpaare, die jedoch in
ihrer gegenseitigen Durchdringung untrennbar vareder sind. Das Kollektiv und das
Individuum, Geschichte und Gegenwart, Erinnerung Mergessen: das Erwachen wird
deshalb zur dialektischen Erfahrung schlechthin| @& einen Prozess zwischen den beiden
Extremen darstellt, der sie jedoch nicht aufzuhejeenkt, sondern sie in einem Moment zu
verstarken vermag. Wenn man davon ausgeht, dasSediehichte der Gegenwart entspricht
so wie ,jeder Traum (...) sich auf die Wachwé&l®bezieht, wird es méglich, die Beziige
zwischen Jetzt und Einst neu zu setzen und zu famerhauung von Geschichte zu gelangen,
die eine ,kopernikanische Wendung“ vollzogen haasDVerhaltnis kehrt sich um: die
Geschichte bringt die Gegenwart nicht hervor, samdes der Zeitstruktur des Jetzt fallt der
Blick in Richtung eines historischen Sachverhalths, in dieser Konstellation erstmalig so
und nicht anders gesehen wird.
.Man sagt, dal die dialektische Methode darum gdht, jeweiligen konkret-geschichtlichen
Situation ihres Gegenstandes gerecht zu werden. ddsegentigt nicht. Denn ebensosehr geht es
ihr darum, der konkret-geschichtlichen Situatiors tigeressedir ihren Gegenstand gerecht zu
werden. Und diese letztere Situation liegt immeirdbeschlossen, dalR es selber sich praformiert
in jenem Gegenstande, vor allem aber, dal3 es j@egenstand in sich selber konkretisiert, aus
seinem Sein von damals in die hdohere Konkretion Jd¢stseins (Wachseins!) aufgertickt fuhit.
Wieso dies Jetztsein (...) an sich schon eine hdlerretion bedeutet — diese Frage kann die
dialektische Methode in einer, an allen Teilen did&bherwindenden Geschichtsanschauung
erfassen. In ihr ware von der zunehmenden Verdicht(ntegration) der Wirklichkeit zu
sprechen, in der alles Vergangene (zu seiner &ei#n héheren Aktualitatsgrad als im Augenblick
seines Existierens erhalten kann. Wie es als hoNegalitat sich auspragt, das schafft das Bild
als das und in dem es verstanden wird. Und diesdekiische Durchdringung und
Vergegenwartigung vergangner Zusammenhéange iftrolee auf die Wahrheit des gegenwartigen
Handelns. Das heiB3t: sie bringt den Sprengstoffirdé&Sewesenen liegt (...) zur Entziindurty’®
Traum wie Geschichte sind nicht fassbar. Das Ulmgygjaewusstsein zwischen Traum und
Wachen bedeutet die Schnittstelle, in der die vgmn8ung geladenen Gegensatze
zusammentreten und sich zu einem Bild kristallesierdas die unbewussten Reste der
Geschichte in die Gegenwart befordert. ,Fakten emrdtwas, was uns soeben erst zustiel3,

sie festzustellen ist Sache der Erinnerung. UrdkimTat ist Erwachen der exemplarische Fall

15 Methodenfragmentn: GS 1,3 S. 1160-1169, S. 1165f
16GsVv,2 S. 1006
UGS V,1S. 494f[K 2,3]
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des Erinnerns® Hier greift die Erinnerung nach der Geschichte, sthieben versinkt. Doch

sie findet nur Bruchteile, einzelne Fundstiicke.eeMomentaufnahme kann sie zu Tage

bringen. Gerade jene Liuckenhaftigkeit macht es dass diese Anschauung der Geschichte
ihr um einiges gerechter wird als jene, die siesiime Chronologie zu zwangen versucht.

Wenn man so will, wird das dialektische Bild hianz Vermittler nicht der Geschichte selbst,

sondern ihrer Unmittelbarkeit, und dadurch wircsekbst zur Geschichte.

.Das soll nicht etwa heien, dall Geschichte unmbgWare. Es bedeutet einfach, dal3 sie
anachronistisch ist. Und dadialektische Bildwére jenes Erinnerungsbild, das aus dieser
anachronistischen Situation positiv hervorgehtwaee gleichsam deren Figur eirreminiszenten
Gegenwart[présent réminiscehtindem es kritisiert, was es hat (den erinnefBagenstand als
zugangliche Repréasentation), und indem es sich Riernel3 des Verlustes zuwendet, aus dem es
hervorging, was es nicht hat (die geschichtlichdirfBentation des Gegenstandes selbst), wird das
dialektische Denken nunmehr delkonflikt zwischen dem geo6ffneten Boden und dem
ausgegrabenen Gegenstand erfassen. Weder poséredirdng des Objekts noch metaphysische
Nostalgie fur den uralten Boden, wird das dialektés Denken die Vergangenheit nicht mebr
reproduzierenzu reprasentieren suchen: auf einen Schlag wisdeproduzieren mit einem Bild,

das einem Wirfelwurf gleicht-*

Im Moment, in dem die Vergangenheit wie eine Eriang in das Bewusstsein einfallt,
entsteht das dialektische Bild, das uns etwas ,zgigls nicht zu sehen war, bevor wir es
erinnerten.** Es produziert die Geschichte, indem es darauf ickeiet, sie bloR zu
reprasentieren und gibt so Anstol3 fur einen diesekén Denkprozess, der Geschichte neu zu
denken vermag. ,Das heil3t, es fordert uns auf, das, wir von ihm erfassen vor dem
Hintergrund dessen, was uns an ihm ,ergreift’, eaken — vor dem Hintergrund dessen, was
in Wirklichkeit unserem Zugriff entzogen ist?* Derart widmet sich das dialektische Bild der
Kehrseite der Geschichte als Gegenstand, den ssiner historischen Durchdringung zeigt.
Es wird so zum Ausdruck einer kritischen Erinnerudig die Wirklichkeit in einer Weise
verdichtet, dass uns durch sie die verdrangte Gagehanblickt und uns verpflichtet, unsere

Position ihr gegentiber zu Gberdenken und neu ze ez

18 aphd. S. 490f [K 1,2], vgl. auch V,2 S. 1057

119 Didi-Huberman, Georges: Was wir sehen blickt uns Zur Metapsychologie des Bildes. Fink. Miinchen.
1999. S. 166f

120 Andersson, Dag T.: Destruktion / Konstruktion. 1®pitz, Michael; Wizisla, Erdmut: Benjamins Beftgi 1.
Band. Suhrkamp Verlag. Frankfurt. 2000. S. 147-85,80

121 pidi-Huberman, Georges: Was wir sehen blickt umsZair Metapsychologie des Bildes. Fink. Miinchen.
1999. S. 79
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lll. Variationen: Allemagne 90 Neuf Zero

[11.1 Geschichtsgef(l)echte

LIst der Erzahler nicht in einer unmoglichen, sclewigen und einsamen Position, heute mehr denn
je? Ich glaube ja. Aber dennoch muss er da seimeabnd und anwesend. Schwankend zwischen

Dokument und Fiktion %2
Und dieser Erzahler, dessen Stimme leise sprictéihét uns eine Geschichte und scheint sich
dabei selbst ganz herauszuhalten, wie um diesezhigbse genigend Raum zur Entfaltung
zu gewahrleisten. Sie wirkt einsam, die Geschiéaatschlands. Doch in diesem Film, um
den es sich nun handeln soll, spielt sie eine &kpiRolle, ihr Blick trifft uns in jeder
Einstellung, sie erscheint férmlich in Allgegenvigkeit. Eingefangen zu einem gewissen
Zeitpunkt, der symboltrachtiger nicht sein konnteternimmt Jean-Luc Godard Allemagne
90 Neuf Zero (Deutschland im Jahre Neu(n) Nstighprobenartige Griffe (die sich zum Teil
als Untergriffe herausstellen) in die Vergangenhs#igses Landes. Wir schreiben ein
,neues*?® Jahr Null — gemeinsam mit dem ,alten* teilt es dieit beinahe in
mathemathischer Symmetrie: 1945 und 1990. Betrachésn Deutschland im zwanzigsten
Jahrhundert, so sind diese beiden Nullpunkte niohtinander wegzudenken, in ihnen fallen
die Systeme und Mauern in sich zusammen — allehorsaie Jahreszahlen werden zu
Symbolen der Trimmer und des Wiederaufbaus, derBéstandsaufnahmen. Godard erhéalt
1989 eine Auftragsarbeit vom franzésischen Fernséheeine Reihe zum ,l'etat de la
solitude®, zum Zustand der Einsamkeit, doch er eteden Begriff ,I'etat® nicht als den
gemeinten ,Zustand“, sondern als seine alternaiedeutung ,Staat” und beschliel3t, einen
Film Uber einen ,Staat der Einsamkeit* zu macheeridie DDR. ,[W]ahrend Godard mit
der Kamera in der DDR unterwegs war, verschwandgedein Objekt der ,Einsamkeit’ in
einer jubelnden Menschenmauer, und Godard begldR die Geschichte selber ihm die
Gelegenheit bot, Rossellinis Film noch einmal zeheéin.*?> Doch ein einziger Erzahler oder
Erzahlstrang scheint dieser Geschichte nicht geseachda die Erzahlung, die sich dieser
Geschichte widmen will, unterschiedliche Perspeaktieinnehmen muss. Sie muss den Ort

wechseln, die Zeit durchkammen.

122 Allemagne 90 Neuf Zér&egie: Jean-Luc Godard. 62 Min., F/ D 1991, Eitats den Filmen heben sich
durch die kursive Schreibart vom Text ab.

123 Der Titel Allemagne 90 Neuf Zéist eine Anspielung auf Roberto RosselliGisrmania, anno zero
(Deutschland im Jahre Null)

124ygl. Godard, Jean-Luc: Ne raconte pas d'histoirds:.Bergala, Alain (Ed.): Jean-Luc Godard par Jeaa
Godard. Tome 2. 1984-1998. Cahiers du Cinéma. .P&98. S. 224f

125 Theweleit, Klaus: One + One. Rede fiir Jean-LucaBdadnlaRlich der Verleihung des Adornopreises5199
In: Katalog Jean-Luc Godard. Eine Retrospektive\Mdennale. Wien. 1998. S. 9-26, S. 21
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.Kann man die Zeit erzahlen, diese selbst, alstsml@an und fir sich? Wahrhaftig, nein, das ware
ein narrisches Unterfangen! Eine Erzahlung, dieggin"Die Zeit verflo3, sie verrann, es strémte
die Zeit" und so immer fort, - das kénnte gesur@immes wohl niemand eine Erzéhlung nennen.
Es ware, als wollte man hirnverbrannterweise eiten@e lang ein und denselben Ton oder

Akkord aushalten und das - fiir Musik ausgeb&h.
Und so begibt man sich mit Godard auf eine Bildseredurch einen Zeitraum, durch die
Aufnahmen dieser Unbestimmtheit, in dem die Ges$thic zusammentreffen und
Beziehungen miteinander eingehen, als wirden e snterhalten dariber, woher sie
gekommen sind. Natirlich ist das Resultat dieséirtBrung vielstimmig, die Positionen
Uberlagern sich zum Teil bis zur UnkenntlichkeiieHwird schlagartig bewusst, dass die
Geschichte weder nur eine Zunge noch nur einekégiht und wie um diesem Umstand zu
entsprechen, wechselt der Erzahler aus dem OffréA8d Labarthe) seine Identitaten. In den
folgenden 60 Minuten Film, durch die er uns fihrhanchmal auch ohne uns in unsicheren
Momenten eine stitzende Hand zu reichen — entgpirsieh die unterschiedlichsten
Handlungsstrange. Gezogen aus dem Gewebe der @#schwirnen sie sich zu einem neuen
Stoff zusammen, der einem fliegenden Teppich gleidm dies naher zu erlautern, wird es

nun notwendig sein, einige dieser Faden aufzunehmeriortzuspinnen.

WDR WDR

SOLITUDES i

un éfat et des variations

EINSAMKEITEN

ein Zustand und Variationen
ein Staat und Variationen

NEUF ZERO

Abbildung 1 Titelbilder, Screenshots Allemagne Anné Neuf Zero
Lemmy Caution (Eddie Constantine), der Agent Alphaville'*’, wird aus seinem Schlaf

geweckt. Er ist ein von der Geschichte Vergessdes:alliierte Hauptquartier hat seine Akte
verloren und so hat er all diese Jahre hinter dauev ein Scheinleben auf Abruf gefristet,
wartend auf einen Auftrag, der nie gekommen 30. Jahre — das ist lang und kurz zugléich

— eine verlorene Zeit, die man nicht mehr zu suchagt. Aus diesem Schlaf erwacht (oder

noch im Halbschlaf), steht er nun vor dem Nichtdsearbeitslos, es wird kein Auftrag mehr

126 Mann, Thomas: Der Zauberberg. Fischer. FrankfurMdain. 1991. S. 738, zitiert idllemagne 90 Neuf Zero
127 Alphaville, une étrange aventure de Lemmy CayfRegie: Jean-Luc Godard, 98 Min., F 1965
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kommen, es gibt kein alliiertes Hauptquartier mefWeh, hab ich mein Leben nur

getraumt4?®

, gibt ein Zwischentitel zu denken. Ware Graf Zel{gtanns Zischler), der
unangenehme Besuch, der seine angenommene Iddest&#tonrad Witovski aufdeckt, nicht
in den Papieren seines Vaters auf eine Spur deschaitenen gestol3en, wirde Lemmy
weiterschlafen bis ans Ende der Geschichte. Doah macht er sich auf Anraten des
mysteriosen Grafen auf den Weg zurtick ,a 'occitlealso in den Westen, ins Abendland.
Es sei nicht vergessen, dass West-Berlin, dasdéelungewdhnlichen Reise, geographisch
einer Insel in der nunmehr ehemaligen DDR entspridnd so ist dieses Abendland nicht
einfach zu finden — zumal in der Orientierungsli&sigdes Halbschlafs — und Lemmy beginnt
seine Irrwege quer durch Deutschland. Als Detekawnn er es auch nicht lassen, weiter
Spuren zu sammeln und sein Umfeld akribisch zu &eltlen. Noch immer weil3 er nicht, was
aus ,Poison Ivy*?° geworden ist und hat noch nicht aufgegeben, sieseTages zu finden.
Naturlich fallt es einem Agenten seines Kalibersvser, den Ruhestand zu akzeptieren, aber
auch die laufenden Umbriiche und standigen Veranderu mit zunehmendem Alter zu
verarbeiten. Gabe es einen figurativen Protagamise ware es dieser legendéare Detektiv.
Doch die Hauptrolle spielt etwas anderes, das dacetkenreichtum von kinstlerisch
dargebotener Mimik und Gestik noch Ubersteigt:Flen scheint sich der Geschichte an sich
verpflichtet zu fuhlen und versucht einen Eindrwck ihr zu erwecken, wéhrend die Bilder
um den aus den Tiefen der Zeit aufgetauchten Lei@awtion und die Figuren kreisen, die
seine Odyssee kreuzen.

Von einem Marktschreier dhyr Stiick Geschichte nur 10 Pfennige, MauerstuclseBerlint

— wird Lemmy ein Buch angeboten, das jener lautegefussage im Lager Dora gefunden
hat. Dora-Mittelbau war bis 1944 ein AulRenlager #&s Buchenwald am Ettersberg in
Weimar und wurde dann eigenstandig gemacht. Die fdetgehaltenen Haftlinge bauten in
Zwangsarbeit an der V1 und der V2, fur letztere di@tWernher von Braun zum Teil sogar
selbst ausgewahit® Professor von Braun, die fiktive Variation des Btmkkonstrukteurs,
und seinen Elektronencomputer Alpha60 verfolgt Lenm@aution inAlphaville — bevor er

zum Schlafer in der DDR wird. Deshalb lasst ihnlievdhnung des Lagers auch aufhorchen.

128 Der Satz ist eine Ubersetzung der zweiten ZeileGedichts von Walther Vogelweide, das sowohl im
Original als auch in der Ubersetzung des 6fterefiim als Zwischentitel zitiert wird. Vgl. Vogelwee,
Walther von: Owé war sint verswunden alliu miniu Bpéate Lieder und Spriiche L 124,1. In: bibliothec
Augustana, http://www.hs-augsburg.de/~Harsch/geica&bhronologie/13Jh/Walther/wal_gel8.html#124,1
(zuletzt am 16.03.2009)

129 poison Ivywar der englische Titel des ersten Lemmy-CautiimsLa méme vert de gris (Im Banne des
blonden SatansRegie: Bernard Borderie, 95 Min., F 1953

130vgl. Wagner, Jens-Christian: Mittelbau Dora — Staager. In: Benz, Wolfgang; Distel, Barbara (H@gr
Ort des Terrors. Geschichte der nationalsoziatiséia Konzentrationslager. Band 7. Beck. Miinchefi828.
221-290
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Das Buch vom Markstand — es handelt sich um Thdvems ,Lotte in Weimar®! — wird
ihm prompt von einer jungen Frau (Claudia Miche)sans den Handen gerissen, die das
Fundstiick als ihr Eigen wiedererkenntdas Buch gehort mir“Sie gibt sich als Dora aus,

allerdings mit dem Einwand, dass dies gestern gemwssi.

WDR | WDR

50 Y

Abbildung 2 Dora (links) und Charlotte (rechts), SeeenshotsAllemagne 90 Neuf Zero

Denn heute, fugt sie hinzu — und der Schnitt hatAillssehen verandert, sie geschminkt, ihr
statt des Kopftuches einen Hut und statt des sghatbnhutenden Kittels ein adrettes Kostim
verliehen — ist sie Charlotte Kestner und hat natrH Goethe zu arbeiten. Charlotte Kestner
ist jene ,Lotte in Weimar*, die viele Jahre, nachdsie zum Vorbild fiir die Lotte-Figur in
Goethes ,Werther* geworden ist, nach Weimar zuretkk um Goethe noch einmal zu
treffen. Thomas Mann hat diese reale Begebenh&9 ¥ einem Roman verdichtet. Die
Passagen, in denen Manns fiktiver Goethe Uber s@id das Deutschtum an sich
philosophiert®’, gelangen nur sechs Jahre spéter ins Blickfelehtifthen Interesses, als der
Chefanklager des Niurnberger Prozesses gegen diptkii@gsverbrecher des Zweiten
Weltkrieges, Sir Hartley Shawcross, sie als ,ecl@etthe-Originale zitiert®

131 Mann, Thomas: Lotte in Weimar. Roman. GroRe kontiege Frankfurter Ausgabe. Werke — Briefe —
Tagebicher. 9,1. Fischer. Frankfurt am Main. 2003

132 E5 handelt sich um einen inneren Monolog im sieltapitel. Vgl. ebd. S. 283ff

133 Es handelt sich um folgende Passage: ,DaR sidkéender Wahrheit nicht kennen, ist zu beklagetaf
ihnen Dunst und Rausch und all berserkerisches Brsndeuer, ist widerwartig, - dal? sie sich jedem
verzuckten Schurken glaubig hingeben, der ihr Nimsties aufruft, sie in ihren Lastern bestarkt uedehrt,
Nationalitat als Isolierung und Roheit zu begreifedal? sie sich immer erst grof3 und herrlich vorkeen,
wenn all ihre Wirde grindlich verspielt, und mitdigcher Galle auf Die blicken, in denen die Fremden
Deutschland sehn und ehren, ist miserabel.“ MahonTas: Lotte in Weimar. Roman. Grol3e kommentierte
Frankfurter Ausgabe. Werke — Briefe — Tageblchdr. Bischer. Frankfurt am Main. 2003. S. 327. Shasg
zitiert die Passage nicht wort-wortlich, sondern emigen Anderungen, die sie noch drastischer eachum
genauen Hergang, also wie es sein konnte, dass fla@oethe gehalten wird und zur genauen Zitiesegius
den Prozessakten vgl. den Kommentar von Werneefrin: Mann, Thomas: Lotte in Weimar. Kommentan vo
Werner Frizen. Grof3e kommentierte Frankfurter Absg&Verke — Briefe — Tagebiicher. 9,2. Fischer. ltaih
am Main. 2003. S. 169-172
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Dora / Charlotte gibt Lemmy Caution eine historsd¢fuhrung durch Weimar: Auf der einen
Seite ist diese Stadt die Brut- und Wirkungsstdte grof3en Dichter und Denker, fur die
Deutschland in der ganzen Welt berihmt gewordenaist der anderen steht sie fur die
Weimarer Republik, die im Beginn der nationalsagtelchen Schreckensherrschaft, fur die
Deutschland in der ganzen Welt berlchtigt gewordgnihr Ende gefunden hat. Wahrend
dieser Fuhrung erzahlt sie von Schiller, Liszt @wkethe, aber auch von der Roten Armee,
die die Stadt eingenommen hat. Wenn Dora morget) sagnt sie gestern. Vollkommen

versunken in Erinnerungen geht sie immer tiefeligkirin ,,gute alte Zeiten“ und in eine

Vorstellung von Deutschland, in denen die SchreakemnLager und die Grauel des Krieges
keine Bedeutung zu haben scheinen. So lebt sieimveiar Vergangenheit, doch einer fur sie
zurecht gezimmerten, die bewusst ausblendet odbewusst verdrangt. Thomas Mann
beschreibt einen fiktiven Roman Uber eine realaufigie zu einem literarischen Vorbild

geworden ist, von dem sie sich nicht mehr zu tranvermag. Diese Darstellung wiederum
wird zur Identifikationsfigur fur Dora, die die Rikn der Realitdt vorzieht. Wenn sie sich
vorstellt, wer sie morgen sein wird, und nach eidefzéhlung von Namen bei ,Asta” endet,

I6st sich ihr Lauf hin zur Kamera gleichsam audem Leinwandtraum der tanzenden Asta

Nielsen.

Abbildung 3 Charlotte (links) und Asta (rechts), SceenshotsAllemagne 90 Neuf Zero

Und nicht von ungefahr tragt Dora als Margareteckier®* (ihre Identitat von vorgestern)
auch ein ahnliches weiRes Kleid. Wort-wortlich treatisiert verliert sie sich in den
unzahligen Identifikationen, die ihr die Traumfdem der Fiktionen bieten. In gewissem
Sinne steht sie fir die Tendenz, den Krieg ausndlele und die Zeit davor — die grof3e Kunst
der Dichter und Denker, aber auch das grof3e deutscio — hochzuhalten und das Leben

134 Margarete Kirchner ist die junge Tochter des Haristars vom Goethehaus in Weimar, in die sich Franz
Kafka wahrend seines dortigen Aufenthaltes im 7912 verliebt hat. Vgl. Stach, Reiner (Impressufafka
falscht eine Unterschrift. VVgl. Fundstiick-Archiwd&afka-Homepage des S.-Fischer-Verlags.
http://www.franzkafka.de/franzkafka/fundstueck avifiindstueck/804724zuletzt am 16.03.2009)
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darin zu suchen. Durch die VerknUpfung ihres Charakmit dem Lager Dora-Mittelbau wird
sie daruber hinaus auch zum Sinnbild fur die Unmctigkit, die Vergangenheit als Opfer der
nationalsozialistischen Konzentrationslager zu nNeiden, ohne verrickt zu werden und
einen Weg zu finden, damit ,leben” zu kénnen. W&wra im weiteren Verlauf des Films
Lemmy noch einmal begegnet, legt ihm Godard instgiper Manier Worte Sigmund Freuds
aus dem ,Fall Dord®® in den Mund: Er beschreibt eine Traumanalyse, mieh der
Ausflucht in die Krankheit als Hinwendung zum Lelggdeutet wird. Dora lachelt und ein
Zwischentitel prophezeit ihr Hoffnung®

Nach seinem Besuch in Weimar streunt Lemmy durch Belder, im Hintergrund
Braunkohlewerke und Windmiuhlen. Er fragt Don Queotch dem Weg, dieser kann ihm
aber nicht helfen. Uberhaupt scheint niemand zsaviswas Lemmy denn will, wenn er nach
dem Westen fragt (abwechselnd miwhich way to the weésund ,L’occident, si’l vous
plait*). Auch das Meer hat keine Antworten. Und so minss Graf Zelten helfen, Gber die
Mauer zu kommen, auch wenn schon kaum mehr etwagvaibrig ist. Dieser wiederum hat
sich zwischenzeitlich daran gemacht, seine ExistsmZEx-Agent damit zu bestreiten, Hegel
fur den Rundfunk ins Franzésische zu Ubersetzenh /& hat eine belebte Vergangenheit —
stammt er doch aus dem Siegfried-Roman, den Jeandaiux 1922 verfasst hat.

Siegfried von Kleist, die zentrale Figur des Romass eigentlich Jacques Forestier, ein
franzosischer Schriftsteller, der durch die Versabgrauf dem Schlachtfeld seine Erinnerung
und damit seine Identitat verliert und daraufhmimlich deutsch sozialisiert wird. Ein paar
Jahre spater, die Asche des Krieges gluht nocheigemseitigen Hass zwischen Deutschland
und Frankreich, schafft es eine kleine Verschwoérahgmaliger Freunde, allen voran Graf
von Zelten, mit verschieden weit, mitunter bis Revolution gehenden Mitteln, Forestier
dazu zu bringen, seine deutsche Scheinidentitérgich zu lassen und zu seinem friiheren
Selbst zurtickzukehren. Graf Zelten ist eine ungeléie Figur: Schon vor Kriegsausbruch
gibt er seinem franzdsischen Freund Jean Chapdelams dessen Sicht die Geschichte
erzahlt wird, das ElsaR in Form eines PapierpuzStésk fiir Stiick zuriick® Nach dem

Krieg lasst er sich rund um die Narbe, die derifStBuss einer franzdsischen Kugel an

135 Der Fall Dora" ist eine der gelaufige Name eifréihen Hysterie-Analyse Freuds. Vgl. Freud, Sigmund
Bruchstiick einer Hysterie-Analyse. In: Gesammelerkl. Band 5. S. Fischer. Frankfurt am Main. 1999.
S.161-286 Dora bedeutet hier den Decknamen fiB&lger, Schwester des Osterreichischen Politikeis Ot
Bauer.

138 "espoir— wie es im filmischen Original heiRt, ist auch iame des Films von André Malraux (iber den
Spanischen Biirgerkrieg, an dem er selbst teilgeremimat. VVgl. L'espoir, Regie: André Malraux, Boris
Peskene, 88 Min., E/ F 1945

137 Giraudoux, Jean: Siegfried oder Die zwei LebenJdesjues Forestier. Roman. Suhrkamp. Frankfurt am
Main. 1981. Giraudoux hat diesen Stoff 1928 zu miffdneaterstiick verarbeitet.

%8 ebd. S. 25f
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seinem linken Arm hinterlassen hat, tatowieren:r,Deutsche, welcher diese Haut sein eigen
nennt, wird Frankreich nie hassefi™Fir Giraudoux ist Zelten ein Idealbifd mit allen
stolzen Vorurteilen, mit denen in Frankreich dieudehen geschmickt werden, bevor die
Konflikte auBer Kontrolle geraten. Zelten ist Dehiand*' Giraudoux entwickelt die
Handlung in einem Spiel der Archetypen rund um geggige Vorwulrfe zwischen den
beiden verfeindeten Landern, die nach dem Ersteltkidgy beide noch die Wunden lecken,
die sie sich gegenseitig zugefligt haben. DabeiemtirZim steht durchaus die Frage nach den
an der Herkunft auszumachenden Merkmalen, aberlichté@auch eine subtile Aufforderung
nach gegenseitiger VergebungAllemagne 90 Neuf Zengerschmelzen die Figuren aus dem
Roman zu einem einzigen Charakter: Graf von Zekenauch Siegfried von Klei$t, womit
ausgedruckt wird, dass ein Deutscher aus franzimisSicht doch nur ein Franzose im
Deutschkostim sein kann. Zum einen wird Zelten wém Vornamen ,Siegfried”
angesprochen, zum anderen spricht er Passagemm d@®man von Kleist kommen. Dabei
gerat die Beziehung der Scheinidentitdt Siegfried Kleists zu seinem Scheinvaterland
Deutschland ins Blickfeld des Films, was einen iomRRn gelungenen Untergriff wirdigt: Es
braucht einen deutsch sozialisierten Franzosen,Dautschland zu seinem Bewusstsein
zurtckzufuhren. Eine Sicht von auf3en ist von Noden gleichzeitig eine Sicht von innen ist.
Mit der Figur des Siegfried von Kleist wird dies gtiéh, er impliziert die franzdsische Sicht,
ohne sich dessen bewusst zu sein. Godard setandiB®man in seinem Deutschlandfilm
ganz bewusst ein Denkmal. Fur ihn ist das Buchchbedeutend mit seiner ,Liebe flr
Deutschland”, aber ebenso fir deren Schattensgitalich sein Schuldgefuhl, das Land zu
verehren, das mit den nationalsozialistischen \atongslagern den Tod industrialisiert
hat*® Graf von Zelten hat eine Schliisselposition im Filmvielerlei Hinsicht Grenzganger,
schwankt er zwischen seinen beiden Identitdten eviezwischen den beiden Sprachen

flieBend zu wechseln vermag. Sein Leitmotiv, deisiiil ,Allez, Schuss, Schuss!bringt

¥epd. S. 28

140 Es geht nicht sosehr um aktuelle politische Sfaamen, es geht um Wesenheiten — Giraudoux, der
ehemalige Germanist und Privatlehrer in einem d&ets Firstenhaus, liebt dieses ideale Deutschlahdns,
dieses lyrische, provinzielle, tief in seine medédrliche, seine barocke und biedermeierliche ®eggnheit
versunkene Deutschland, von dem Siegfrieds raistishes, zentralistisches Staatsmuster wegfiitainie
wesensfremde Verirrung. Zelten, der echte Deutsainét daraus Siegfrieds verschittetes Franzosemtaiher
die Bestimmungsentfremdung seiner Heimat mit Uniiébt, setzt er die Entwicklungen in Gang, diggBied
seine urspriingliche Identitat zuriickgeben und ieithzeitig aus Deutschland entfernen werden.” Mand
Gertrud: Jean Giraudoux. Friedrich Verlag. Velberrdamburg. 1969. S. 43

141ygl. Giraudoux, Jean: Siegfried oder Die zwei Liebes Jacques Forestier. Roman. Suhrkamp. Frarfurt
Main. 1981. S. 21

142y/gl. Dialog zwischen Kleist und Chapdelaine. E6d108-111

143v/gl. Godard, Jean-Luc: Satze liber Kino und GesthaiRede zum Adorno-Preis. In: Cinema 41 —
unabhéngige Schweizer Filmzeitschrift, 41. Jahrg&@igonos. Zurich. 1996. S.113-118, S. 117
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nicht nur das Aufeinandertreffen der Sprachen zumdtuck, sondern auch den Konflikt an
sich: Es wird von beiden Seiten geschossen, abest eshwierig, eine Gegenschussposition
aufzubauen, es sozusagen von der anderen Richéuray ibetrachten und damit zu beginnen,
das Problem zu l6sen. Fur Zelten gibt es nur eint§@hland, doch scheint dieses ,wahre”
Deutschland ein durch die Geschehnisse des Jatetiangbllig entwurzeltes Ideal, das er

auch in der ,Grau-in-Grau-Philosophie* Hegels niefederfinden kann®*
-Wenn also die Philosophie bei einem Volk hervagresoll, so muss ein Bruch geschehen sein in
der wirklichen Welt. Die Philosophie ist dann diers6hnung des Verderbens, was der Gedanke

angefangen hat. Diese Verséhnung geschieht indésllen Welt, in der Welt des Geistes, in die

jeder Mensch entflieht, wenn ihn die irdische Wight mehr befriedigt.*®

Unterstiitzung bei seinen Ubersetzungen findet Zéttéelphine de Staél (Nathalie Kadem),
deren Figur ihrerseits deutsch-franzdsische Bengéni der etwas Aalteren Generation
darstellt. Madame de Staél ist in Deutschland,sila&nde 1803 bereist, als sie sich aufgrund
von Diskrepanzen mit Napoleon gezwungen sieht, Kfeach eine Weile zu verlassen, mit
ihrem zum Teil autobiographisch gefarbten Romanlpbi@e” bereits bekannt. In Weimar
wird sie von Goethe empfangen, auch mit Schillest Mieland schliel3t sie wahrend ihres
Aufenthaltes Freundschaften. Madame de Staél érfsmh grol3er Beliebtheit, ihre gut
erzogene Kultur und ihr préazises Denkvermodgen wegischatzt?® Sie wird so zur idealen
Franzdsin aus deutscher Sicht, nicht zuletzt awehl, sie dieses Land und seine Sitten zu
verstehen weil3. Spater soll aus den EindrickerediBgutschlandreise eine Abhandlung
entstehen, in der sie auch das gefliigelte Wort kand der Dichter und Denker begriindt.
Naturlich sind diese Aufzeichnungen sowohl Vorl&geGiraudoux als auch fir Godard. Das
Verlangen und die Versuchung, Deutschland als Lded Idealismus, als romantische
Verklarung zu sehen, ist auch am Ende des zwaenigdahrhunderts noch verlockend.

Delphine im Film begibt sich auf ihre eigenen Wege) die deutsche Geschichte zu

144 Zelten Uibersetzt diese Passage zu Beginn des Filemn die Philosophie ihr Grau in Grau malt, darst i
eine Gestalt des Lebens alt geworden. Und mit @rabrau lasst sie sich nicht verjingen, sondern nur
erkennen.“Vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorrede zu @dlinien einer Philosophie des Rechts. Werke
7. Frankfurt a. M. 2000. S. 11-29, S. 28

145v/gl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungereiilllie Geschichte der Philosophie. Werke in zwanzig
Banden. Band 18, Frankfurt am Main 1979, S. 7Zjtsert ausAllemagne 90 Neuf Zéro

196 \v/gl. Staél-Holstein, Anne Louise Germaine de: Kidgrz, das mehr geliebt hat. Eine Biographie irefni.

S. Fischer. Frankfurt am Main. 1970. S. 163-215 Reman hat in Deutschland durchaus Kontroversen
ausgeltst, vor allem weil er in Frankreich von Napa verboten wurde und de Staél dadurch gezwuwgen
Paris zu verlassen. Dadurch geriet auch ihr Pabath in den Vordergrund 6ffentlichen Interesses. Kaiser,
Gerhard R.; Muller, Olaf: Einleitung. In: dies. (higGermaine de Staél und ihr erstes deutscheskiaobl
Literaturpolitik und Kulturtransfer um 1800. Unigitatsverlag Winter. Heidelberg. 2008. S. 7-17

147 Staél-Holstein, Anne Louise Germaine de: Uber Behland. Reclam. 1962. In der Einleitung wird deébt
von Sigrid Metken als ,weiblicher Tacitus" bezeielywvgl. s. 0. S. 24 — in Anlehnung an Tacitus’ ,a&ine et
situ germanorum®, worauf im Film ebenfalls durch gwischentitelzitat hingewiesen wird.

-39 -



verstehen, und besucht die Schauplatze des Tetroritrem Bestreben, die historischen
Topographien nachzuvollziehen und aufzuarbeiteridebi sie das Gegenstick der
idealistischen Sicht Graf Zeltens, der in gewissginme die durch die Geschichte bewirkte
Desillusionierung seines Deutschlandbildes nichz@sehen im Stande ist und zwischen den
Extremen schwankt. Dies bildet die Voraussetzung sgine Begegnungen mit Lemmy
Caution, den er zuerst aus dem Reich des Schlaisdie Grenze des Erwachens fuhrt und
ihm danach hilft, tGber das schon fast nicht mehstiexende Niemandsland des Eisernen

Vorhangs zu gelangen.

WDR
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Abbildung 4 Gespenstet*® frihmorgendliche Joggerin (links) und der Wahn ats Das Testament des Dr.
Mabusé“®, Screenshots Allemagne Année Neuf Zero

Im Westen begegnen Lemmy Caution die Gespenstgarngener und zukinftiger Zeiten,
und er nimmt die Barke tUber den Wannsee, um nacst-B&zlin zu kommen, wo er vom
Schrecken der VorweihnachtsZ&itgleichsam tiberrollt wird. Dieses neue Berlin, émeler
Zeit verlorene Heimat, die er gesucht hat, abeedieicht mehr wiedererkennen kann, bringt
ihn aus dem Konzept, mehr noch als zuvor Alphavidiech da war er auch noch jinger.
Zudem muss er erkennen, dass die Bibeln hier wieawfaden Nachtkastchen in den
Hotelzimmern liegen und die Angestellten in ebeneje Hotels hier wie da robotisch-

mechanische Verhaltensmuster aufweisen.

148 Kaum war die Grenze (iberschritten, kamen mir disp@aster entgegemimmt Bezug auf einen

Zwischentitel aus dem StummfilMosferatu — Eine Symphonie des Gray&tegie: Friedrich W. Murnau, 92
Min., D 1921

149Das Testament des Dr. Maby$egie: Fritz Lang, 116 Min., D 1932

150 Well, Christmas with all its ancient horrors is as again’ Der Satz stammt aus einem Brief von Raymond
Chandler, dem Schopfer des Privatdetektivs Philgsldv. Vgl. Powers, Katherine A.: A Sampler — from
Venom to Venus to Victim — for the eclectiv givar: The Boston Globe, 07.12.1997.
http://www.boston.com/globe/search/stories/booksikisd7/sampler_giver.htizuletzt am 16.03.2009)
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[11.2 Motive
Ausgehend vom Fall der Mauer, dem ZusammenbruclDB&, also der Jetztzeit des Films,

im Moment, da eine Umstrukturierung beginnt, begigh der Blick auf die Reise durch
unterschiedliche Aspekte deutscher Geschichte.elResse hat Godard in sechs Variationen
eingeteilt, die jeweils unterschiedliche historisdionstellationen darstellen. Es beginnt in
Ost-Berlin, wenn der Schlafer irbgr ewige Spioh(Variation 1) erwacht und sich auf den
Weg nach Weimar begibtGharlotte in Weimar®, Variation 2). In der brachen Kargheit der
Braunkohleabbaufelder entdeckt er die Schattemseiter deutschen GeschichtgAlle
Drachen unseres LebensVariation 3). Die Teilung Deutschlands in Ost Wdst, das heifl3t
die jeweilige Gebundenheit an das sowjetisch-komstigche (Ein russisches Lacheln®,
Variation 4) auf der einen und das amerikanischkimartschaftliche System ,Der
Untergang des Abendlandes/ariation 6) auf der anderen Seite ist durch eMauer ohne
Klagen® (Variation 5) getrenntAllemagne 90 Neuf Zerest angeflllt mit literarischen
Zitaten, seien sie nun gesprochen, eingeblendet iodeBild eingeschleust. Auf manche
Werke wird nur durch den Titel verwiesen oder ggdn plotzlich in der Landschaft — wie
etwa Grimmelshausens ,Simplicissimus®. Von andeBéichern nimmt Godard erweiterte
Anleihen und verwendet die unterschiedlichen Tesdpgen wie Puzzleteile, die es ihm
erlauben, verschiedene Ansichten zu montieren, ddieevorher selbst formulieren zu
mussen. Hier kristallisieren sich zweierlei Tendenzheraus: Einerseits verwendet er
Textstellen, wie etwa jene von Hegel, Mann oder ngfg¥, um die Erzahlstruktur
aufzubrechen. Diese Passagen prasentieren ihrdpbiakte, aber sie werfen auch Fragen in
den Raum, treffen dabei durchaus auch aufeinanmurgrenzen sich gegenseitig ab. Nicht
unproblematisch ist dabei vor allem das Zitat assv&@dd Spenglers ,Der Untergang des
Abendlandes®, nach dem die letzte Variation ben@tntm Film heil3t es;Titanisch ist der
Ansturm des Geldes auf die geistige Macht. Ein Weiflungskampf tobt heute in den
Weltstadten, aus dem das Geld als Sieger hervargdddr das Geld erlischt, sobald es die
Wirtschaft zu Ende gedacht hdf* Godard fiigt hinzu:,Es erfindet Auschwitz und

%1 Die Originalpassage ist um einiges langer, hisastgekiirzt: ,Aber ebenso titanisch ist nun dertims des
Geldes auf diese geistige Macht. (...)Es ist der Weitungskampf des technischen Denkens um seinibdite
gegeniiber dem Denken in Geld. Die Diktatur des &etsthreitet vor und nahert sich einem natdrlichen
Hohepunkt, in der faustischen wie in jeder andewiiZation. Und nun geschieht etwas, das nur hiégmekann,
wer in das Wesen des Geldes eingedrungen ist. @gagbvas Greifbares, so wére sein Dasein ewigs éine
Form des Denkens ist, so erlischt es, sobald e¢/dischaftswelt zu Ende gedacht hat, und zwamdaisgel an
Stoff. Es drang in das Leben des bauerlichen Laentesnd setzte den Boden in Bewegung; es hat4edeon
Handwerk geschaftlich umgedacht; es dringt hewgrsich auf die Industrie ein, um die erzeugendmeiron
Unternehmern, Ingenieuren und Ausfiihrenden glei®ignzu seiner Beute zu machen. Die Maschine ngtrihr
menschlichen Gefolgschatft, die eigentliche Herga dahrhunderts, ist in Gefahr, einer starkererhiMac
verfallen. Aber damit steht das Geld am Ende sdinfige, und der letzte Kampf beginnt, in welchdie
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Hiroshima.” Diese Stelle ist begleitet von Aufnahmen aus Betnter anderem einem Bild
von einem Haus mit einer Reklame fiur die Gas-GmigRA

WDR

g Rl Rl

A 'mﬁ,mm\‘-m |
, : ~ Der letzte Kampf beginnt:
die Wirtschaft zuEnde: gedacht: hat. der Kampf zwischen Geld und:Blut.

Abbildung 5 Der Untergang des Abendlandes, Screensts Allemagne 90 Neuf Zero
Hier wird deutlich, wo das Abendland zugrunde geganist — in den Gaskammern der

Vernichtungslager. Die Verbindung der Spengler-8gessmit der beinah unwirklich
anmutenden Reklame fihrt Godard zu dem Schluss,diese Schattenseiten der Geschichte,
der Terror und die Vernichtung noch immer Uber Behlland kreisen wie dustere
Krahenschwarme, die unheimlicher als die Van GdgmscKrahef®> und schon eher
heimttickisch wie Hitchcocks Vdgel darauf wartennzAngriff vom Himmel zu stirzen, und
dass es notwendig ist, sich mit dieser Geschichtéeinanderzusetzen. Auf die Frage, ob es
denn die Freiheit gesucht habe — gemeint ist imté¥vies, antwortet das Zimmermadchen
lakonisch, fast selbstzufriederArpeit macht fref. Es ist auch der unreflektierte Umgang mit
der Geschichte, der das Abendland weiter untergel@sst im Lichtertrubel des
vorweihnachtlichen Kaufrausches.

Andererseits verflicht Godard Textpassagen direkt der Erzahlstruktur des Films,
verwendet sie zum Beispiel als Stoff, um die Dialogu gestalten, wie bei Zeltens

Schilderung der Rolle, die die ,Amerikaner* im EnstWeltkrieg eingenommen hab&h

Zivilisation ihre abschlieBende Form erhalt: deirsolven Geld und Blut.” Spengler, Oswald: Der Uréeiggdes
Abendlandes. Umrisse einer Morphologie der Weltigiebite. Beck. Miinchen. 1963 (Sonderausgabe). & 119
Bemerkenswert auch die Fu3note zu diesem Text:s,Bésvaltige Ringen einer sehr kleinen Zahl stakéhar
Rassemenschen von ungeheurem Verstand, wovonrdaclee Stadter weder etwas sieht noch verstdit, 1a
von fern betrachtet, welthistorisch also, den bioReressenkampf zwischen Unternehmertum und
Arbeitersozialismus zur flachen Bedeutungslosigkerabsinken. (...)* Vgl. ebd. S. 1192 Spengler lieses
sein Buch 1923 erstmals veréffentlicht, es ist kegiterer Verweis notwendig, um ihn als ideologesth
Vorreiter des Nationalsozialismus zu bezeichnen.

152ygl. Theweleit, Klaus: One + One. Rede fiir Jean-Godard anlaRlich der Verleihung des Adornopreises
1995. In: Katalog Jean-Luc Godard. Eine Retrospelder Viennale. Wien. 1998. S. 9-26, S. 22

153 Die Vereinigten Staaten haben zu keiner Zeit Iffsgr, was dieser Krieg bedeutete, und sich niadar
beteiligt. Sie haben hdchstens an einem andereit ®itgenommen, der zur gleichen Zeit und auf geeichen
Schlachtfeldern ausgetragen wurde. Die Vereini@aten kdnnen sich keinen anderen Krieg vorstalleden
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oder durch das Bernhard-Zitat aus ,Alte Meisterf,der Reger sich Uber die Staatskunst
ergeht und Ddrer als ,Ur- und Vor-Nazi“ bezeichnegr die Natur an die Leinwand gestellt

und getotet hat*>*

WDR |
|
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Die Aufnahme des Propagandaministers Joseph Geeldbeddiger der Ideologie, trifft auf
ein verzerrtes Antlitz einer Leiche, Opfer eberbgm@r Ideologie. Bedeutung erlangt der Text
Bernhards erst, wenn er auf die Bilder trifft: Bich der Kunst verpflichtet glaubender
Mensch, der sich dem Staat fiigt und ,der Gefallsifzler Auftraggeber®® entsprechen will,
kann von sich nicht behaupten, ,unschuldig® an deaten der Staatsmanner zu sein.
Vielmehr verhalt er sich wie ein Propagandist dirologie, dessen reale Auswirkung Tod
und Vernichtung bedeutdmmer Das Schweigen der Kunstschaffenden kommt audtein
Mauer-Variation zur Sprache, die ganz (einen kuiehwenk zu Hdlderlin ausgenommen)
auf Brechts Gedicht ,In finsteren Zeiten* aufbaut:

.Man wird nicht sagen: Als da der Nu3baum sich inmdl\schttelte

Sondern: Als da der Anstreicher die Arbeiter nigaér

Man wird nicht sagen: Als das Kind den flachen Klagher die Stromschnelle springen liel3

Sondern: Als da die grof3en Kriege vorbereitet warde

Man wird nicht sagen: Als da die Frau ins Zimmeamka

Sondern: Als da die grolRen Méachte sich gegen dieifar verbundeten.

Aber man wird nicht sagen: Die Zeiten waren finster

Birgerkrieg. Sie ziehen stets gegen sich selbdfeéits gegen die eigenen Fehler, personifiziertilaias
gegnerische Volk, dem sie den Kampf angesagt h&iemennen den Krieg eine moralische Krise. Ads si
Englander waren, schlugen sie sich mit den Englémaéds sie dann Amerikaner geworden waren, haleen s
sich untereinander bekampft; an dem Tage, da $ieeén Kultur und in ihren Sitten hinreichend genisert
waren, sind sie Uber Deutschland hergefallen. Bste @&merikaner, der 1917 einen Gefangenen makie,
Meyer, sein Gefangener ebenfalls.” Giraudoux, J8agfried oder Die zwei Leben des Jacques Forestie
Roman. Suhrkamp. Frankfurt am Main. 1981. S. 1I@2Aissage kommt im Roman von Siegfried von Kleist.
134 Bernhard, Thomas: Alte Meister. Komédie. SuhrkaRmankfurt am Main. 2003. S. 61f

*%ebd. S. 61f
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Sondern: Warum haben ihre Dichter geschwieggh?*

Hier kommt zusatzlich zum Ausdruck, dass die Ges$thj oder vielmehr das, was von ihr
erzahlt wird, immer nur einen Teil des Geschehengdevgibt. Abseits von den
weltbewegenden Ereignissen bestehen die alltaglidneFacettenreichtum und Komplexitat
unterscheidet sich die ,kleine* Geschichte niclizwdehr von der ,grof3en”, genauso wie mit
den Biographien berihmter Einzelpersonlichkeiterzéhtige Einzelschicksale verbunden
sind, die gleichsam vom Geschehen, das sie mitgeiraaben, verschittet worden sind und
darin verborgen liegen. Wenn Godard Jan ValtinsaRichard KrebS’ zitiert, bringt er eine
solche Perspektive auf die deutsche GeschichteDeeneines Agenten, der am eigenen Leib
erfahren muss, dass die Ideale an der schreckligtieklichkeit, die sie zur Folge haben,
wenn sie zu Ideologien werden, zerbrechen und es li&eheimdienst in Bezug auf
Grausamkeit und Repression nicht mehr darauf ankoron er nun ,rot* oder ,braun”
eingefarbt ist. Jan Valtin ist ab 1923 fir die G&E Spionageagent tatig, wird 1933 von der
Gestapo verhaftet, lasst sich zum Schein umdrehenwird so Doppelagent, was ihm im
Lauf der Zeit wachsendes Misstrauen beider Seiitgoriagt. Uber Umwege gelingt es ihm
1937 zu flichten, seine Frau jedoch befindet sishSacherheitspfand in Geiselhaft bei der
Gestapo und stirbt 1938 — laut Totenschein im Keahlaus® Sein autobiographisch
gepragter Roman ,Out of the night* — in deutschbefsetzung , Tagebuch der Holle* — wird
nach seinem Erscheinen viel rezipiert, zumindest de USA und die Sowjetunion zu
Verbiindeten gegen Deutschland wertfnwahrend der Schilderung seiner Tatigkeit als
Doppelagertf® sitzt Lemmy Caution in einem Bierlokal, ein Unbekger nimmt neben ihm
Platz und beide lesen in dem Buch — Lemmy die fiaiszhe, der andere die deutsche

Fassung. Die Zwickmihle, in die Jan Valtin gerat, hehrere Gesichter.

1% Brecht, Bertolt: Gedichte 1933-1938. Gesammeltek&/8. Gedichte 2. Suhrkamp. Frankfurt am Main.
1967. S. 489-630, S. 587

157 valtin, Jan: Das Tagebuch der Hélle. Komet. Kai®57 Vgl. auch: Waldenfels, Ernst von: Der Spicar, d
aus Deutschland kam. Das geheime Leben des SeeiRatasd Krebs. Aufbau-Verlag. Berlin. 2002

138 \/gl. Waldenfels, Ernst von: Der Spion, der aus elland kam. Das geheime Leben des Seemanns ®ichar
Krebs. Aufbau-Verlag. Berlin. 2002. S. 281

159 Erstmals publiziert wird die englische Fassundén Alliance Book Corporation in New York 1941. Vgl
Waldenfels, Ernst von: Der Spion, der aus Deutsthieam. Das geheime Leben des Seemanns Richard.Kreb
Aufbau-Verlag. Berlin. 2002. S. 281-330

160 Ich fuihlte mich nicht wohl in dieser Atmosphafie Komintern hatte sich seit 1923 verandert utd ic
selbst, ich war auch nicht mehr der junge Mann Rigizeisperren umwarf und kdmpfte hinter den Baden

mit dem Gewehr in der Hand. Ich hatte nur weniguru Dreimal pro Woche traf ich einen Kurier ders@gpo

in Hamburg. Er Ubergab mir sorgféltig praparieréésEh-Informationen, die von der GPU kontrollietrden.
Diese Papiere waren im Interesse der Gestapo abet die sowjetischen Interessen zu gefahrdentin/alan:
Das Tagebuch der Holle. Komet. Kdln. 1957. S. 555
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Abbildung 7 Deutschland und Russland I, Nationalsdalistischer Soldat (links) und ein Brigadist aus
EisensteinsPanzerkreuzer Potemkifi’, Screenshot#\llemagne 90 Neuf Zero

Einerseits die aufeinander losstirmenden SoldatBa, Ausfihrenden, die auf dem
Schlachtfeld aufeinandertreffen. Andererseits dapfié dahinter, die sich zuerst tber ihren

Pakt und dann tUber seinen Bruch zu freuen scheinen.

: '\"- ' Y ;) ok i 4
\..igegeniiber sein;?n‘
. 8 |

};\i::’ﬁrdenlré'ge'rp, s, .. gegeniney sei‘neq'-
‘dem ganzen Putz und/Pomp, der Prachil dem ganzen®Putz und Pomp

|l
Abbildung 8 Deutschland und Russland Il, Verfeinde¢ Verbiindete, Screenshotéllemagne 90 Neuf Zero
Bei seiner Auswahl der Texte halt sich Godard nisfneng an die (heutigen) deutschen

Grenzen. Vielmehr halt er es wiederum mit de $taahd prasentiert sein eigenes Bild von
Deutschland, in dem Mozart, Freud, Schubert odentiged ebenso wenig fehlen diurfen wie
Mann, Hegel oder Brecht. Der einzige mehr oder gemidirekte Bezug auf Osterreich
entsteht, wenn bei der Erwdhnung von Mozarts Gstagteine Schutthalde zu sehen ist, auf
der einsam ein Wegweiser die Richtung nach Wierstwén gewisser Weise stellt sich

81ygl. Theweleit, Klaus: One + One. Rede fiir Jeas-Godard anlaRlich der Verleihung des Adornopreises
1995. In: Katalog Jean-Luc Godard. Eine Retrospeldier Viennale. Wien. 1998. S. 9-26, S. 21

%2 De Staél unterteilt die Deutschen zunéchst grgBathsen, PreuRen, Bayern, Osterreicher®, ,der
germanische Charakter” sei ,zerstickelt wie daglsaibst“. Den einzelnen Stiicken gibt sie eigengitikh

Vgl. Staél-Holstein, Anne Louise Germaine de: Ubeutschland. Reclam. 1962. S. 57 In Osterreich
unterscheidet sie zum Beispiel wieder in ,Béhmengéarn, Tiroler und Flamen, die (...) von Natur weit
lebhafter als die eigentlichen Osterreicher* sid. S. 78
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Godard mit dem Film selbst die Frage, woran di&m#schland auszumachen ist — nach den
unzéhligen Geschichten, die es durchgemacht hat.
Was mich am meisten frappiert hat zwischen denddsei Deutschlands ist ein gewisses
historisches Licht, in dem man noch das alte O$sdbiland sieht, das sich nicht verandert, nicht
bewegt hat seit 1945. Man sieht noch das alte Delatsd, und man sieht das neue Deutschland,
das zutiefst amerikanisch ist, und das alte wanf§iseh. Und das eine wird das andere bewegen.
Was ich machen wollte, war, dieses gegenseitigeeBem; dies Ereignis zu filmen 2%

Die scheinbar uniiberschaubare Parade an ZitateRefelenzen, die er dabei zu Rate zieht,
lasst es von vornherein nicht zu, sich nur obenflab mit dieser Thematik
auseinanderzusetzen. Nie steht ein Text allein mddiert, immer gibt es mindestens einen
weiteren Bezug, die Erweiterung durch ein Bild,eeimeuen Gedankengang, der aus ihm
hervorgeht. ,Wenn ich einen Film (...) machen mussi@&de ich zuerst ein Bild suchen und
mir dann erst die Frage nach dem Text stellenntiggtwas ist uns als erstes gegeben, eine
Erinnerung zum Beispiel. Das Gesagte kommt vom KBes.*®* Und so zitiert Godard
nicht nur rein literarisch, sondern er unterbridi@ angedeutete Rahmenhandlung stets mit
Ausschnitten aus der Filmgeschichte, die er dannseinen Aufnahmen kombiniert. Dies
beginnt schon bei den auftretenden Personen, aitdsareits existierende Charaktere, die aus
ihrem Zusammenhang gerissen werden, um miteinamdémteraktion zu treten. Godard
nimmt die Figuren aus ihren Fiktionen und setzt )@usagen in der Wirklichkeit (oder
einem Teil davon) aus. Wie ein mit Puppen spieleri<iad sieht er dieser neu geschaffenen
Wirklichkeitsfiktion zu und fangt ihre Bilder einm Montieren der entstandenen Eindriicke
beginnt erst die eigentliche Arbeit — am Schnesibéti Godard ist ein Flger. Eine einheitliche
Handlung ist fur ihn nicht interessant, er bridetauf, indem er von Zitat zu Zitat springt und
so erscheint das Resultat, der fertige Film, wieirikleinste Teile zerbrochener Spiegel, der
neu zusammengesetzt wird, um ein kubistisch anrdeteBild der Wirklichkeit zu liefern.
,Wenn der Film bei mir fertig ist, ist er auseinangenommen®® In der Rezeption mag es
vorerst irritierend anmuten. Doch beginnt man zwusdben und versucht die Springe
nachzuvollziehen und so durch sie hindurch zu sedeisteht ein komplexer Eindruck von

der historischen Fulle des Films und der Vielfadt €GGeschichte selbst, von der er erzahlt.

183 Godard, Jean-Luc : Ne raconte pas d’histoiresBémgala, Alain (Ed.): Jean-Luc Godard par Jean-Luc
Godard. Tome 2. 1984-1998. Cahiers du Cinéma. P®8. S. 224-225, S. 225, deutsche Ubersetztiegt zi
nach: Theweleit, Klaus: Deutschlandfilme. FilmdemeGewalt. Godard, Hitchcock, Pasolini. Stroemféeld
Roter Stern. Frankfurt am Main, Basel. 2003. S. 28

184 Godard, Jean-Luc: Das Gesagte kommt vom GesehBreinGesprache 2000|01. Gachnag & Springer
Verlag, Bern, 2002. S. 29

185 Jean-Luc Godard in einem Gesprach mit Marguernitea® 1990, zitiert nach: Theweleit, Klaus: One %0n
Rede fir Jean-Luc Godard anlaf3lich der VerleihuegyAdornopreises, 1995. In: Katalog Jean-Luc Gadard
Eine Retrospektive der Viennale. Wien. 1998. S69 12
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Durch die Form der Collage entsteht weniger ein tgener Gedankenstrang, sondern Stiick
fur Stick, Bild fur Bild werden Spuren gesammeig wie wild verstreut auf weitem Feld zu
liegen scheinen und trotzdem untereinander Bezgdmnaufbauen, die ihnen die
Geradlinigkeit eines Textes erschweren oder verarelwirde. Zu betonen ist das Moment
der zufalligkeit®® all der kleinen und kleinsten Details, die diesEmdruck préagen.
Aufeinandertreffend verlangen sie nach einem Kontareder im Denkprozess der Montage
mit eingeflochten wird und erneut eine Bezulglichkerstellt. So pflegt Godard die Kunst
der Fugen im Mosaik. Hierzu passt ein Satz von ®nesden er sich dabei zu Herzen
genommen haben wird: ,Wenn du nicht weil3t, was dghmst, und wenn das, was du machst,
das Beste ist — das ist Inspiratidf’“Godard ist in seiner langjéhrigen Film- und Videogis
zu einem Kinoverstandnis gelangt, das es ihm erngtigl das Medium Film derart
einzusetzen: er arbeitet daran, jenes Kino wirkketrden zu lassen, von dem er immer
getraumt hat und den Film zu jener siebten Kiifigt erheben, die die anderen zu vereinigen
vermag.

~Weil es [das Kino,Anm] vom gleichen Stoff ist wie die Geschichte selbt.idgks®ine Tatsache:

Selbst wenn das Kino eine kleine etwa italienisother franzdsische Komaodie erzahlt, ist das Kino
einem Bild des Jahrhunderts viel naher als einnkleiRoman. Es ist seine Metapher. Der
flichtigste Kuss, der kleinste Pistolenschuss imoKsteht zur Geschichte in einem stérkeren
metaphorischen Verhéltnis als die Literatur. Seiwff3st per se metaphorisch. Seine Wirklichkeit
ist bereits metaphorisch. Es ist ein Bild, das deunchschnittsmenschen entspricht, nicht der
unendlichen Kleinheit der Atome oder der unendlichgeite der Galaxien. (...) Mitten in der
Gegenwart, mitten im Leben trifft das Kino ganzfeal darauf, es berichtet davon, es ist der
Protokollfiihrer der Geschichte, es konnte der Raildihrer sein. Selbst wenn dann noch
ordentliche wissenschaftliche Forschung betrieb&rde; hatte man bereits eine gesellschaftliche

Grundlage, das Gesellschaftliche wiirde nicht vesgyed®

166 Natiirlich ist viel Beliebiges und Zufalliges item Film, aber mein Ehrgeiz geht weiter. Das Zigélhat

etwas Spannendes und Produktives. Lassen Sie bBamitieinem Vergleich sagen: Video entdeckt im
konstruierten Film etwas Neues, so wie Heisenbevgeentdeckt hat, das Uber die klassische Lehaubgeht,
deswegen aber nicht weniger real ist. Ich bauali@uPhilosophie des Ungewissen.” Jean-Luc Godard im
Gesprachach der Auffiihrung voHlistoire(s) du cinémam Internationalen Forum des Jungen Films in Berlin
zitiert nach: Schaub, Martin: Tiefinnerer Gesang K&os. In: Kinos Reden. Cinema 36 — unabhéngige
Schweizer Filmzeitschrift, 36. Jahrgang. Chronodagg Zirich, 1990. S. 177-184, S. 182

167 Bresson, Robert: Notizen zum Kinematographen. d@eber Verlag. Berlin. 2007. S. 69

188 \/gl. Jean-Luc Godard im Gespragach der Auffiihrung vohlistoire(s) du cinémam Internationalen

Forum des Jungen Films in Berlin, zitiert nach Sthaartin: Tiefinnerer Gesang des Kinos. In; Kirkeden.
Cinema 36 — unabhangige Schweizer Filmzeitscla@ft,Jahrgang. Chronos Verlag, Zirich, 1990. S.18%,-S.
183

189 Godard, Jean-Luc; Ishaghpour, Youssef: ArchaoldgKinos. Gedachtnis des Jahrhunderts. Diaphanes.
Zirich-Berlin. 2008. S. 63
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[11.3 Verhaltnisse
Allemagne 90 Neuf Zemrzahlt viele Geschichten, einige sind bereitedegtet worden. Der

Film steht im Zeichen von Godards Schaffen zwisch@88-1998, zehn Jahre, die er beinah

zur Ganze seinem Versuch widmet, Gieschichte(n) des Kint8 filmisch zu erzahlen.
.ES gibt viele Filmgeschichten. Es ist mir aber ksth vorgekommen, dass man so etwas
schreiben sollte. Denn der Film ist die einzige #tuoder Technik, die mit den eigenen Mitteln
seine Geschichte zu erzdhlen vermag. Die Menschéssan sich, um ihre Geschichte
darzustellen, des Wortes bedienen und einen Umwéguf nehmen. Der Film jedoch, der spat
gekommen ist in der Geschichte der Menschheit, leamrigartigerweise von sich selbst mit sich
selbst sprechen. Dass das Kino mit sich selbst $ibkrselbst spricht, das habe ich schon immer

getraumt.*"*

Godard lasst das Kino sprechen und schafft eine &dgsein® Medium. Wenn das Kino
einmal begonnen hat zu erzahlen, findet es so Bchinkeinem Ende, mehr als vier Stunden
lang folgt Bild auf Bild im Bild [sic!]. Vernetzt®ruchstiicke zeugen vom Facettenreichtum
des letzten Jahrhunderts und seiner Aufzeichnungilim. Dennoch bleibt es eine Auswahl,
nichts als Brosamen des Ganzen. Die Verwandtsctaft Kinogeschichten mit dem
Deutschlandfilm ist zu erkennen, die Zwischentieilgen zum Beispiel denselben Stil, aber
auch in der Praxis des sprunghaften Zitierens ander Wahl der Ausschnitte finden sich
Entsprechungen. Entgegeéillemagne 90 Neuf Zergerwehren dieHistoire(s) du cinéma
jedoch jede Andeutung einer fiktiven Rahmenhandlund spezialisieren sich vollkommen
auf die mit Kommentar verwobenen Bilderfolgen, dig den ersten Blick wie traumhatfte,
irrationale Assoziationsketten anmuten. ,In Godavdsltinnenraum werden alle Filme zu
einem Film ohne Endée-* Hier werden vergangene Leinwanderinnerungen inchéedenen
Bild- und Tonebenen zu einem Komplex montiert, vebasierliche Dramatik flieRend in
sorgenlose Heiterkeit Gbergeht. Wie im Kino sellasd, die Wochenschauen Vorprogramme
der Spielfilme gewesen singAlle Geschichten, die es geben konnte, die esrgabel oder
geben konnte, die es gegeben HatAll diese Geschichten sind auf die Leinwande deitWe
projiziert worden, Film fur Film ist das Kino mied Zeitgeschehen symbiotisch verwachsen
und steht am Ende als das grof3e Mysterium desaB@hunderts da — zumindest mit Godard

gesehen, der diesen Umstand zwar vielleicht nihEaziger erkannt, doch zumindest als

0 Histoire(s) du cinémaRegie : Jean-Luc Godard. 266 Min., F 1988-1998

1 Jean-Luc Godard im Gespréashch der Auffiihrung voHlistoire(s) du cinémam Internationalen Forum des
Jungen Films in Berlin, zitiert nach: Schaub, Marfiiefinnerer Gesang des Kinos. In: Kinos Redanefa 36
— unabhangige Schweizer Filmzeitschrift, 36. Jamgg&hronos Verlag, Zirich, 1990. S. 177-184, 318

172 35chaub, Martin: Tiefinnerer Gesang des KinosKinos Reden. Cinema 36 — unabhéngige Schweizer
Filmzeitschrift, 36. Jahrgang. Chronos Verlag, #iyil990. S. 177-184, hier S. 177

13 Godard, Jean-Luc: Histoire(s) du cinéma. Kapifel Toutes les histoire$n: ders.: Histoire(s) du cinéma.
Introduction a une véritable histoire du cinémadale la vraie. 1. Band. ECM New Series. 19998S. 1
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Erster in derartiger Form gezeigt hat. Die erste vier Episoden, die jeweils aus einem A-
und B-Teil zusammengesetzt sind, heil3t denn alidh-, Toutes les histoiresnd ,1B — Une
histoire seulg weil im Kino ein auf3erordentlicher Umstand zumaden kommt: An der
einen Hand gibt es dieses All der unzahlig-unehélicGeschichten und an der anderen die
einsame Geschichte des Kind8Sie bedingen sich gegenseitig, weil das All in Bikler
einfliel3t, die das Kino der Welt wiedergibt. Unceighzeitig erschafft das Kino auch eine
neue Welt, jene seiner Bilder, die nicht nur aumeh und zeigen, sondern auch hinzufiigen
und eingrenzen. DigErfindung ohne Zukunft’ wie sie von den Gebridern Lumieres
bezeichnet wurde, deutet Godard hiermit um zu eienst in der Gegenwart, die gibt und
die nimmt, ehe sie gibt*"

.Fur Godard geht es nicht mehr um die ,GegenwarGaschichte’, um ein Werden, in das es sich
einzuschreiben gilt, sondern um eine Aktualitat|ciwe ,auszuagieren’ und zu enthdllen ist, um
eine ,Geschichte im Prasens’, das heil3st um Spuren \tergangenheit und um wirksame

Virtualitaten, die gleichzeitig konstitutiv fiir d@egenwart sind™*
In denHistoire(s) du cinémaverden Erinnerungsspuren offen zur Schau gebrauhtvom
einzelnen Bild her analysiert und kommentiert. ZUigll sind es bekannte Projektionen, die
ihren Platz im Lauf der Zeit bereits gefunden umdlidktive Vorstellungen von Geschichte
mitgepragt haben — wie die Photographie des Juagendem Warschauer Ghetto oder der
Schatten von Nosferatu, der bedrohlich die Trepkknemt. Zum anderen sind es verdrangte
Bilder, die wieder ins Bewusstsein gelangen wolldie, uns zu erreichen suchen aus den
Wirren des Vergangenen — flimmernde Kriegsbildetgektitionen, verzerrte, ausgemergelte
Korper. Das allerorts Bekannte trifft auf das iefén Schichten vergrabene Unbewusste.
Damit gelingt es Godard, gangige Anschauungen sbdad Kino als auch die Geschichte
betreffend zu hinterfragen. Zweifellos stellen Hiistoire(s) du cinémainen Kinoessay der
besonderen Art da — doch hat ihre Form auch inkiknen, die seitdem entstanden sind,
Eingang gefunden. Dies betrifillemagne 90 Neuf Zergenauso wieNotre Musiqu”’,
Godards bisher letzten Film, der Dantes Divina GCaimenachempfunden ist (eingeteilt in

174 Zunachst gab es ,Toutes les histoire’ (Alle Géshten): alles, was das Kino erzahlt hat. DiessteeTitel
kam von einem Auspruch von Malraux, der meintesahs Photographie in fiinfzehn Jahren soviel etzZitil
wie die Malerei in 2000 Jahren. Mit dem Kino wargesmauso: es hat alles sehr schnell erzahlt. Und diine
histoire seule’ (Eine Geschichte allein): es gaséiehlich einzig und allein das Kino, das allegibltzhat.”
Godard, Jean-Luc: Das Gesagte kommt vom GesehBneinGesprache 2000|01. Gachnag & Springer Verlag,
Bern, 2002. S. 28

1" Godard, Jean-Luc: Histoire(s) du cinéma. Kapiil Seul le cinéma.In: ders.: Histoire(s) du cinéma.
Introduction & une véritable histoire du cinémadale la vraie. 1. Band. ECM New Series. 19995S. 6

7% |shaghpour, Youssef : J.-L. G., Filmemacher dedamten Lebens : Das Poetische in der Geschichte. In
Godard, Jean-Luc; Ishaghpour, Youssef: Archdoldg®Kinos. Gedéachtnis des Jahrhunderts. Diaphanes.
Zurich-Berlin. 2008. S. 85-108, S. 102f

" Notre MusiqueRegie: Jean-Luc Godard. 80 Min., F / CH 2004
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Holle, Fegefeuer und Paradies) und thematisch umB#gkankrieg Anfang der Neunziger
Jahre kreist — das Grauen am Ende des JahrhunBessnders an dem Deutschlandfilm ist
jedoch, dass er am Beginn dieser Entwicklung im RM@odards steht und dennoch alle
wesentlichen Merkmale tragt, die die Eigenartigkidtser Form des Filmessays ausmachen.
Naturlich ist auch seine Thematik — die einsamec@ielhte Deutschlands — mit ein Grund,
warum er im Folgenden verstarkt, aber nicht augs8lth zur Veranschaulichung der
Hypothese dieser Arbeit herangezogen werden selBénjamins Begriff der Geschichte und
des dialektischen Bildes in der Welt des Films ames.
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V. Das dritte Bild

V.1 Zitat und Montage

.Man ist stets mit der Unmdglichkeit, gar Vergehkeit konfrontiert, alles zu sagen, wo es doch

darum ginge, das Ganze zu erzahfEf.“
Der Engel der Geschichte sieht sich den Trimm@
gegenubergestellt — und indem er von ihnen fordgen

wird, erkennt er immer neuen Abfall, der sich tur@bdard

hat diesen Engel, das Aquarell ,Angelus Novus* \Reul :
Klee, urspringlich im Kapitel 1B detistoire(s) du cinéma® ~ e
(Une histoire seulekitiert, doch scheint das Bild in des
endgultigen Fassung nicht auf. Alles, was davoibblst der | .

in rhythmischen Abstanden wiederkehrende Schriftz 3

£ §

JJange* — Engel'® Angelus Novus selbst, sein Bild |m

|
f5 N
(/O

-4

e
YA BV O

verschwunden, ist nur durch seine Absenz anwesarchat Abbildung 9 Angelus Novus”
eine Spur hinterlassen, die verrat, dass er eidiaaewesen

ist, bevor der Sturm des Fortschritts ihn gepackt iortgerissen hat. Godard aber bleibt und

! TN : sucht in den Trimmern — er ist auf der Fahrte einer
Geschichte, die aufs engste mit dem Kino verwirkt
ist. Er beginnt seine Erinnerungen an die
immensen Ansammlungen aus 100 Jahren

Aufzeichnung zu durchforsten und zeigt uns die

Bilder, die ihm auf diesem Weg unterkommen.
,Dem groRen Sammler stoRen die Dinge 4.

e , Ganz ,wie ein Mann, der grabf® will Godard
Abbildung 10 L'ANGE, Screenshot

Histoire(s) du cinéma, 1B, Une histoire
seuld® in den Trimmern verborgen liegen. Und wie bei

sich jenen Aspekten der Geschichte annéhern, die

18 Godard, Jean-Luc; Ishaghpour, Youssef: ArchdoldgKinos. Gedachtnis des Jahrhunderts. Diaphanes.
Zurich-Berlin. 2008. S. 7

19 paul Klee, Aquarell 1920: http://www.omm.de/vestattungen/festspiele2005/bilder/RUHR-shadowtime-
angelus-novus.jpfruletzt am 10.03.09)

180 Das Bild hinter dem Schriftzug, das einen Mann eimé Frau im Kino zeigt, stammt aus Ingmar Bergmsan
Film Das Gefangnis (Fangels€8 Min., S 1949

181y/gl. Dall’Asta, Monica: The (Im)Possible Historiy:: Temple, Michael; Williams James S.; Witt, Mieta
(Ed.): Forever Godard. Black Dog. London. 20073/0-363, S. 352

¥2GsVv,2 S. 1009

'8 Denkbilde. In: GS IV. S. 305-439, S. 400
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Benjamin sind es vor allem die Ruinen, das heiRur&p des von der Geschichte
Vergessenen, die ihn dabei besonders interessierehllemagne 90 Neuf Zertiert er das

zerstorte Berlin aus Rossellimdeutschland im Jahre Nulind fugt die brockelnde Mauer aus
1990 hinzu.

Abbildung 11 Deutschland 1945 (Godard zitiert au®eutschland im Jahre Nuff links) und 1990
(rechts), Screenshot#&llemagne 90 Neuf Zero

Abgesehen davon kommt auch ,Alltagliches” ins Bleatll: eine nachtliche Autofahrt durch
die Berliner Stral3en (die wiederum jenen Aufnahnaeis dem PariseAlphaville zum
Verwechseln ahnlich sieht), Schaufenster, Kioskbudeurz, eingefangene Bilder einer
geschaftigen Stadt. Delphine begibt sich auf ded@fder Erinnerung und gelangt an Orte,
deren Geschichtstrachtigkeit 1990 auf den erstak Bicht zu erkennen ist. Unschuldig steht
die Tiergartenbriicke tber dem Landwehrkanal. Wikesibir auch anzumerken sein, dass sie
Zeuge gewesen ist, als die Morder Rosa Luxembuegshke ins Wasser geworfen haben. Die
Einstellung, in der Delphine am Kanal steht, wigh\Bildern unterbrochen, in denen zuerst
Clara Zetkin bei einer Kundgebung und dann dasl&dgr nach ihr benannten Stral3e zu

sehen sind.

184 Deutschland im Jahre Null (Germania Anno ZeRggie: Roberto Rossellini. 78 Min., | 1948

-52 -



WDR

Abbildung 12 Clara Zetkin, ScreenshotAllemagne 90 Neuf Zero
Zetkin ist Mitstreiterin Rosa Luxemburgs im Spausliund, die die unruhige Zeit nach dem
Ersten Weltkrieg tberlebt und bis zu ihrem Tod 193@itisch aktiv bleibt® Das
Stral3enschild und die Bricke werden zu Orten dé&mnErung, in ihnen verbergen sich
Spuren der Geschichte. Aber in erster Linie simdasich etwas Banales: Jede Stadt hat eine
Unzahl von Stral3en und Bricken, das heil3t, jeddt iegt auch einen enormen Schatz an
Geschichte, der an jeder Ecke in einer noch sméteiSpur ersichtlich werden kann. ,Die
Stadte haben ein Gedachtnis, das mit unserem kormietines aufweckt und herausfordert.

Sie haben ein historisches Gedachthig.«

i
i =
£ A B Lt Vet

Abbildung 13 Delphine am Landwehrkanal (links) undin der Topographie des Terrors (rechts),
ScreenshotsAllemagne 90 Neuf Zero

185ygl. die Seiten des Lebendigen Museums Online Le#é® Deutschen Historischen Museums zur
Biographie Clara Zetkins http://www.dhm.de/lemo/libhiografien/ZetkinClarasowie Rosa Luxemburgs
http://www.dhm.de/lemo/html/biografien/LuxemburgRasd eine grundséatzliche Ubersicht zur Gruppe
Internationale, auch Spartakusbund http://www.dlededho/html/weimar/revolution/spartak(edle zuletzt
16.04.2009); der Nachruf von Clara Zetkin auf Rioggemburg ist im Marxists Internet Archive MIA in
englischer Sprache einsehbar: http://www.marxisggaochive/zetkin/1919/09/rosa.hffruletzt am 18.04.2009)
18 Augé, Marc: Orte und Nicht-Orte. Spaces and Noae8p. In: Ritter, Roland (Red.): Spaces of Solitude
Dokumente zur Architektur 9. HDA. Graz. 1997. S:28) S. 15
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Weiter wandert Delphine entlang des Martin-Groasts unweit des Brachfeldes, auf dem
sich einst das Gebaude der Staatlichen Kunstges@rbke erhoben hat, das von 1933 bis
1945 der Reichszentrale der Geheimen StaatspallgeDienstsitz dient®’ , Topographie
des Terrors® sagt ein Zwischentitel.
,Nach 1945 geriet dieser historische Ort rasch éngéssenheit. Seine baulichen Uberreste wurden
bereits bis Ende der 50er Jahre, noch vor dem BRauBaérliner Mauer 1961, beseitigt. In
exemplarischer Weise wurden hier die Spuren earggel von den meisten Deutschen verdrangten,
nicht angenommenen Teils ihrer Geschichte unsiclgbaacht und entsorgt. Seit Beginn der 80er

Jahre wurde dieser Ort wiederentdeckt und alsneff@/unde’ im historischen Gedachtnis Berlins

und der Bundesrepublik Deutschland schrittweiseveeankert.%®

Die Dokumentation der Stiftung Topographie des dmrist zum Zeitpunkt der Dreharbeiten
noch in ihrer Anfangsphase, mit einer ersten kieinePublikation aus dem Jahre 1987.
Heute ist dieses Gelande, diese ,offene Wunde®, dem beschleunigten
Selbstheilmechanismus der Stadt (dessen Wirkungirdes Gelandes am Potsdamer Platz
in vollendetem AusmaR zu begutachtenfstferngehalten wird, Anziehungspunkt fiir
jahrlich 500.000 Menschen aus allen Landern dert.VMel einer Filmgeschichte kdnnte man
zum Beispiel Einstellungen vom heutigen Berlin eeigund sich dann fragen, wie es
geschehen ist, da daher das Ungeheuer kam urtcananderen Stadtel?*Dieser Ansatz
waére durchaus auch im Interesse Benjamins, demsé@alahre zuvor die Pariser Passagen
nach dem Ursprung der Moderne befragt hat. BenjamthGodard — jeder aus der eigenen,
historisch motivierten Intention, finden sich inner Situation wieder, die sie der
Unfassbarkeit der Geschichte gegenuberstellt, ueidleb suchen sie nach Wegen, der
Immanenz dieser Konfrontation Ausdruck zu verleinBabei greifen sie zu den gleichen
Mitteln: Zitat und Montage.

.Methode dieser Arbeit: literarische Montage. Iabbk nichts zu sagen. Nur zu zeigen. Ich werde

nichts Wertvolles entwenden und mir keine geisemllFormulierungen aneignen. Aber die

187vgl. Nachama, Andreas (Hg.): Topographie des FeriGestapo, SS und Reichssicherheitshauptamt in de
Wilhelm- und Prinz-Albrecht-Straf3e. Eine Dokumeiotat Stiftung Topographie des Terrors. Berlin. 20889

18 Nachama, Andreas (Hg.): Topographie des Terroestdpo, SS und Reichssicherheitshauptamt in der
Wilhelm- und Prinz-Albrecht-StralRe. Eine Dokumeiatat Stiftung Topographie des Terrors. Berlin. 20886

189 Rirup, Reinhard (Hg.): Topographie des Terrorst&®m, SS und Reichssicherheitshauptquartier anf de
,Prinz-Albrecht-Gelande". Eine Dokumentation. [Tdér Ausstellung ,Berlin, Berlin — Die Ausstelluagr
Geschichte der Stadt" im Martin-Gropius-Bau eraddaind am 4. Juli 1987 eroffnet] Arenhével. Berli987

1% Hierzu kénnte man zum Beispiel Bilder aus Wim Wenstimmel tiber Berlif127 Min., BRD 1987) mit

dem heutigen Aussehen des Platzes vergleichen.

191 Godard, Jean-Luc: Einfilhrung in eine wahre Gesthides Kinos. Aus dem Franzosischen von Fried&eGra
und Enno Patalas. Carl Hanser. Miinchen — Wien. 198240
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Lumpen, den Abfall: die will ich nicht inventarisen sondern sie auf die einzig mégliche Weise

zu ihrem Rechte kommen lassen: sie verwend&n
Sie verwenden, das bedeutet, in der Beziehung ithte Zinen Komment&t zu implizieren.
Es sind herausgesprengte Bruchteile eines Ganzenzud Spuren ihres urspringlichen
Bedeutungszusammenhangs werden und in ihrer mami&terbindung eine Konstellation
ergeben, die sie in neuem Licht zeigt. Doch unéigttith scheint der Vorrat, den dieses
Archiv der ,Lumpen® bereithalt. Sich ihm zu stellest demnach ein Vorhaben, das zu
keinem Ende fihrt. Entscheidend dabei ist die Md¢h@odard#istoire(s) du cinémasein
Projekt, die Filmgeschichte zu montieren, hat eiseMan Bildern zum Ergebnis, dessen
Wellen Gber den Kdpfen des Publikums schdumendnamssschlagen. ,Die fast ganzliche
Verfugbarkeit des Kinos wird Ereignis* In der Uberlagerung verschiedener Bild- und
Tonebenen kommt nicht zuletzt der Eindruck des Tniénihaufens zum Tragen, in dem die
einzelnen Teile eben nicht schén ersichtlich — embarisiert® — nebeneinander liegen,
sondern sich Uber- und ineinander zu einem undadnehbaren Gemenge stapeln. All dieses
Kino ist pl6tzlich da und erzahlt, was es geseha&n tnd doch ist es nur ein Bruchteil des
Ganzen — im strengen Sinne bleibt das Projekt dfilergeschichte ein Versucfi> Ahnlich
verhalt es sich mit Benjamins Passagenwerk. ,Awahhm erkennt man (...) den Willen, ein
Werk ganz und gar ausgehend von Archiven und Ztatevie durch Montage zu entwerfen
und zusammenzustellen (}3* Ein wichtiger Faktor ist dabei der Raum zwischen d
Zitaten, der fur fortfilhrende oder relativierendes@ziationen offenbleibt. Montage als Form
zu wahlen, bedeutet mithin, dieses Dazwischen bswiis die jeweilige Situation der
Interpretation freizuhalten, die immer an die Alitiddihrer Gegenwart gebunden ist.

.Das Zitat ist aus seinem Kontext herausgenommenKaontinuitit entrissen, deren Teil es war.

Es nimmt so einen viel starkeren und zugleich amd&inn an, weil es in eine Resonanzbeziehung

mit anderen tritt, um ein Bild zu erzeugen — einBanken, hervorgegangen aus dem

Aufeinandertreffen diskontinuierlicher und hetenogeElemente. Diese Elemente bewahren, auf

2GS V,1S.574 [N 1 a,8]
193 Sich immer wieder klarmachen, wie der Kommentaemner Wirklichkeit (denn hier handelt es sich dem
Kommentar, Ausdeutung in den Einzelheiten) einegardere Methode verlangt als der zu einem Tex$." G
V,1S.574 [N 2,1]
19 Schaub, Martin: Tiefinnerer Gesang des KinosKinos Reden. Cinema 36 — unabhéngige Schweizer
Filmzeitschrift, 36. Jahrgang. Chronos Verlag, #kiyi1990. S. 177-184, hier S. 178
19 Es sind acht Filme, die zu einem einzigen versintl — beides zusammen. (...) Aber es sind auah ac
Kapitel eines Films, den man in hundert weiterdedien konnte, dartber hinaus Anhéange in der Art vo
FuBnoten, die man ja nicht selten interessantdefials den Haupttext." Godard, Jean-Luc; Ishaghpou
I}gussef: Archéologie des Kinos. Gedéachtnis deshietuerts. Diaphanes. Zirich-Berlin. 2008. S. 9

ebd. S. 18
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einer Ebene, die man als Collage bezeichnen koitmeHeterogenitat und ihre Unabhangigkeit,

wahrend sie durch die Montage mit anderen ElementBeziehung treten-2"
Weder Godard noch Benjamin erliegen der Versuchbagder Wahl ihrer Zitate zwischen
den allgemein gultigen Dogmen ,Fiktion* und ,,Dokum&zu unterscheiden. Benjamin lasst
in seiner Arbeit Passagen aus Romanen auf higteigahilosophische oder architektonische
Untersuchungen treffen. Auch Godard verwendet diemen der literarischen Montage in
seinen Filmen: Es entspinnen sich Kontroversen awis Philosophie, Literatur und
Filmtheorie. Doch das Medium Film bietet ihm daniibéaus noch die Mdglichkeit, einen
Schritt weiter zu gehen, die Bildebene fordert@sadezu. IlMauer ohne Klagender flinften
Variation vonAllemagne 90 Neuf Zeroneint Lemmy Caution zum Abschiedeh mir, wo
nehm ich, wenn es Winter ist, die Blumé&fHier handelt es sich um den Beginn der zweiten
Strophe des Gedichtes ,Halfte des Lebens” von Fakddlderlin, in dem es weiter heilt:

»(-..) und wo

Den Sonnenschein,

Und Schatten der Erde?

Die Mauern stehn

Sprachlos und kalt, im Winde

Klirren die Fahnen.**®
Holderlins Gedicht drickt die Kélte des Eisernerrhémgs aus, als ob er sie gekannt hatte.
Anstatt das ganze Gedicht zu rezitieren, bringt @ddlie Mauer ins Bild: Sie ist bereits

schief und brockelt, Kinder spielen im Niemandslamdschen den letzten Gefallenen, die zu

Opfern des Schutzwalls geworden sind.

i
i C
H Y #f by
N

’ = i e g
' ' In den We‘stgn, verdammt noch. mal !

Abbildung 14 Mauer ohne Klagen Screenshot#llemagne 90 Neuf Zero

197
ebd. S. 31
198 Holderlin, Friedrich: Halfte des Lebens. In: Gedienach 1800. Samtliche Werke. Band 2. Cottatdtrit
1953.S. 121
99ehd. S. 121
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Diese sprachlose und kaMauer ohne Klagesteht kurz vor ihnrer Demontage — sie hat keine
Berechtigung mehr, ist nutzlos und verbraucht. WYiwem Verschwinden wird sie im Bild
festgehalten und die Szenerie erweckt den Eindnamk,Frost klirrende Fahnen zu horen. Es
sind Saulen wie aus antiken Ruinen, an denen endanzwei Ex-Agenten ins Abendland
gelangen. Saulen, die wirken, als wiirden sie wadénseien sie bestellt und nie abgeholt
worden. Saulen, die nichts tragen und von denen nmmicht weil3, welchen
Reprasentantenhausern von ldeologie sie einst Fugrttagewesen sind.
»Sie nehmen also ein Gedicht oder einen Text ungerseeinfach Photos oder Bilder darunter.
Dann merken Sie entweder, dass banal ist, wasisj&lass es nichts ist, oder aber Sie stellen fest,
dass das beigegebene Bild in den Text eindringtderdText plotzlich wieder aus den Bildern
heraustritt und dass diese so simple lllustratiemghung nicht mehr besteht. Dies schult lhre
Fahigkeit zu denken, zu reflektieren und sich etwagustellen, schopferisch zu sefff™
Godard lasst Fiktion und Dokument aufeinandertreffér zitiert Lili Marleen®®, die die
Stufen des Fuhrerhauptquartiers emporsteigt. Islfaders Film ist dies die Szene, da sich
die nerviose Sangerin vor dem Treffen mit dem Fulxdrder Treppe mehrere Male die
empfohlene BegrufRungsfloskel wiederholBej gegrif3t, mein FlhrérGodard lasst den
Ausschnitt stumm passieren und kombiniert ihn rmee schwarz-weil3en Aufnahme einer
winkenden Menschenmasse. So verknupft er Fasskiffitéve Auslegung des Fuhrerkultes

mit einem geschichtlichen Beleg.

Abbildung 15 Lili Marleen und Menschenmasse, ScreeshotsAllemagne 90 Neuf Zero

20 Godard, Jean-Luc; Ishaghpour, Youssef: ArchéoldgeKinos. Gedachtnis des Jahrhunderts. Diaphanes.
Zurich-Berlin. 2008. S. 12

21| il Marleen. Regie: Rainer-Werner Fassbinder. 120 Min., BRB119 Fassbinders Film wiederum ist der
Biographie der deutschen Sangerin Lale Andersoharapfunden, die mit ihrem Lied ,Lili Marleen® aufser
erfolgreich gewesen ist. Andersen, Lale: Der Himhaglviele Farben. Leben mit einem Lied. Deutscher
Taschenbuchverlag, Stuttgart 1974 Vgl. Deinert,iést Lale Andersen. 1905-1972. http://www.lale-
andersen.dézuletzt am 19.04.2009)
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In der Sequenz, die die Revolutiondre aus Eisersteotemkin gegen die NS-Wehrmacht
montiert, wird ersichtlich, wie die ,Hauptereigreé®? des zwanzigsten Jahrhunderts —
russische Revolution und Nationalsozialismus —iaafederprallen. Um die Intensitat dieser
Konfrontation, die die Welt erschittert hat, zudeartlichen, ist nicht entscheidend, ob die
Bilder fiktiven oder dokumentarischen Ursprungsdsitm Grunde ist doch jede Fiktion
Dokument ihrer Zeit, sowie jedes Dokument zur Biktwird, wenn es in Szene gesetzt wird.
-Man glaubt zu wissen, was das heil3t, fiktiv undwloentarisch. Ich glaube, in Wirklichkeit sind
es nur zwei verschiedene Momente, ich ahne dabigichen, es ist sehr kompliziert. (...) Aber
was ist denn dann die Fiktion? Ich glaube, es &t Moment der Kommunikation. Es ist der
Moment, wo man das Beweisstiick akzeptiert, wo eérnist als nur ein gleichgultiges
Beweisstiick. Sobald man sich interessiert ist Giikim Spiel. Der Blick macht die Fiktion. (...)
Der Blick ist die Fiktion, und der Text ist der Alrsck dieses Blicks, die Legende zu diesem
Blick. Die Fiktion ist namlich der Ausdruck des Dwkents, das Dokument ist der Eindruck.
Eindruck und Ausdruck sind zwei Momente einer Satttewiirde sagen, der Eindruck geht vom
Dokument aus. Aber wenn man das Dokument betraahté®, in dem Augenblick driickt man
sich aus. Und das ist Fiktion. Aber die Fiktion g&nauso real wie das Dokument. Sie ist ein

anderer Moment von Realit&t®

Eine Fiktion ist demnach nur eine andere Interpiiader Wirklichkeit, sie nimmt eine
heterogene Position zu ihr ein. Diese Einstellumgoglicht es Godard, eine Geschichte der
Ungeheuer zu erzahlen, die einen Bogen, ausgelmnduntergang des antiken Rémischen
Reiches, tber Dracula und Hitler bis hin Weekent®?* spannt® Im Potential des Kinos
steckt es, die Wirklichkeit sowohl von der fiktivats auch von der dokumentarischen Seite
zu durchleuchten. Diese Anschauung ist durchaul mu¥erbindung mit Benjamins These
zu sehen, dass ein Dokument der Kultur gleichzeitigBarbarei ausdriickt® Gegeben ist
die Tendenz, Sachverhalte nie nur einseitig zuabbkten, sondern zu versuchen, sie wie im
modernen Panorama von mdoglichst vielen Positionen 2u observieren. Durch die
Verbindung verschiedener Aufnahmewinkel in der ifohen Montage, ist diese

Voraussetzung im Kino grundsatzlich gegeben. Ed Wier bildlich mdglich, die Geschichte

292y/gl. Godard, Jean-Luc; Ishaghpour, Youssef: Ardbgie des Kinos. Gedachtnis des Jahrhunderts.
Diaphanes. Zirich-Berlin. 2008. S. 66

203 Godard, Jean-Luc: Einfiihrung in eine wahre Gesthides Kinos. Aus dem Franzésischen von FriedéeGra
und Enno Patalas. Carl Hanser. Miinchen — Wien. 198426ff

24\weekendRegie: Jean-Luc Godard. 105 Min., F 1967

25 Godard, Jean-Luc: Einfiihrung in eine wahre Gestaides Kinos. Aus dem Franzosischen von FriedgeGra
und Enno Patalas. Carl Hanser. Minchen — Wien. 198239ff

208 Es ist niemals ein Dokument der Kultur, ohne =zichh ein solches der Barbarei zu sein. Und wieetss
nicht frei ist von Barbarei, so ist es auch derzBfoder Uberlieferung nicht, in der es von demreareden
andern gefallen ist. Der historische Materialistktidaher nach MaRgabe des Moglichen von ihr @bgr den
Begriff der Geschichtdén: GS 1,2. S. 691-704, hier S. §96
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auch in den Facetten ihrer Schattenseiten zu zeigdéie von der gangigen
Geschichtsschreibung ausgeklammert werden.
.Dieser Zusammenhang zwischen dem Drangen der ®egenund der Rettung der
Vergangenheit schliel3t jene Geschichtsschreibusg die sich darauf beschrankt, lediglich zu
sagen, wie die Dinge abgelaufen sind, die vorgiletVergangenheit durch die Gegenwart oder die
Gegenwart durch die Vergangenheit zu erhellenf@dert im Gegenteil eine Geschichte, die eine
kontinuierliche Darstellung ablehnt, sich einer Bigiche und Springe betonenden Konstruktion

bedient und die nicht verwirklichten Krafte, dieder Vergangenheit enthalten sind, zu befreien

sucht.?’

Benjamin schreibt gegen die Geschichtserzahlurey,saih strikt nur auf die Fakten beruft
und sie aneinanderreiht. Gegen dieselbe Geschizhtdeang macht Godard Filme. Beide
teilen die ,(...) Auffassung von historischer Zeifjrfdie die Intensitat und nicht die

Chronologie Leitbegriff ist2®

I\V.2 Inszenierte Erinnerung

Inwiefern wird die Intensitat der Geschichte nuriilimischen Bildern kompensiert? Zunéchst
geschieht es Uber das Mittel der Montage, die iruBeauf Godard in dieser Arbeit als
dialektisch zu bezeichnen ist, weil sie anachr@tbe Bezuglichkeit herzustellen vermag.
Sie verbindet nicht nur verschiedene Blickwinkehndern setzt auch Spuren aus
verschiedenen Zeitschichten gegeneinander, wasKh# der Spannung zwischen den
Bildern entladt und befreit. Durch die historisdbestanz fallt der Blick im Augenblick der
Projektion in die Geschichte.

.Die Montage wird eben eine jener grundlegenden Antworten aidsat Problem der

Geschichtskonstruktiogein. Weil sie nicht nur in eine Richtung orierttist, entgeht die Montage

jeglicher Teleologie. Sie macht das sichtbar, waerliefert ist und zeigt die Anachronismen auf,

das Aufeinanderprallen widersprichlicher Zeitere ggden Gegenstand, jedes Ereignis, jede
Person, jede Geste betrefféfi™

Als Lemmy Caution in Westberlin angekommen isthtier, wie ein Hotelportier zwei
vergnugten jungen Frauen die Tur des Taxis Offdet. sich handelt es sich um eine
alltagliche Situation. Doch der Detektiv wird sigtz er sieht den Frauen nach, die sich aus
dem Bild entfernen, zieht eine Photographie ausesdWlanteltasche und versucht sie unter

27 Godard, Jean-Luc; Ishaghpour, Youssef: ArchéoldgeKinos. Gedachtnis des Jahrhunderts. Diaphanes.
Zurich-Berlin. 2008. S. 18

2% Gagnebin, Jeanne Marie: Geschichte und Erzéhlang/hklter Benjamin. Kénigshausen und Neumann.
Wiirzburg. 2001. S. 16

299 pidi-Huberman, Georges: Asthetik und Ethik — Dalsl Brennt. In: Maar, Christa; Burda Hubert (Hg.):
Iconic Worlds. Neue Bildwelten und WissensraumeMbat. Kéln. 2006. S. 286-315, S. 293
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das Licht der Stral3enlaterne zu halten, um sieebesdziffern zu knnen. Noch einmal sucht
sein Blick die schon verschwundenen Damen — ereield — und plotzlich scheint er sich zu
erinnern. Wahrend die Tonspur im Jetzt verharrt moch immer das Lachen der Frauen und
das Laufen des Automotors zu horen ist, befindgt das Auge unversehens im Berlin der
Goldenen Zwanziger Jahre. Und Emil Jannings al€lgottier inDer letzte Manft° geleitet
zwei junge Damen mit dem Regenschirm zum Taxi, adutiert vor dem nachfolgenden
Herrn, der ihn offensichtlich tadelt, vielleicht Mver nicht in den Genuss des Regenschutzes

gekommen ist.

WDR

b

kam der Leiz ef*Mann
einen Pflichten nach.

Abbildung 16 Der letzte Mannlinks 1990, rechts 1924, Screenshofdlemagne 90 Neuf Zero

Unvermutet bricht diese Erinnerung in die Gegenwart I|hr Eindruck ist vage, wirkt
verschwommen durch die grobe Koérnung der schwaremeFilmbilder, die ruckartig auf
der Leinwand dahinziehen. Anders als bei den Passag denen Delphine sich an die
Schaupléatze historischer Ereignisse begibt, haretelsich hier nicht um Erinnerungen der
Topographie, sondern der Kongruenz. Der Vergleiglh wus dem Bild selbst gezogen: Der
Hotelportier der filmischen Jetztzeit erinnert gliith an jenen anderen, der von einem der
beriihmtesten deutschen Schauspieler gespielt wastlem einem erfolgreichen Film von
einem eben solchen Regisseur — das alles zu e@igrda das deutsche Kino seine Klimax
erreicht hat und in die ganze Welt exportiert. Bineze Rickblende macht das erkennbar —
und wie nebenbei bestétigt sie noch einmal, das$dschichte an jeder Ecke darauf wartet,
entdeckt zu werden, damit sie zurtickblicken kanwiszhen dem einen Bild und dem
anderen besteht eigentlich kein Zusammenhang. dirsth ihre Schachtelung im Film
erhalten die beiden Szenen eine Verbindung, dieetlist sicher bekannte Einstellung
ausgrabt und sie in ihrer Gegenwartigkeit zdigir letzte Mannst immer noch da, doch wird

er nicht erkannt, weil er nicht mehr gesehen witdnindest nicht in diesem Berlin 1990, das

#0per letzte MannRegie: Friedrich Wilhelm Murnau. 77 Min., D 1924
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Godard zur Schau stellt. Fast ist es, als musstéldelportier sein Schicksal — er wird auf
eine niedrigere Position herabgesetzt und verdaraufhin den Lebensmut — noch einmal
durchmachen, er hat keinen Platz mehr in der ViZgtin ahnelt er wieder Lemmy Caution,
dem arbeitslosen Ex-Agenten, der versucht sich rdehWiedervereinigung zurecht zu
finden, indem er Geschichten auf den Grund gebtjrdiJubel des Mauerfalls und im Trubel
des Konsums untergegangen sind. Er scheint sichliGir in den Erinnerungen zu verlieren,
die die Eindrucke der Stadt bei ihm hervorrufen.der filmischen Materie verschmelzen
diese Ruckblenden mit der Gegenwart und werdenrdadaktuell inszenierte Erinnerung.
Wenn die Vergangenheit ins Bewusstsein einbricirj gie zu einer Form von Wirklichkeit.

Sie ist im ersten Moment so nahe, so beinahe g@gmeifdass selbst die Toten lebendig

scheinen. ,Um sich zu erinnern, muR man sich eid Biachen.?'*

WDR

Abbildung 17 Geschwister Scholl im Autohau8? nachgestellt (links) und eine weilRe Rose (rechts),
ScreenshotdAllemagne 90 Neuf Zero

Hier erwacht die Geschichte durch die Erinnerungl dordert in der Gegenwart eine
Auseinandersetzung mit ihr ein. Die Nachstellung gmgen Geschwister Scholl ist die
Initialziindung fuir die Gedanken des zwischen dete@ererlorenen Detektivs, die ihn zum
Bild einer weil3en Rose fiihren. In diesem Fall vdiel beliebige Aufnahme einer Blume zum
Symbol der Widerstandsgruppe, das, zumal das Biéne Auge gleicht, in die Zeit
zurtuckblickt.

LAuf diese Weise Uberlagern sich (...) die AllmaclgsdBlicks und die eines Gedachtnisses, in

dem man sich wie in einem ,Wald von Symbolen’ vesfo flhlt. Wie kénnte man namlich

leugnen, dal3 uns in jeder sichtbaren Form, diesjsfeemogen, ,den Blick aufzuschlagen’, besitzt,

21 Didi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. Fiddinchen. 2007. S. 53
12| eider ist im Film nicht zu erkennen, um welchet@marke (Volkswagen, Mercedes?) es sich handelt.
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der ganze Schatz des Symbolischen — seine stridurgerastelungen, seine standig
wiedererinnerte, standig verwandelte komplexe Hiistét — anblickt??"
Hier entsteht die Dialektik aus der linearen Bewwguder Montage, die die Bilder
aneinanderreiht und aus der Erinnerung eine unwlithe Assoziation springen lasst, die
weder der Vergangenheit noch der Gegenwart angdigde aber symbolisch verbindet.
Ein Bild im Benjaminschen Sinne der ,Dialektik inil8tand*“** entsteht, wenn die Montage
collagiert, also auf materieller Ebene in das Rildgreift und es verandert. In delistoire(s)
du cinémagreift Godard verstarkt nach dem Mittel der Ubeniolung, um zwei Bilder
gleichzeitig zu zeigen. ,Die Grundlage ist vielmehs sind immer zwei, zu Beginn werden
immer zwei Bilder gezeigt und nicht nur eines — ga®s, was ich ,Bild’ nenne, dieses Bild,
das aus zweien gemacht ist, das heift ein driitds' B> Ganze Sequenzen lang ergehen sich
die Folgen dieser montierten Collagen, in der dldeB formlich ineinander springen und wie
Blitze sofort wieder verschwinden.
.Benjamin begreift das Bild aus der phanomenoldgsc Perspektive delSrscheinens seiner
auRersten Gefahr und seines Voriibergehens. Gessel omente galte es, ,festzuhalten’. Dieses
Modell beinhaltet also eitinmdgliches das unserer Unfahigkeit &hnelt, beim Betrachieese
Films, jene Bilder festzuhalten, die erscheinen waigehen, die uns ergreifen und sich
verfliichtigen, uns also Uber einen langen Zeitrénimveg berihren, um dann augenblicklich zu

verschwinden 2

Am Beginn vonToutes les histoirefKapitel 1A derHistoire(s) du cinémpasteht Godard vor
einem Bucherregal und liest laut die Titel der Berghdie er der Reihe nach hervorholt.
Materie und Gedachtrfi§’. Holzwegé'®. In diese Szene brechen nun seine Assoziationen ein
und die Leinwanderinnerunggn laufen mit der Lichtgeschwindigkeit des Projek&istrahls

durch sein Bewusstsein.

23 Didi-Huberman, Georges: Was wir sehen blickt umszZair Metapsychologie des Bildes. Fink. Miinchen.
1999. S. 138 Didi-Huberman bezieht sich hier ané&telle aus Benjamins Baudelaire-Studlier einige
Motive bei Baudelaireln: GS I, 2. S. 605-653, S. 646

24yvgl. Kapitel 11.2 dieser Arbeit

15 Godard, Jean-Luc; Ishaghpour, Youssef: ArchéoldgeKinos. Gedachtnis des Jahrhunderts. Diaphanes.
Zurich-Berlin. 2008. S. 25

2% pidi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. FiMdinchen. 2007. S. 240

27 Bergson, Henri: Materie und Gedachtnis. Eine Aldhamy tiber die Beziehungen zwischen Kérper und
Geist. Meiner. Hamburg. 1991

218 Hejdegger, Martin: Holzwege. Klostermann. Frankém Main. 1972

29| einwanderinnerung Ecran souvenimwird in Kapitel 1A auch des 6fteren als Zwischeitverwendet.
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Abbildung 18 Leinwanderinnerungen, Screenshotblistoire(s) du cinéma, 1A, Toutes les histoires

Godards Montage wird zur filmischen Umsetzung dawilikirlichen Erinnerung, die
blitzhaft eine Konstellation eingeht und ein Bildrirorruft. Dieses dritte denkende Bild wird
zum Ausdruck der Geschichte, die sich im MomengsHErscheinens schon wieder entzogen
hat. ,Wie der Mensch die Mitte des Horizonts bildéér sich vor seinen Blicken um ihn
erstreckt, so bildet sein Dasein ihm die Mitte Geschichte?° In Seule le cinémé&apitel
2A) liest Julie Delpy das Gedicht ,Le Voyag&“von Charles Baudelaire: ,Passer sur nos
esprits, tendus comme une toile, Vos souvenirs aers cadres d’horizond® In der
Ubersetzung Benjamins: ,Auf unser Herz wie weilReshl gediehen Erinnerung in der

Horizonte Rahmen?%®

Abbildung 19 Le Voyage — links Julie Delpy und deHorizont, rechts der Projektor, Screenshots
Histoire(s) du cinéma, 2A, Seule le cinéma

9GS V,2 S. 1218

221 Baudelaire, Charles: Le Voyage. In: ders.: LesiSelu mal. L’Aventurine. Paris. 2000. S. 144-150
22ahd. S. 146

22 Baudelaire-UbertragungerGS IV S. 22-82, S. 78; Vgl. auch die Ubersetzumdri: Godard, Jean-Luc:
Histoire(s) du cinéma. Introduction a une véritdiiltoire du cinéma la seule la vraie. 2. Band. BXG&lv
Series. 1999. S. 23 ,Lasst Uber unsere Sinne,aié@inwand gleich sich spannen, Eure Erinnerurzigmen,
umrahmt vom Horizont.”
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Dabei gleitet ihr Blick in die Ferne und ihr gegiis Auge scheint auf einen Horizont gerichtet
zu sein. Ein Zwischentitel verrat uns den Namen@egichts — die Reise — und schon blickt
der Lichtstrahl des Projektors von der andereneSdgr Leinwand heraus, bereit, der
Aufforderung nachzukommen und seinen Erfahrungsschmtzuteilen. ,Ich verstand auf
einmal, dass Baudelaire (...) das Kino beschrieb) [D]as ist die Kinoleinwand, er hat sie
nie gesehen, aber sozusagen vorausgeséffen.‘der Geschichte verbergen sich ungeahnte
Kréafte, Potentiale, die durch die Bilder eingelastrden und in die Gegenwart der Projektion
eintreten, die auf der Leinwand selbst die Polddeades dialektischen Spannungsfeldes

vollzieht.
.Dennoch gilt, dal} die Gegenwart nur dann wirkldhtorisch und politisch aufgeladen werden
kann, wenn sie nicht nur als aul3erste Grenze létawird, von der aus wir unseren Blick in die
Vergangenheit richten, sondern als die entsche&l&Sahwelle, auf der winnehalten um sie
besser (iberschreiten und ins Unbekannte tretetrauek.%*>
Eine derartige Verdichtung des Bildraums funktioni@icht nur auf der materiell-
technischen, sondern auch auf der ideellen EbeieeDalektik resultiert dann nicht aus dem
destruktiven Eingriff in das Bildmaterial, vielmeWwird ein Denkbild konstruktiv entworfen.
,von Bild spricht Benjamin, um eine gesteigerte $&mz und blickhafte Unmittelbarkeit —
eben die Zeiterfahrung des Augen-Blicks — hervoepam. (...) Das Bild entspringt einer
Konstellation oder Konfiguration, die bildhaft darwird, daf3 sie in (...) Komprimierung
geschichtliche Gehalte reprasentiéff“Lemmy Caution irrt durch die weiten Heiden des
deutschen Flachlandes und findet sich in einer raun@®entlich eigenartigen Situation wieder.
Unweit einer Windmuhle trifft er auf einen altmaochs bduerlich gekleideten Mann, der
versucht einen Trabbi zum Laufen zu bringen, indamabwechselnd anschiebt und dann
schnell versucht, hinter das Steuer zu gelangengdemMotor zu zinden, was ihm nicht zu
gelingen scheint. An sich ware das noch nichts Wiigpaliches, wenn sich im Gefolge des
beharrlich sich Bemihenden nicht ein Ritter aufdmiRoss befande. Doch davon lasst sich
der Detektiv nicht irritieren, er tritt hinzu undaft fordernd: Hey you, which way is the
west?, worauf er von dem geschéftigen Trabbifahrergpanische Antwort erhélt, die Frage
sei an den Sefior zu richten — eine Aufforderung,edesofort nachkommt. Doch der Ritter

will sich nicht aufhalten lassen. Bevor er von damnzieht, meint er geheimnisvoll:

224 Godard, Jean-Luc; Ishaghpour, Youssef: ArchéoldgeKinos. Gedachtnis des Jahrhunderts. Diaphanes.
Zurich-Berlin. 2008. S. 42

22> Gagnebin, Jeanne Marie: ,Uber den Begriff der Gigdte*. In: Lindner, Burkhardt (Hg.): Benjamin-
Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Metzler. Stuttg2006. S. 284-301, S. 288

22 |indner, Burkhardt: Medienbilder, Aura, Geschiafis. Nach Kracauer und Benjamin. In: Die Neue
Gesellschaft / Frankfurter Hefte. Jg. 37 (1990gftH9. S. 799-810, hier S. 807
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» Vielleicht sind alle Drachen unseres Lebens Priszegen, die nur darauf warten, uns
einmal schon und mutig zu seltéfi Lemmy Caution aber scheint diese kryptische Aussag
zu verstehen, denn wahrend er dem seltsamen Dutblickt, ergénzt er das Rilkezitat im
Geiste: ,Vielleicht ist alles Schreckliche im tiesfa Grunde das Hilflose, das von uns Hilfe

Wi”.“ 228

WDR

Abbildung 20 Don Quixote, Screenshotéllemagne 90 Neuf Zero
Naturlich hat schon die Windmduhle die Identitat v®ancho Pansa und seinem Sefior Don
Quixote geliftet. Die Drachen, gegen die sie sigmaen, finden sie aber nicht mehr in den
mittelalterlichen Rotoren, sondern in den Anlagdasdeln, die Braunkohle abbauen. Hier
wird die Geschichte im Denkbild komprimiert:
s[V]ier Blicke [werden] in einem einzigen syntha#st: der Blick auf den literarischen Ritter, den
Trabbi, das Braunkohlebergwerk und auf die Windmjilaihgeordnet um Lemmy Caution, den
abmusternden Westagenten, der auRerdem noch Eddita@tine ist, dinosaurieralt, in dessen
Haltung und Ziigen sich alles Wissen vom Mehrbodidjeser Welten so klar ausdriickt wie sonst
nur in Ziigen und Haltung von etwa Robert Mitchum) (%
Um sich der Geschichte anzunahern, entwirft Godléed eine Fiktion, die im assoziativen
Denkraum des Films geschichtliche Beziige zur Winikeit herstellt. In der Uberlappung
verschiedener Zeitebenen entsteht die DialektilesiBildes, ,das buchstablich nicht zu
sehen, abeda ist.“**° Derart geschichtet entfaltet sich die Zeit undsith sich in dieses Bild
ein, ,(...) vom spanischen Imperialismus, der naaim déerlust der Armada den Loffel abgibt

(...), Uber die Geschichte der Drachen in Deutschlammh den Nibelungen bis zur

227 Allemagne 90 Neuf Zer&egie: Jean-Luc Godard. 62 Min., F/ D 1991

228 Rainer Maria Rilke in einem Brief an Franz Xavepus, am 12. August 1904. Die Briefe an Kappus
wurden im Band ,Briefe an einen jungen Dichter“ @@snelt._http://www.rilke.de/briefe/120804.h{zuletzt
am 03.03.2009)

22 Theweleit, Klaus: Deutschlandfiime. Filmdenken &@alt. Godard, Hitchcock, Pasolini. Stroemfeld téRo
Stern. Frankfurt am Main, Basel. 2003. S. 18

*0ehd. S. 25

-65 -



hitlerverbundenen GroRindustrie (...) und weiterisien Uberresten der Sowjetdemontage,
bis ins Deutschland des Post-Mauer-Falls 1990, afmre) Neu(n) Null ! Damit liefert
Godard ein gutes Beispiel dafir, wie ein historggdmdex aussehen kann. Er sucht nach den
synchronistischen Bildern zu den Braunkohlewerlegriindet eine Windmihle und fugt Don
Quixote hinzu, der mit Rilke Uber mythische Ungedrespricht, was wiederum direkt zum
berihmten Drachent6ter aus den Nibelungen fuhrhd damit auch zum Heldenkult des
Nationalsozialismus. Der historische Index zielgsdi Geschichten ins Bild, das dadurch zu
dem spannungsgeladenen Kraftfeld wird, das Benjaisirialektisches Bild bezeichnet hat.
»#Als solches fordert es uns auf, unsere eigenetiBnshm gegentber dialektisch zu fassen,
das, was wir sehen, mit dem, was uns pl6tzlich &nblicken kann, dialektisch in Beziehung
zu setzen?® Insofern erfahrt die Intensitat der Geschichtefiimischen Bildern eine

materielle Umsetzung.

231

ebd. S. 18
232 Didi-Huberman, Georges: Was wir sehen blickt umszZair Metapsychologie des Bildes. Fink. Miinchen.
1999.S.79
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IVV.3 Erwachen in der Traumfabrik
.Die Dialektik macht im Stillstand ein Bild. Diesemt der Schein wesentlich[.] Das Jetzt der

Erkennbarkeit ist der Augenblick des Erwachensf.Brwachen steht der Traum stff*
Benjamin bezeichnet das Erwachen als zentralen Mbseiner Dialektik, weil in diesem
Augenblick des Ubergangs der Traum und die Wachwelhd, analog dazu, die Geschichte
und die Gegenwart — mit ebenbirtiger Immanenz iesviBstsein treten und zu einer
Erkenntnis verschmelzén! ,[Jlede Geschichtsdarstellung [muss] mit dem Eivesc
beginnen, ja sie darf eigentlich von nichts andehamdeln.?*> Damit einhergehend wird das
Kino seit jeher mit dem Synonym ,TraumfabriR® bedacht. Es ware aber zu einfach, den
Film an sich einem Traum und die Wirklichkeit dea@tiwelt gleichzusetzen. Deshalb geht
es hier zunachst darum, gewisse Strukturen desmEsiaufzudecken, denen eine Umsetzung
ins Bild zuzusprechen ist (Traum). Und dann komunthadie Position des Kinos in der
Kultur und sein Verhaltnis zur Geschichte ins Sfhelbrik).
Godard dringt in die tieferen Mechanismen der Tralomk ein. Er legt die
Erinnerungsspuren offen, die im Bilderschatz desoKiverborgen liegen und bringt sie
wieder zu Bewusstsein. Damit einhergehend entwirBilder, die die Erkennungsmerkmale
des Traumes tragen: so werden sie einerseits sigidgl um ihre Bedeutung indirekt zu
reprasentieren — wie in dem Beispiel mit der Bludie,als Sinnbild fur die Weil3e Rose steht.
Andererseits unterliegt der Bildraum einer Verdielg, wenn sein Inhalt durch die
Uberblendung mehrerer Bilder und die Uberlagerungrsehiedener Zeitschichten
komprimiert wird. Wenn Godard de@roRen Diktato?®’ und Siegfrieds Totf® kombiniert,
weist er auf das visionare Potential des Kinos das, auf gewisse Verhaltnisse angespielt hat,
bevor sie Uberhaupt jemand sehen konnte. Und umalieverdeutlichen, verdichtet er die
Bilder, um verdrangte Geschichten zu offenbaren. Zeigt, dass die Kirche den
Konzentrationslagern machtlos gegentiber gestastlieimdem er die Nonnen auses Anges

du péch&® an Schienen niederknien lasst, deren Fluchtpumlein solches Zentrum der

*$¥GSV,2S. 1217

234ygl. Kapitel 11.3 dieser Arbeit

*®GSV,1S.580

3¢ Traumfabrik: Hollywood, Welt des Films* In: Dagne deutsche Wérterbuch fiir Schule und Beruf.
Wilhelm Heyne. Miinchen. 1996. S. 925

%37 The Great DictatorRegie: Charlie Chaplin. 125 Min., USA 1940

2% Dje Nibelungen. Siegfrieds ToBlegie: Fritz Lang. 143 Min., D 1924

239 Engel der SiindeRegie: Robert Bresson. 96 Min., F 1943
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Vernichtung weist™® ,Und jeder Traum bezieht sich auf die Wachw@ltles friihere ist

historisch zu durchdringerf®*

Abbildung 21 Uberblendungen, Screenshotslistoire(s) du cinéma, 1A, Toutes les histoires

In den traumhaften, assoziativen Bewusstseinstroaem Kinogeschichten kommt eine
Denkform zum Ausdruck, die sich gegen die Chronelogendet, indem sie eine eigene
Logik der Anachronismen entwickelt. Damit erhék éeschichte jene Zeitlosigkeit, die dem
Moment des Erwachens entspricht, worin das Vergangés ,synchronistische®® Bild in
das Blickfeld der Gegenwart tritt und erkennbardwiDie Wirklichkeit wird im Traum
aufgelost*® \Wir fassen den Traum 1) als historisches, 2)kalektives Phanomen. (...)
[D]er Sammler deutet Traume des Kollektiv8*Godard wird zu diesem Sammler, wenn er
die unbewussten Gefilde des Kinos analytisch zécgf] genauso wie die Leinwand als
Projektionsflache des historisch-traumenden KoNsktzum Medium des kulturellen

Gedachtnisses wird.
,Das traumende Kollektiv kennt keine Geschichtan IHieRt der Verlauf des Geschehens als
immer namlicher und immer neuester dahin. Die Semrsdes Neuesten, Modernsten ist ndmlich
ebenso Traumform des Geschehens wie die ewige YWeutealles gleichen. (...) Das Kollektiv
drickt zunachst seine Lebensbedingungen aus. &denfiim Traum ihren Ausdruck und im
Erwachen ihre Deutund®®

Es sei an dieser Stelle daran erinnert, dass diei@@ung des Kinos als Traumfabrik nicht

nur auf den ,Traum* abzielt, sondern vor allem gedbrik”. In Hollywood hat man das Kino

240y/gl. Godard, Jean-Luc; Ishaghpour, Youssef: Ardbgie des Kinos. Gedachtnis des Jahrhunderts.
Diaphanes. Zilrich-Berlin. 2008. S. 71f

*1GSV,2 S. 1006

#2ygl.a. 0.S.,GSV,1S. 577f

#3vgl. GS V,2 S. 1009 ,Dem groRen Sammler stolRerDitige zu. Wie er ihnen nachstellt und auf sidtfrif
welche Veranderung in allen Stiicken ein neues Stlak hinzutritt, bewirkt, das alles zeigt ihm se8achen in
standigen Fluten aufgeldst wie Wirkliches im Tratim.

*ebd. S. 1214

#5apd. S. 1023 [M°, 14] und GS V,1 S. 495f
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industrialisiert, um kollektive Winsche und Vorsiegen (vorrangig auf primitiv-
emotionaler Eberf&) von der Stange zu produzieren und zwar um sieegkaufen, nicht aus
gutem Willen oder zum Zeitvertreib. Im) Innersten gehért das Kino nicht zur
Kommunikationsindustrie und auch nicht zur Schalsalustrie, sondern zur
Kosmetikindustrie, zur Industrie der Masken, dieeiikeits nur eine winzige Filiale der
Liigenindustrie ist?*” Das Kino als Ganzes zur bloRen Wirtschaftsmachtiegradieren,
wirde ihm jedoch grofRes Unrecht zufligen, nun eirabgesehen davon, dass es den Sinn
dieser Arbeit um Meilen verfehlte. Das letzte Jaldert ist ohne das Kino gar nicht
vorstellbar. Es war sein standiger Begleiter, lmgepragt und bereichert. Daraus ist eine
symbiotische Beziehung entstanden, aus der das &m8chnittstelle zwischen Gesellschaft
und Geschichte hervorgeht, vergleichbar einem Sdbfisch von Kultur und Gedéachtnis.
.Das Kino ist die einzige Spur, der einzige ZeuBs. hat die Bilder aufgezeichnet und ist
keine mehr oder weniger romanhafte literarische Hg¢atbeitung, die dem Schreiber
zugetragen wird. Die Leinwand denkt, nicht der 8itfer.**® Bevor das Kino zum Zeugen
der Geschichte wird, ist es zuallererst ein Schdule. Faszination der bewegten Bilder

schlagt ein wie eine Bombe.
,und es ist der Abend des neunzehnten Jahrhundestsind die Anfange des offentlichen
Verkehrs. Und es ist der Anbruch des zwanzigstdwhdaderts. Es sind die Anfange der
Hysteriebehandlung. Es ist der alte Charcot, demdgngen Freud die Pforten zum Traum
aufschlief3t. Fortan ist es an ihm, den SchlissaleruTraumen zu finden. (...) Weil namlich am
frihen Morgen des zwanzigsten Jahrhunderts folgenpiessiert ist: die Techniken haben
beschlossen, das Leben zu reproduzieren, alsoderfeam die Fotografie und das Kiti**
Mit der Montage beginnt das Kino, in das (sprichtigine) Auge zu schneiden, um die
Wahrnehmung einer akribischen Schulung zu unteenelEs richtet den Blick auf die
Vielfalt der Dinge, die die Welt bereit halt.
»50 unterwarf die Technik das menschliche Sensogimam Training komplexer Art. Es kam der

Tag, da einem neuen und dringlichen Reizbedirfeis Flm entsprach. Im Film kommt die

246 Doch um an die Stelle der UngewiRBheit die IdeediadEmpfindung zu setzen, waren die beiden groRen
Geschichten der Sex und der Tddodard, Jean-Luc: Histoire(s) du cinéma. Kapltel Une histoire seule. In;
ders.: Histoire(s) du cinéma. Introduction a unet&Ble histoire du cinéma la seule la vraie. IndB&ECM New
Series. 1999. S. 59

T ebd. S. 59

248 plbéra, Francois; Godard, Jean-Luc: Bestellenunseren Garten. Gespréach. In: Katalog Jean-Luc @oda
Eine Retrospektive der Viennale. Wien. 1998. S984hier S. 85

49 Godard, Jean-Luc: Histoire(s) du cinéma. Kapiil Wine histoire seule. In: ders.: Histoire(s) duécna.
Introduction a une véritable histoire du cinémadale la vraie. 1. Band. ECM New Series. 199968. 6
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chockfoérmige Wahrnehmung als formales Prinzip zaltu®g. Was am Flieband den Rhythmus

der Produktion bestimmt, liegt beim Film dem dez&gtion zugrunde?®°

Diese Aussage Benjamins schafft eine Analogie au® Kind Industrialisierung in einer
formgebenden Art: Beinah kdnnte man hier den Urspfiir die Bezeichnung des Kinos als
Traumfabrik herauslesenDas Kino projizierte und die Menschen erkannterssddie Welt
da war. Eine Welt fast ohne Geschichte, aber eieé, \fie erzahlt?*! Indem das Kino die
Menschen beobachtet und diese Observierung in fBildeer die Leinwand laufen lasst (sie
streng genommen also wieder zurtickgibt), entsprashtso nochmals dieser produktiven
Charakterisierung Traumfabrik, weil sich die Projek auf die Wirklichkeit bezieht. ,Und
somit prasentieren wir die neue, dialektische Ma¢hder Historik: mit der Intensitat des
Traumes das Gewesene durchzumachen, um die Gegextsvdie Wachwelt zu erfahren, auf
die der Traum sich beziehtf* Die Beziiglichkeit, die das Kino demnach mit Ku]tur
Technik, Gesellschaft und Geschichte verbindet,nkaich wie beim Traum in den
unterschiedlichsten Formen zeigen: Es ist eine phetg wird symbolisch, verdichtet. Doch
im Moment der Projektion ist es direkt da, als fifiges Bild auf der Leinwand. Es fliegt
voruber und ist schon davongelaufen. Dabei isi@# aufzuhalten. Weil es schon wieder auf
dem Weg ist, schon wieder ein anderes Bild geworskerVielleicht ist es mdglich, sich zu

erinnern. Aber man sollte weiter hinsehen — eshdirb&reits eine neue Geschichte.

0Jper einige Motive bei Baudelairén: GS I, 2. S. 605-653, S. 631

1 Godard, Jean-Luc: Histoire(s) du cinéma. Kapifel Wne histoire seule. In: ders.: Histoire(s) duécna.
Introduction a une véritable histoire du cinémasdale la vraie. 1. Band. ECM New Series. 19999S. 5
2GS V,2 S. 1006
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V. Conclusio
.In den Gebieten, mit denen wir es zu tun habédst, € Erkenntnis nur blitzhaft. Der Text ist der

langnachrollende Donnef

DE
PROFUNDIS

CLAMAVI

Pldtzlich fiel mir ein,
daB Mozarts Geburistag war.

Abbildung 22 Mozarts Geburtstag, de profundis clamai, ScreenshotsAllemagne 90 Neuf Zéro

Die Landschaft liegt umgegraben und erinnert anereimrimmerhaufen. Mitten im
Nirgendwo erhebt sich einsam ein Schild, das derg \Wach Wien weist. Und Lemmy
Caution, im gleichen Nirgendwo, muss plotzlich dadenken, dass es Mozarts Geburtstag
ist. Aus den Tiefen der Geschichte erklingt ein RumoBenn der 27. Janner ist nicht nur der
Tag, an dem das Salzburger Musikwunderkind zur \§&tbommen ist (1756), sondern auch
jener, an dem das Vernichtungslager Auschwitz-Bigkevon der Roten Armee befreit wird
(1945)?°* Im Zwischentitel heil3t es dazDe profundis clamati(,aus den Tiefen rufe ich*)
und damit ist dieses Mal nicht Baudelaifegemeint, sondern das 130. Kapitel aus den
Psalmen der Bibéf® Was aus der Geschichte ruft, findet manchmal a@ehor: 1996
erklaren die Stellvertret&f der Bundesrepublik Deutschland den 27. Janner cftiziellen
Tag des Gedenkens an die Opfer des Nationalsorizis® Davon ist noch keine Rede, als
Godard seinen Film dreht — und trotzdem beziehdesr Tag mit ein, subtil, indem er von
Mozart spricht. Das heil3t, er weckt die Erinnerangden Gedenktag, bevor dieser Giberhaupt
— offiziell — einer ist, weil in der Erwédhnung demen die Erkenntnis des anderen schon

latent mitschwingt. In der erwéhnten Proklamatisinspéater auch die Rede davon, ,nun eine

3GSV,1S.570 [N 1,1]

#4\/gl. Theweleit, Klaus: Deutschlandfilme. Filmdenk& Gewalt. Godard, Hitchcock, Pasolini. Stroemfeld
Roter Stern. Frankfurt am Main, Basel. 2003. S. 20

255 Baudelaire, Charles: De profundis clamavi. Insddres Fleurs du mal. L’Aventurine. Paris. 200055

% Djeser Psalm endet mit der Erlésung Israels ddezhHerren. Vgl. Ps. 130, deutsche Einheitsiiberagtz
in: http://alt.bibelwerk.de/bibel/at/psal130.htm

%7 Bundesprasident Roman Herzog und Bundeskanzlentdedohl

#8yv/gl. Bundesgesetzblatt 1996 Teil | S. 17. In: Htgwchiv.jura.uni-
saarland.de/BGBI/TEIL1/1996/19960017.1.HTM&eit 2005 ist der 27. Janner im Ubrigen per UN&3dRution
Internationaler Holocaust-Gedenktag.
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Form des Erinnerns zu finden, die in die Zukunftkii*>® Geschichte in der Gestalt einer
Reminiszenz ist auch in Benjamins Sinn gewesenseDigrinnerung steht zwischen den
Zeiten, lauert zwischen den Bildern und wartet wiee Mine auf den Tritt, um die
Geschichte ,mit Ekrasit, d.i. Gegenwaff*zu durchsetzen. ,Wir befinden uns exakiischen
einem Davor und einem DarinlJnd diese unbequeme Position bestimmt unsereeganz
Erfahrung, sobald sich das, was uns in dem, wassefien, anblickt, zu uns hin 6ffnég*
Hier blickt die Geschichte selbst in all ihrer Riklik aus ihrer Versunkenheit zurtick: Sie ist
Mozart auf der einen und Auschwitz auf der and&eite — und sie ist es gleichzeitig. Das
heil3t, sie entspricht weder nur einem Konglometst &chrecken und Grauen, noch einer
bloRen Aneinanderreihung der schonen Kinste. Digcldehte der Kriege und Staaten ist
immer verflochten mit Kultur und Politik. Sie drekich um Fragen der Techniken, die die
Zeit bestimmt haben und der Bedeutungen, die gewid&/eltanschauungen und ihren
Gegenstromungen zugekommen sind. Wo treffen TealmikWeltanschauung aufeinander,
wenn sie es nicht im Krieg tun? Musik, Malerei,dcdtur — Kino: alles Formen, die in ihren
tiefsten Strukturen die Strome des Zeitgeistesich bergen. Und die Geschichte, die das
alles vereint, wird von Menschen gemacht, die @sedim Zeitgeist leben — sie werden von ihm
gepragt und erschaffen ihn. ,Der Film: AuswicklungAuswirkung?} aller
Anschauungsformen, Tempi und Rhythmen, die in deatipen Maschinen praformiert
liegen, dergestalt dal? alle Probleme der heutigemsKihre endgultige Formulierung nur im
Zusammenhange des Films findéffKino kann so vieles sein: Poesie, Zerstreuung,skun
Essay, Zeitzeuge. Fur Godard muss es nicht einmé&lilen sein:
~Wenn man sagt, dass Kopernikus um 1540 die Idégehtacht hat, die Sonne drehe sich nicht
mehr um die Erde, und wenn man dann sagt, dassastidieselbe Zeit Vesaliu3e humanis
corporis fabricaveroffentlicht hat, dann hat man Kopernikus in deimen Buch und in dem
andern Vesalius. In dem einen Buch das Universudndas unendlich Grol3e. Und in dem andern
das Innere des menschlichen Koérpers, das unendlahe. Und wenn vierhundert Jahre spater
der Biologe Frangois Jacob schreibt: Kopernikus Mesalius im selben Jahr ... ja, dann macht er

damit nicht Biologie, sondern Jacob macht Kino. Utid Geschichte gibt es nur da. Sie ist

Nahaufnahme, sie ist Montag&*

*%ehd. S. 17

2GS v,1 593

%1 Didi-Huberman, Georges: Was wir sehen blickt umsZar Metapsychologie des Bildes. Fink. Miinchen.
1999. S. 226

%2GSV,1S. 498 [K 3,3]

63 Godard, Jean-Luc: Satze iiber Kino und Geschigtede zum Adorno-Preis. In: Cinema 41 — unabhangige
Schweizer Filmzeitschrift, 41. Jahrgang. Chronodagg Zirich, 1996. S. 114
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In dieser Arbeit ist versucht worden, gewisse Stiédn aufzudecken, die sich zwischen dem
Kino und der Geschichte befinden. Benjamins Gesttkonzept hat sich angeboten, well
sich in seinem Zentrum ein starker Bildbegriff heslaistallisiert — das dialektische Bild,
dessen Erfahrung, einem Erwachen gleich, die Rfaten Traum der Geschichte 6ffnet. Fir
einen kurzen Moment scheint die Geschichte befmagifdas heil3t, sie wird zu dem
(Einzigen), was sie nicht ist: Gegenwart. Und ddtain sie nicht so bleiben, wie sie war,
selbst wenn sie es wollte. Der Einblick huscht eotnd die Geschichte ruft wieder aus den
Untiefen, in denen sie versinkt — gleich einer Hikg ihrem Orpheus.Qas Kino erlaubt es
Orpheus, sich umzudrehen, ohne Eurydike sterbéassan:2®* Und hier kommt der Film ins
Spiel, weil im Kino jedes Bild fliichtig ist. ,Dientermittenz macht, daf3 jeder Blick im Raum
auf eine neue Konstellation trifft. Intermittenzsd@eitmal des Films® Ein Bild zieht auf
der Leinwand vorlber, aber es ist unendlich tedmieproduzierbar, das heil3t, es kann
immer wieder da sein. Und Godards Filmschaffensidt angeboten, weil darin ersichtlich
wird, dass das Kino nicht nur erlaubt, etwas me&hMale zu sehen, sondern es dabei immer
wieder anders zu sehen. Damit liefert es den Rthgto Auseinandersetzung mit der
Geschichte des 20. Jahrhunderts. Ausgehend vomBitldgrn lassen sich Nachforschungen
anstellen. Sie kénnen zur Erkenntnis fuhren, dasswbrhandene Wissen um vergangene
Tatbestande unzureichend ist. Uber die ErfahrungBilder ensteht dann eine Erkenntnis,
wenn sie nicht nur in einen historischen Kontexdaget werden, sondern diesen gleichsam
neu erschaffen. Deshalb ,missen wir lernen, dapd3isv der Bilder zu beherrschen, um zu
verstehen, wozu wir unser Sehen und unsere Eringeginsetzen kénnei® Bezieht man
diesen Umstand mit ein, ergibt sich eine Vorstglmon Geschichte, die abweicht von der
Kontinuitat der Perlen im Rosenkranz und sich himdet zu einem komplexen Geflecht aus
wirr versponnenen Faden. Doch dieser Begriff desdBiehte darf nicht entmutigen. Viel
eher sollte er dazu anstiften, sich diesem gordisckKnoten entgegenzustellen — wohl
wissend, dass man ihn nie zur Ganze l6sen wird &®nAber es ist moglich, ihm einzelne
Strange zu entlocken, diese in ihrer Struktur zgrdéiéen und sie in das Gewebe der
Gegenwart zu ubernehmen, an dem man von der GhseHmrtlaufend spinnt. Vielleicht

wird einmal ein Teppich daraus.

264 7wischentitel in Kapitel 2ASeul le cinémin Histoire(s) du cinémaRegie: Jean-Luc Godard. F 1988-1998
5GSV,2 S. 1011 [G°, 19]
2% Didi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. Fiddinchen. 2007. S. 252
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VI. Anhang

Der Anhang ist in mehrere Teile gegliedert. Zumesrdinden sich inLiteratur jegliche
Textverweise, die fir die Arbeit bendtigt wurderald@i sei zu bedenken, dass auch wenn ein
Stuck Text in der Arbeit keine Verwendung findes, dennoch dabei helfen kann, einen
Uberblick zu erhalten, um ausgehend von dieser rPoption dann den Fokus
einzuschranken. IiRReferenzliteratur habe ich jene Verweise gesammelt, deren ich durch
ihre Zitation im Film auf die Spur gekommen bineBilmografie vereint alle Filme, die in
der Arbeit erwdhnt werden, unabhangig davon, oldaren ndhere Behandlung finden oder
nur als Name auftauchen. Die Filme sind beginneriddem Titel, aber alphabethisch dem
Nachnamen des Regisselifsfolgend geordnet (damit mehrere Filme von dem eselb
Regisseur bei einander bleiben). In deternetquellen stehen neben den von mir zitierten
Text- und Bildnachweisen auch noch andere — wiesttieint — nitzliche Seiten, die zwar
keine direkte Zitation in der Arbeit erfahren, jetidir ihre Erstellung von Bedeutung waren.
Ein Abbildungsverzeichnis gibt Aufschluss tber die in der Arbeit zitiertedld®r und die
Seiten, auf denen sich jene befinden. Ich bin desi¢ht, dass diese Einteilung der
Quellenlage die notwendige Transparenz verleindezuwird der Arbeit ein kurzeSbstract

in englischer Sprache und diebenslaufangehangt.

%7 Darunter ist kein einziger von einer Regisseurin.
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V1.6 Abstract (in English)
The author of the thesis is about to discover newysaof dealing with history in a cultural

theory context. Thereby she attempts to configutbeary which is both based on Walter
Benjamin’s concept of history and certain filmsJefin-Luc Godard assuming that they are in
accordance to one another. Walter Benjamin stdtesidea that history can only be
experienced through a dialectical image which pabyammediately when a trace of the past
is discovered and forces a new access to histdmg imagination leads to a moment of
awareness like the in-between state of awakenomg & dream. Jean-Luc Godard deales with
the interferences of 30century history and cinema in his main projeistoire(s) du cinéma
(1988-1998) Apart from that he has made a movie about thedfdlie Berlin Wall in which

he focuses on the contrast of Eastern and Westerma@y Allemagne 90 Neuf Zérd991).
The author analyses the similarities of the prattwealing with history of both Walter
Benjamin and Jean-Luc Godard turning out theirteelavays of using techniques such as
citation and montage. It is to be shown that cinasa medium of cultural remembrance can
change the perception of historical acts by givangleeper insight into certain hidden

structures between the past and the present thtbeghages it projects.
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