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I. Einleitende Gedanken

»oorgfaltig prif ich meinen Plan:
er ist unverwirklichbar.«'

Das Motto, unter dem diese Arbeit steht, kann auf viele Arten gelesen werden.
Zunéachst vielleicht als Verweis darauf, dass die Arbeit keinen Anspruch auf
Vollstandigkeit erhebt — die Themenbereiche, die angesprochen werden, lassen
sich in ihrer Gesamtheit nicht fassen. Walter Benjamin halt in der
Erkenntniskritischen Vorrede seiner Arbeit Giber das deutsche Trauerspiel® fest:
,ES ist dem philosophischen Schrifttum eigen, mit jeder Wendung von neuem vor

der Frage der Darstellung zu stehen.*®

Damit entzieht sich ein Gegenstand auch
konsequent einer abschlieBenden Betrachtung, das heif3t einer einzigen
Sichtweise, die Alles zu fassen vermag. Vielmehr erscheint der Anspruch nach der

Notwendigkeit einer Vielfalt von Betrachtungsweisen legitim.

Der Philosoph Walter Benjamin und der Filmemacher Jean-Luc Godard, die im
Mittelpunkt dieser Arbeit stehen, waren beide mit der Realisierung und
Verwirklichbarkeit umfangreicher Projekte beschaftigt. Brechts Ausspruch ware
genauso als Motto fur seinen Freund und Weggefahrten Benjamin denkbar.
Dessen wohl gréBtes Projekt, die Passagenarbeit* durch seinen Freitod
unvollendet geblieben war. Uber einen Zeitraum von mehr als zwanzig Jahren
beschaftigte Benjamin sich mit den Pariser Passagen im 19. Jahrhundert,
wahrend er parallel dazu Essays und Aufséatze zu mannigfaltigen Themengebieten

verfasste.

! Brecht, Bertolt. zit. nach Godard, Jean-Luc: Histoire(s) du Cinéma. Komplette Tonspur auf finf CDs mit vier
Text- und Bildbanden. 4 Bde. Miinchen: ECM Records 1999. Bd. 2. S. 25. Die Textpassagen aus den
Histoire(s) du Cinéma werden folgend, wenn nicht anders angegeben und sofern vorhanden, nach den
Bichern der Hérspielfassung zitiert und mit Histoire(s) du Cinéma Band/Seitenzahl abgekurzt.

2 Benjamin, Walter: Ursprung des deutschen Trauerspiels. In: Ders.: Gesammelte Schriften 1/2. Hg. v. Rolf
Tiedemann/Hermann Schwepphé&user. u. Mitw. v. Theodor W. Adorno/Gershom Sholem. 7 Bde. Frankfurt a.
M.: Suhrkamp 1980. S. 203—430. Hier: S. 207—238. Die Schriften Walter Benjamins werden im Folgenden
nach der Ausgabe der Gesammelten Schriften mit den Siglen GS Band/Teilband Seitenzahl angefuhrt.

®GS 11 S. 207.

*Vgl. GS V.



Jean-Luc Godard nimmt in Histoire(s) du Cinéma® auf die vorangestellten Worte
Brechts Bezug;® ebenso wie Benjamins ist sein Projekt ein umfangreiches
Vorhaben. Sein filmisch-essayistisches Werk thematisiert die Geschichte des 20.
Jahrhunderts und die Filmgeschichte, die in und durch Filme erzahlt wird. Das
Wortspiel Histoire(s), rekurriert darauf, dass es in vielen Sprachen nur einen
Buchstaben bendtigt um von Geschichte zu Geschichten, von der vermeintlichen
Realitat in die vermeintliche Fiktion zu gelangen. Schon rein sprachlich gesehen

ist die Geschichte in Geschichten eingeschrieben.

Walter Benjamins Schriften werden regelmaBig fur filmwissenschaftliche Arbeiten
herangezogen.” Als Referenztext wird am haufigsten der medientheoretische
Aufsatz Das Kunstalter im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeif’
konsultiert. Abseits davon, gibt es auch andere Texte von Benjamin, auf die
filmwissenschaftlich wiederholt rekurriert wird; vor allem Uber einige Motive bei
Baudelaire,® die geschichtsphilosophischen Thesen Uber den Begriff der
Geschichte'® sowie der Essay Der Erzéhler. Betrachtungen zum Werk Nikolai
Lesskows'' und einige Konvolute aus dem Passagen-Werk'? seien hier
hervorgehoben. Oder aber Benjamin wird als Zeitzeuge flr die Kino- und
Filmsituation in den 1920ern und 1930ern herangezogen.™

Ferner scheint es bemerkenswert, dass es kaum Abhandlungen gibt, in denen

explizit Benjamins Schriften fruchtbar gemacht werden, um dann in einen Dialog

° Histoire(s) du Cinéma. Regie: Jean-Luc Godard. F 1988—-1998. 240’

6 Vgl. Histoire(s) du Cinéma. Bd. 2. S. 25; sowie Godard, Jean-Luc/Daney, Serge: Godard makes (Hi)stories.
Interview with Serge Daney. In: Bellour, Reymond/Bandy, Mary Lea (Hg.): Jean-Luc Godard: Son+Image
1974-1991. New York 1992. S. 159.

! Vgl. u.a. folgende Arbeiten: Blimlinger, Christa: Kino aus zweiter Hand. Zur Asthetik materieller Aneignung
im Film und in der Medienkunst. Berlin, Vorwerk 8 2009; Dozler, Bernhard J./Muller-Tamm Jutta: Film nach
Benjamin. Bilder und Erzahlung im Denken der Kinematographie. In: Schéttker, Detlev (Hg.): Schrift Bilder
Denken. Walter Benjamin und die Kunste. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2004. S. 208—220; Hansen, Miriam:
Benjamin and Cinema. Not a One-Way Street. In: Richter, Gerhard (Hg.): Benjamin’s Ghosts. Interventions in
Contemporary Literary and Cultura Theory. Stanford: Stanford University Press 2002. S. 41-73; Hansen,
Miriam: Benjamin, Cinema and Experience: ,The Blue Flower in the Land of Technology®. In: New German
Critique. 40 (1987) S. 179-224; Schulte, Christian: Ausgraben und Erinnern. Denkfiguren Walter Benjamins im
Werk Alexander Kluges. In: Ders. (Hg.): Walter Benjamins Medientheorie. Konstanz, UVK 2005. S. 187-212;
Wenzel, Eike: Gedachtnisraum Film. Die Arbeit an der deutschen Geschichte seit den sechziger Jahren.
Stuttgart/Weimar: Metzler 2000.

®GS I/2 S. 471-509.

° Ebd. S. 605-653.

"% Ebd. 692-704. Vgl. auch die dazugehérigen Anmerkungen GS I/3 S. 1223-1266.

""GS 1112 S. 438-465.

2GS V.

13 Vgl. hierzu Gnam, Andrea: Der Kameramann als Operateur. Benjamins Beitrag zu einer Theorie des friihen
Films. In: Schulte Christian (Hg.): Walter Benjamins Medientheorie. Konstanz, UVK 2005. S. 171-187.
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mit Jean-Luc Godards filmischem Schaffen zu treten. Dies erstaunt vor allem auch
umso mehr, da sich Godard selbst seit den 1980ern kontinuierlich auf Benjamin

bezieht,'*

unter anderem in dem Interviewband Cinema. The Archeology of Film
and the Memory of a Century in dem Godard und sein Interviewpartner Yousef
Ishaghpour mehrfach Analogien zwischen Benjamins und Godards
geschichtsphilosophischen Uberlegungen aufzeigen.'® Jedoch beschrénken sich
die Korrespondenzen zwischen Benjamin und Godard nicht nur auf die
Thematisierung von Geschichte, Film oder Montage, sie erstrecken sich bis zu den

Begriffsbildungen der Konzepte von Rettung beziehungsweise Erldsung.

Die Auseinandersetzung mit Geschichte und deren Theorie sind sowohl bei
Benjamin als auch Godard wesentlich. Uber diesen Zusammenhang sind im
deutschsprachigen und angloamerikanischen Raum allerdings nur sehr vereinzelt
Ausfiihrungen zu finden.'® Mit Ausnahme einer Abhandlung von Lena Stélzl, die
Benjamins Theorie des Dialektischen Bildes als Ausgangspunkt nimmt um Jean-
Luc Godards Film Allemagne année 90 neuf zéro'’ auf geschichtsphilosophischer
Ebene zu analysieren,® finden sich nur noch auf franzésisch einige Texte, die die
geschichtstheoretischen Affinitdten Benjamins und Godards in Relation bringen.
Hervorgehoben sei hier ein Text Alain Bergalas Uber das Verhéltnis zwischen
Benjamins Geschichtstheorie und den Histoire(s) du Cinéma, mit Fokussierung
auf die Art der Geschichtsschreibung beziehungsweise —erzahlung.'® Des

Weiteren publizierte Dominique Paini 1998 in Frankreich ein Beitrag der die

1 Vgl. The Old Place: Small Notes Regarding the Fine Arts at Fall of 20th Century. Regie: Jean-Luc
Godard/Anne-Marie Miéville. F 1999. 49’; Hélas pour moi. Regie: Jean-Luc Godard. F 1993. 95’, sowie
Godard, Jean-Luc/Ishaghpour, Youssef: Cinema. The Archeology of Film and the Memory of a Century.
Oxford und New York: Berg 2005, und Godard, Jean-Luc: Alle Geschichten. Nur eine Geschichte. Nur das
Kino. In: Meteor 2, (1996). S. 62—67.

"> Godard, Jean-Luc/Ishaghpour, Youssef: Cinema. The Archeology of Film and the Memory of a Century.
16 Vgl. u.a. Dall’Asta, Monica: The (Im)possible History. In: Temple, Michael/ Williams, James S./u.a. (Hg.):
FOR EVER GODARD. London, Black Dog 2007. S. 350-364; Blimlinger, Christa: Kino aus zweiter Hand.
sowie Ricciardi, Alessia: Cinema Regained: Godard Between Proust and Benjamin. In: Modernism /
Modernity, 4. (2001). S. 643—661.

7 Allemagne année 90 neuf zéro. Regie: Jean-Luc Godard. F. 1991. 62’

18 Vgl. Stélzl, G. Lena: Blitzhafte Erkenntnis — langnachrollender Film. Ansétze zu einer Praxis dialektischer
Bilder im Kino. Dipl.-Arb.: Universitat Wien 2009.

'9 Bergala, Alain: L’Ange de I'histoire. In.: Ders (Hg.): Nul miex que Godard. Paris: Cahiers du Cinéma 1999.
S. 221-249.



Herangehensweisen von Benjamin und Godard ausgehend von der

Passagenarbeit und den Histoire(s) du Cinéma vergleicht.?

Godards Histoire(s) du Cinéma sind auf und das heif3t mit Videokassetten
entstanden. Diese Arbeit wird sich jedoch nicht mit dem Medium des Videos auf
einer technischen Ebene auseinandersetzten, sondern vielmehr die &sthetischen
Verfahren des (Video-)Films befragen und analysieren.?’ Es wird von Filmen die
Rede sein, welche Godard mit den Mitteln des Videos realisiert hat. Es geht
jedoch nicht primar um den Film als Material, also die Materialasthetik, sondern
um das filmische Verfahren, das sich nicht einer Form, sei es der klassischen oder
digitalen Filmproduktion, unterwirft. Fir Godard ist nicht die Materialitat vorrangig,
sondern das Produkt, das dabei entsteht sowie der Arbeitsprozess, welcher damit
verbunden ist: ,Es macht keinen Unterschied, ob man mit Buntstiften, mit

t“22

Aquarellfarben oder mit Olfarben arbeitet* so Godard.

20 paini, Dominique: Que peut le cinéma. In: Art Press (horS série) 1998. S. 4-7. Einer dhnlichen
Argumentationslinie folgt im Gbrigen auch Monica Dall’Asta: The (Im)possible History. S. 354: ,In fact
Godard’s constructivist approach to the history of the cinematic century appears as coherent, self-conscious
application of the historical method proposed in ‘On the Concept of History* — the attempt to do with the
twentieth century what, in his Passagen-Werk, Benjamin had done with the nineteenth.”

2 vgl. weiterfiihrend zu Godards Arbeiten mit dem Medium Video, auch in den Histoire(s) du Cinéma:
Godard, Jean-Luc/Ishaghpour, Youssef: Cinema. The Archeology of Film and the Memory of a Century.

S. 31-39.

# Godard, Jean-Luc: Das Gesagte kommt vom Gesehenen. Drei Gesprache 200012001. Bern: Gachnang &
Springer 2002. S. 15.
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Il. Geschichts- und Erzahltheorie bei Walter Benjamin

~Aber das junge zwanzigste Jahrhundert
reckt ungeduldig seine Hande. Es hat neue
Waffen geschmiedet in Laboratorien, neue
Panzer gefunden gegen die Gefahr, und alle
Widerstidnde mehren nur seine Gier. Es will
alle Wahrheit wissen, sein erstes Jahrzehnt
schon will erobern, was alle Jahrtausende
vor ihm nicht zu erreichen vermochten.“*

~Was wir Geschichte nennen, entsteht im
Schreiben der Geschichte; Geschichte schreiben
heiBt nicht die Vergangenheit wiederfinden, es
heiBt die Spuren interpretieren, die die
Vergangenheit hinterlassen hat, sie zu Zeichen
umformen, es heifBt letztlich, das Wirkliche

wie einen Textlesen.“**

In seinen Texten setzt Walter Benjamin sich mit der Frage der Wahrnehmung und

Erfahrbarkeit von Wirklichkeit in der Moderne auseinander. Wahrend Erfahrung

lange Zeit etwas gewesen ist, das von einer Generation an die nachste

weitergegeben wurde, ,[iln Kirze, mit der Autoritat des Alters, in Sprichwortern;

weitschweifig mit seiner Redseligkeit, in Geschichten

“2% 5o wird die

Wahrnehmung in der Moderne zur radikalen (Nicht-)Erfahrung.

I.1 Krise der Wahrnehmung?®®

Benjamin skizziert in seinem Essay Uber einige Motive bei Baudelaire®” unter

Bezugnahme auf Karl Marx eine Krise der Wahrnehmung, die unter anderem

= Zweig, Stefan: Sternstunden der Menschheit. Frankfurt a. M.: Fischer 521998. S. 217.
24 Moses, Stéphane: Geschichte und Subjektivitat. Zur Konstruktion der historischen Zeit bei Walter Benjamin.
In: Buhr, Gerhard (Hg.): Das Subjekt der Dichtung. Festschrift fir Gerhard Kaiser. Wirzburg: Kénighausen &

Neumann 1990. S. 174. Vgl. auch GS V/1 S. 580.
5 GS 1M1 S. 214,

% vgl. GS I/2 S. 645.

¥ Ebd. S. 605-653.



durch den mit der Industrialisierung einhergehenden Wandel der Produktions-
bedingungen ausgeldst wird. Lange Zeit war das Handwerk, die Manufaktur, also
das Handgemachte etwas, das auf Tradition und Spezialistinnentum beruhte.
Fachleute waren fur das Herstellen bestimmter Waren ausgebildet, zu denen sie
einen direkten Bezug hatten, da sie an allen Arbeitsschritten beteiligt waren. Diese
tradierte Erfahrung der Warenherstellung tibertrug sich von den Alteren auf die
Jungeren.

Im Industriekapitalismus &ndern sich spater die Arbeitsbedingungen in der
Warenherstellung grundlegend. Der Mensch fuhrt nur noch einen einzelnen
Arbeitsschritt in der Massenproduktion aus, die Maschine verbindet die
unterschiedlichen Handgriffe miteinander. Die Arbeiterlnnen vollziehen nur noch
den ihnen zugeteilten Arbeitsschritt in der Herstellung einer Ware, zu deren
Ganzheit sie den Bezug verlieren. Benjamin spricht dabei von der ,Dressur” der
Arbeiterin beziehungsweise des Arbeiters, die an die Stelle der handwerklichen
Ubung getreten ist. Aus der Erfahrung der Produktion eines Gegenstandes wird
das immer gleiche Erleben eines Teilhandgriffes, in dem das Endprodukt nicht
mehr als Ganzes ersichtlich ist. Benjamin stellt dahingehend fest, dass der
wungelernte Arbeiter der durch die Dressur der Maschine am tiefsten Entwurdigte
[ist]. Seine Arbeit ist gegen Erfahrung abgedichtet.”® Die Arbeit an der Maschine

filhrt zu einer Entpersonalisierung und Entfremdung vom Arbeitsprozess.?®

11.1.1 Warenfetisch, Konsum und Unterhaltung

Benjamin bezieht sich wiederum auf Karl Marx, wenn er Uberlegungen iiber die
Konsequenzen der industrialisierten Warenproduktion und den daraus
resultierenden Warenkonsum anstellt. Die Entindividualisierung, die Marx an den
veranderten Arbeitsbedingungen festmacht, setzt sich in Freizeit und Konsum fort.

Marx beschreibt in seinem Hauptwerk Das Kapital® den Wandel von einfachen

*® Epd. S. 632.

® vgl. Ebd. S. 631f.

% Marx, Karl/Engels, Friedrich: Werke. Das Kapital |. Der ProduktionsprozeB3 des Kapitals. 23. Bde. Berlin,
DDR: Dietz 1968.
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Arbeitsprodukten zu Waren, welchen ein Fetischcharakter anhaftet.®

Arbeitsprodukte werden ausgehend von der Gesellschaft umkodiert, so dass ihnen
ein Wert zugeschrieben wird, durch den sie Tauschgegenstande, Waren werden.
Marx fuhrt das auf den Fetischcharakter der Ware zurick: ,Dieser
Fetischcharakter der Warenwelt entspringt [...] aus dem eigentimlichen

gesellschaftlichen Charakter der Arbeit, welche Waren produziert.“*?

Benjamin beschaftigt sich in seiner Passagenarbeit mit dem Status von Waren im
19. Jahrhundert. Die Orte des Konsums sind fur ihn die luxuriésen Pariser
Passagen und die seit 1851 regelméaBig stattfindenden Weltausstellungen, die

“33 hezeichnet. Waren werden zu

Benjamin als ,Wallfahrstatten zum Fetisch Ware
Konsumartikeln und verlieren dadurch nicht nur ihnren Bezug zur Herstellung,
sondern werden auch aus dem tradierten Erfahrungszusammenhang gerissen.
Benjamin stellt fest, dass den Waren dadurch etwas Phantasmagorisches
anhaftet: ,Die Weltausstellungen verklaren den Tauschwert der Waren. Sie
schaffen einen Rahmen, in dem ihr Gebrauchswert zurticktritt. Sie eréffnen eine

Phantasmagorie, in die der Mensch eintritt, um sich zerstreuen zu lassen.**

Theodor W. Adorno und Max Horkheimer denken im Kulturindustrie-Kapitel der in
den 1940er Jahren entstandenen Dialektik der Aufklérung Benjamins
Betrachtungen der Rolle des Menschen im Kapitalismus weiter. ,Jeder soll sich
gleichsam spontan seinem vorweg durch Indizien bestimmten Jevel° gemal
verhalten und nach der Kategorie des Massenprodukts greifen, die fir seinen Typ
fabriziert ist.“** Einhergehend mit der Normierung von Arbeit und Konsum tritt eine
Vereinheitlichung der Menschen zu Tage, die sich auf die Bereiche der
Unterhaltung und Freizeit ausdehnt: ,,An der Einheit der Produktion soll der
Freizeitler sich ausrichten.“*® Die Entfremdungsstrukturen werden auch in der
Freizeit sichtbar, denn Unterhaltung dient nur noch der Zerstreuung und

EinfGhlung. Damit ist sie ebenso nur als Erlebnis fassbar und wird zur

1 vgl. Ebd. S. 85.

2 Epd. S. 87.

® @GS v S. 50.

* Epd.

% Adorno, Theodor W./Horkheimer, Max: Dialektik der Aufklarung. Philosophische Fragmente. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp '®1969. S. 131.

% Ebd. S. 132.



,Phantasmagorie des MiiBigangers*’. Dabei vollzieht sich bei den Menschen eine
Umkehrung vom aktiven Subjekt zum passiven Objekt, da sie auf die gleiche
Ebene wie die Ware gestellt werden: ,Die Ware wird zum Objekt eines
Erlebnisses, welches das Subjekt selbst zum ,leidenschaftlich bewegten‘ Objekt

macht.“®

Die Freizeit soll nicht, zusatzlich zur Arbeit Anstrengung abverlangen, sondern der
Ablenkung dienen. Bertolt Brecht spricht diesbeziglich davon, dass die
Arbeiterlnnen in ihrer Freizeit Opfer einer ,Einbeutung“ werden:
,Der Fehler liegt nicht darin, daB die Kunst so in den Kreis der Produktion gerissen wird,
sondern darin, daB3 dies so unvollstindig geschieht und daB sie eine Insel der
,Nichtproduktion* schaffen soll. Wer sein Billet gekauft hat, verwandelt sich vor der

Leinwand in einen Nichtstuer und Ausbeuter. Er ist, da hier Beute in ihn hineingelegt wird,
sozusagen ein Opfer der Einbeutung.“*°

Wenn die Kunst zur Produktion mutiert wird der Mensch dabei entmindigt, da er
sich nur noch auf Unterhaltung einlassen, sich jedoch nicht kritisch dazu verhalten
kann. Obwohl sonst haufig divergierende Meinungen Brecht und die
Vertreterlnnen der Kritischen Theorie trennen, stimmt Adorno und Horkheimer
dem Dramatiker in diesem Punkt zu:
,Das Vergnugen erstarrt zur Langeweile, weil es, um Vergnlgen zu bleiben, nicht wieder
Anstrengung kosten soll und daher streng in den ausgefahrenen Assoziationsgeleisen sich

bewegt. Der Zuschauer soll keiner eigenen Gedanken bedirfen: das Produkt zeichnet jede
Reaktion vor.“*°

Dadurch, dass der Mensch durch den Kapitalismus in eine passiv konsumierende
Rolle fallt, stumpft auch zunehmend seine Wahrnehmung ab. Und das in einem
Zeitalter, in der die um sich greifende Beschleunigung, wie zum Beispiel der
Fortschritt im Bereich der Technik, tief in alle Lebensbereiche des Menschen
eindringt und nur mit einem wachen Bewusstsein wahrgenommen und das heif3t
bewaltigt werden kdnnte. Doch spétestens im Ersten Weltkrieg hat die Technik, so

Benjamin, den Menschen tberholt:

¥ GS V/2 S. 962.

% Weber, Thomas: Erfahrung. In: Opitz, Michael/Wizisla, Erdmut (Hg.): Benjamins Begriffe |. 2 Bde. Frankfurt
a. M.: Suhrkamp 2000. S. 249.

% Bertolt Brecht: Der Dreigroschenprozess: Ein soziologisches Experiment. In: Ders.: Werke. GroBe
kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Schriften I, 1914-1933. Bd. 21. Hg. v. Werner Hecht/Jan
Knopf/u.a. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1992. S. 476.

*% Adorno, Theodor W./Horkheimer, Max: Dialektik der Aufklarung. S. 145.
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s .Die Gesellschaft] findet [ihre Kraftquelle] im Kriege, der mit seinen Zerstérungen den
Beweis dafir antritt, daB die Gesellschaft nicht reif genug war, sich die Technik zu ihrem
Organ zu machen, daB3 die Technik nicht ausgebildet genug war, die gesellschaftlichen
Elementarkréfte zu bewé’tltigen.“41

Wurde Jahrhunderte lang im Krieg von Angesicht zu Angesicht gekampft, so
ermoglicht die fortgeschrittene, aufgeristete Technik im Ersten Weltkrieg eine Art
der Kriegsfuhrung, die so neuartig ist, dass sie den menschlichen
Apperzeptionsapparat extrem tberfordert, so dass er die traumatische Wirkung
nicht mehr verarbeiten kann. Als Resultat der technifizierten Kriegsfihrung, sahen
sich die Soldaten auf freiem Feld damit konfrontiert, wie im Gaskrieg Menschen
umkommen, durch etwas, das nicht sichtbar ist.

Dementsprechend konnten die Heimgekehrten ihr Erlebtes auch nicht
kommunizieren. In dem Text Erfahrung und Armuf*® konstatiert Benjamin 1933
tu’43

eine ,Erfahrungsarmu in der Situation der heimgekehrten Soldaten nach dem

Ersten Weltkrieg:
,Eine Generation, die noch mit der Pferdebahn zur Schule gefahren war, stand unter freiem
Himmel in einer Landschatft, in der nichts unveréandert geblieben war als die Wolken, und in
der Mitte, in einem Kraftfeld zerstérender Stréme und Explosionen, der winzige

gebrechliche Menschenkdrper. Eine ganz neue Armseligkeit ist mit dieser ungeheuren
Entfaltung der Technik Gber die Menschen gekommen.“44

Ihrer Fahigkeit zur Mitteilung aus dem Erfahrungsschatz beraubt, sieht Benjamin
in diesem Verstummen einer ganze Generation zu Beginn des 20. Jahrhunderts
die Auswirkungen einer Armut der Erfahrungen. Er geht sogar soweit zu sagen,

dass die Technik die Menschheit verraten habe.*®

' GS /2 S. 507. Vgl. auch: Ebd S. 507f.: ,Der imperialistische Krieg ist eine Aufstand der Technik, die am
,Menschenmaterial’ die Ansprtiche eintreibt, denen die Gesellschaft ihr natirliches Material entzogen hat.
Anstatt Flisse zu kanalisieren, lenkt sie den Menschenstrom in das Bett ihrer Schiitzengréber, anstatt Saaten
aus ihren Aeroplanen zu streuen, streut sie Brandbomben Uber die Stadte hin, und im Gaskrieg hat sie ein
Mittel gefunden, die Aura auf neue Art abzuschaffen.” [Herv. i. O.; SV]

2GS 11 S. 212 - 219.

* Ebd. S. 218.

*Ebd. S. 214.

*vgl. GS IV/1 S. 147.



11.1.2 Chock

Der technikbedingte Fortschritt durchdringt zunehmend alle Bereiche des
menschlichen Lebens und macht neue Formen der Wahrnehmung notwendig, so
Benjamin.*® Das Handwerk wird unter den Bedingungen der Massenproduktion
FlieBbandarbeit, das Reisen, Uber Jahrhunderte im Prinzip ahnlich vonstatten
gegangen wandelt sich ab der Mitte des 19. Jahrhunderts so drastisch und
schnell, dass die Fortbewegung nicht nur zu Lande mit dem Zug und den ersten
Automobilen, sowie mit Schiffen im Wasser stattfindet, sondern schlieBlich sogar
der Luftraum erschlossen wird. Das elektrische Licht tragt ebenso zu dieser neuen
Préagung der Wahrnehmung in der Moderne bei. Uber die lllumination der
GroBstadte hinaus, wird das elektrische Licht auch fur Reklamen, also far

Werbezwecke eingesetzt.

Benjamin sieht gerade an der GroBstadt, mit ihren vielen Leuchtreklamen und
neuen Verkehrsmitteln, die den StraBenverkehr nun erschlieBen, dass die
Wahrnehmung in schneller Folge revolutioniert werden soll und immer wieder aufs
Neue auf die Probe gestellt wird. Ahnlich der Situation von Arbeiterinnen in der
Fabrik, widerféhrt auch den Passantinnen die Situation in der Menge nur noch als
fliichtiges Erlebnis.*” Es herrscht ein Ausnahmesituation, die jedoch so
allgegenwartig geworden ist, dass der Schockzustand der dadurch hervorgerufen
wird, sich zum Normalfall entwickelt hat.*®

Die menschliche Wahrnehmung versucht mit der technischen Entwicklung Schritt
zu halten, allerdings um dem Preis, dass der kontinuierliche Schockzustand nur
mehr das Speichern von Informationen und Erlebnissen im Gedachtnis zulésst.
Die Moglichkeit Erfahrungen zu machen kommt dabei abhanden. Der
Schockzustand kann nach Benjamin nur erlebt werden, eine tiefer greifende
VerknUpfung auf der Ebene der Erfahrung ist nicht mehr mdglich.

~Je groBer der Anteil des Chockmoments an den einzelnen Eindrlcken ist, je unablassiger
das BewuBtsein im Interesse des Reizschutzes auf dem Plan sein muB, je gréBer der

4 Vgl. GS I/2 S. 478: ,Innerhalb groBer geschichtlicher Zeitrdume verédndert sich mit der gesamten
Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer Sinneswahrnehmung.”
[Herv. i. O.; SV]

*"vgl. Ebd. S. 632.

*® Ebd. S. 614.
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Erfolg ist, mit dem es operiert, desto weniger gehen sie in die Erfahrung ein; desto eher
erfillen sie den Begriff des Erlebnisses.“*’

Unter Bezugnahme auf Sigmund Freuds Theorie der Reizschutzfunktion des
Bewusstseins sowie Marcel Prousts und Henri Bergsons Erinnerungstheorie
versucht Benjamin in seinem Essay (iber Charles Baudelaire®® das Verhaltnis
zwischen Erfahrung und Gedachtnis auszudifferenzieren. Allerdings geben die
Schriften Freuds ihm nicht den nétigen Werkstoff fur seine Theorie, da Freud nicht
zwischen Gedéachtnis und Erinnerung unterscheidet. Unter Zuhilfenahme der
Theorien Theodor Reiks,”' einem Schiiler Freuds, kann Benjamin jedoch
Erinnerung und Gedéachtnis auf zwei verschiedene Ebenen aufgliedern, um
schlussendlich wieder zu Freuds Theorien zuriickzukehren.®® Freud verortet die
Erinnerungen im Unbewussten, denn, wie Benjamin ausfuhrt, nach ihm ,ndhme
das BewuBtsein als solches Uberhaupt keine Gedachtnisspuren auf. Dagegen
héatte es eine andere Funktion, die von Bedeutung ist. Es hétte als Reizschutz
aufzutreten.“® Dieser Reizschutz, der gegen die Informationsiiberflutung wirken
soll, die mit der Moderne Einzug hielt, halt das Bewusstsein aufrecht und federt

traumatische Erlebnisse ab.

1.2 Historischer Materialismus und Theologie

Walter Benjamin verwehrt sich entschieden gegen die Auffassung Leopold von
Rankes, einem der Hauptvertreter des Historismus, der im Bezug auf

Vergangenes die Frage ,wie es denn eigentlich gewesen ist** stellt. Benjamin
verortet die Schwachstellen des Historismus in den Behauptungen, Geschichte

lasse sich in ihrer Totalitat begreifen und darstellen, sei objektiv betrachtbar und

* Epd. S: 615.

%0 Ebd. S. 605-653. Uber einige Motive bei Baudelaire.

o Vgl. hierzu: Reik, Theodor. zit. nach: Baumann, Valérie: Bildnisverbot. Zu Walter Benjamins Praxis der
Darstellung: Dialektisches Bild — Traumbild — Vexierbild. Eggingen: Edition Isele 2002. S. 105: ,Die Funktion
des Gedachtnisses ist der Schutz der Eindriicke; die Erinnerung zielt auf ihre Zersetzung. Das Gedéchtnis ist
im Wesentlichen konservativ, die Erinnerung destruktiv.”

*2 ygl. hierzu: ebd. S. 105-116.

¥ GS /2. S. 613.

% Zit. nach: GS 12 S. 696.
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eine Annaherung an sie erfolge iiber die Einfiihlung in eine bestimmte Epoche.*
Benjamin stellt sich gegen die Vorstellung einer Geschichtsdarstellung, die sich im
bloBen Nachvollzug des historischen Kontinuums erschdpft. Insbesondere richtet
er sich gegen eine telosbestimmte Verknupfung historischer Ereignisse unter dem
Vorzeichen des Fortschrittes. Auch der Idee einer Universalgeschichte, wie sie
dartber hinaus die Hegel’'sche Geschichtsphilosophie vorgibt, erteilt Benjamin
eine dezidierte Absage: ,Die Vielheit der ,Historien‘ ist eng verwandt wenn nicht
identisch mit der Vielheit der Sprachen. Universalgeschichte im heutigen Sinn ist
immer nur eine Sorte von Esperanto.“® Es geht Benjamin nicht darum, die
Geschichte aus der Perspektive der Sieger zu verstehen, sondern Geschichte in
der Perspektive ,der Ausgeschlossenen, der Vergessenen und der Besiegten® zu
denken; eine Perspektive die erst unter einer massiven Schicht der offiziellen
Geschichtsbildes freizulegen ware.*” Benjamin will in seiner Herangehensweise

«58

die ,Geschichte gegen den Strich zu bursten®” um die méglichen Potentiale der

Verganheit zu Tage zu férdern.

Exemplarisch flr Benjamins praktischen Umgang mit Geschichte steht seine
Arbeit zum Ursprung des deutschen Trauerspiels.”® Es kann als Versuch gelten
Linmitten der allgemeinen Krise der Geschichtsschreibung zu Beginn des

20. Jahrhunderts eine neue Form kritischer Historie zu entwickeln.“®® So wendet
sich Benjamin dem 17. Jahrhundert Gber die literarische Form des Trauerspiels
zu. Die hier geduBerte Weise einer kritischen Geschichtsschreibung wird Benjamin
spéater in der Arbeit Uber die Pariser Passagen im 19. Jahrhundert weiterfihren
und sie dort, sowie in den geschichtsphilosophischen Thesen Uber den Begriff der
Geschichte® theoretisch untermauern. Ausgangspunkt dieses
Geschichtsverstandnisses ist die Gegenwart, die ihren Blick auf Vergangenes
wirft. ,Die den Geschichtsdiskurs konstituierenden Einheiten entstehen aus einer

Wesensverwandschaft des Spateren mit dem Friheren, aus der doppelten

% GS I/3 S. 1240f. Vgl. ebenso: GS 1/12 S. 692-704.

* GS I/3 S. 1235.

57 Vgl. Gagnebin, Jeanne Marie: Geschichte und Erzahlung bei Walter Benjamin. Wiirzburg: Kénigshausen &
Neumann, 2001. S. 48.

¥ GS /2 S.697.

% GS I1 S. 203 - 430.

€ Bolle, Willi: Geschichte. In: Opitz, Michael/Wizisla, Erdmut. (Hg.): Benjamins Begriffe I. 2 Bde. Frankfurt a.
M.: Suhrkamp 2000. S. 399.

' GS /2 S. 692 — 704.
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Perspektive der dargestellten und der darstellenden Zeit. Geschichte ist
Konstruktion von dieser Doppeleinsicht her.“ Benjamin selbst spricht in diesem
Zusammenhang von einer ,Telescopage der Vergangenheit durch die

Gegenwart“®,

Walter Benjamins Geschichtsbegriff sttzt sich vor allem auf die Tradition des
historischen Materialismus Marx’scher Pragung und auf Motive der judischen
Theologie. Von Karl Marx’ materialistischer Geschichtsphilosophie Ubernimmt
Benjamin die Lebens- und Arbeitspraxis als Ausgangspunkt und das Verstandnis
von Geschichte als Klassenkampf aus der Perspektive der Unterdrlckten: ,Das
Subjekt historischer Erkenntnis ist die kdmpfende, unterdriickte Klasse selbst.“®*
Wohin Benjamin seinen Historischen Materialismus jedoch abgrenzt, ist die
permanente Revolution als Ziel der Geschichte, der ein ausgepréagter
Fortschrittsglauben zugrunde liegt: ,Marx sagt, die Revolutionen sind die
Lokomotive der Weltgeschichte. Aber vielleicht ist dem ganzlich anders. Vielleicht
sind die Revolutionen der Griff des in diesem Zuge reisenden
Menschengeschlechts nach der Notbremse.“®®> Benjamin geht es um die
Stillstellung der Geschichte, wahrend Marx einen Fortschritt, der in einer
permanenten Revolution minden soll, vor Augen hat. Angesichts des Faschismus
jedoch, weist Benjamin Marx’ Glaube an die Selbstiberwindungskréfte des
Kapitalismus zurtck:

»Wir missen zu einem Begriff von Geschichte kommen, nach dem de[r]

Ausnahmezustand, in dem wir leben, die Regel darstellt. Dann wird als unsere

geschichtliche Aufgabe die Herbeifihrung des Ausnahmezustandes uns vor Augen stehen;

und dadurch wird sich unsere Position im Kampf gegen den Faschismus sehr
verbessern.“®

Der Ausnahmezustand ist kein Bedrohungsszenario, das in der nahen Zukunft

t.67

wartet, sondern Bestimmungsmerkmal der Gegenwart selbst.”” Benjamins

Sichtweise ist vor allem im Bezug auf den Nationalsozialismus, sehr

2 Bolle, Willi: Geschichte. S. 405.

8 GSV/1 S. 588.

% GS 12 S. 700.

% GS1/3S. 1232.

% GS 12 S. 1246.

&7 Vgl. dazu auch GS V/1 S. 592: ,DaB es ,so weiter’ geht, ist die Katastrophe.“ [Herv. i, O.; SV]
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vorausschauend. Er kritisiert die Sozialdemokraten seiner Zeit dafir, dass sie
Marx immer noch blind Gefolgschaft leisten:
»oie [die Sozialdemokratie] gefiel sich darin, der Arbeiterklasse die Rolle einer Erldserin
kinftiger Generationen zuzuspielen. Sie durchschnitt inr damit die Sehne der besten Kraft.

Die Klasse verlernte in dieser Schule gleich sehr den HaB wie den Opferwillen. Denn beide
nahren sich an dem Bild der geknechteten Vorfahren, nicht am Ideal der befreiten Enkel.“®®

In einer an Marx angelehnten Geschichtsauffassung, orientierte sich die
Sozialdemokratie fortschrittsoptimistisch an der Vorstellung, dass spéatere
Generationen den Klassengegensatz Uberwinden kénnen. Im Gegensatz dazu
insistiert Benjamin darauf, dass revolutionére Praxis in einem, die Geschichte als
katastrophischen Zusammenhang, stillstellenden Akt im Hier und Jetzt stattfinden

musse.

Die zweite wichtige Grundlage fir Benjamins Geschichtsverstandnis sind Motive
aus der judischen Theologie, wie zum Beispiel seine Anverwandlung der Konzepte
des Eingedenkens und der Erlésung. Der Gegenwart kommt in der jidischen
Theologie ein groBer Stellenwert zu, da die spekulative Befragung und jedes

t.%° Anders als im Christentum, in dem

Vorausgreifen auf die Zukunft untersagt is
das Kommen des Messias auf eine unbestimmte Zukunft verlegt wird, ist im
Judentum der Glaube vorherrschend, dass jede/r Einzelne zu jeder Zeit zur
Erlésung beitragen kann. So wird ,das Messianische nicht mehr als die utopische
Endstation der Geschichte dargestellt, [...] sondern als jene Kraft, die, wie in der
judischen Apokalyptik, die katastrophale Entwicklung der Geschichte an ein
plétzliches Ende fuhrt“’°. Gerade diese Unterbrechung der Geschichte hat
Benjamin im Sinn, wenn er den Historischen Materialismus mit Theologie aufladt
und von ,Jetztzeit" spricht.

.Im Gegensatz zur homogenen Fortschrittszeit hat die kritische Jetztzeit messianische

Zuge. Gerade deswegen muss die Geschichte nicht auf den Messias warten. Denn jeder

Moment der Gegenwart hat, mittels der Technik des Eingedenkens, das Potential, eine
Last aus der Geschichte aufzuheben und so zur Erlésung beizutragen.*’”

% GS 1/2 S. 700. Vgl. auch ebd. S. 698ff.

% vgl. Ebd. S. 704.

7 Moses, Stéphane: Benjamins Judentum. In: Weidner, Daniel (Hg.): Profanes Leben. Walter Benjamins
Dialektik der Sékularisierung. Berlin: Suhrkamp 2010. S. 150.

& Barth, Volker: Walter Benjamin: Geschichte als Last und Erlésung. In: Kirchner, Sascha/Liska,Vivian/u.a.
(Hg.): Walter Benjamin und das Wiener Judentum zwischen 1900 und 1938. Wurzburg: Kénigshausen &
Neumann 2009. S. 146.
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Das heif3t also, dass die Menschen die Moglichkeit haben, die schwache
messianische Kraft,”® die ihnen gegeben ist, zu nutzen um selbst zur Rettung des
Vergangenen beizutragen. Diese Rettung beharrt ,auf der Geltung des Einzelnen,

das aus dem Kontinuum herausgesprengt [wird]“"

. Was der judischen Theologie
nach der Messias im groBen MaBstab durch die Apokatastasis’™* vollenden soll,

vollzieht sich hier im kleinen MaBstab.

Il. 2.1 Dialektik zwischen Theologie und Politik

Benjamin bedient sich der Elemente des Historischen Materialismus und der
judischen Theologie. Er macht sie sich allerdings zu eigen und entwickelt in ihrer
Synthese ein génzlich neues geschichtsphilosophisches Konzept, das auf den
dialektischen Prozess der Durchdringung von Theologischem und
Materialistischem abzielt. Das fuhrt zu einem fortwéhrenden Prozess, bei dem
durch Benjamins kritische Distanz zur Theologie die theologischen Motive in einer
profanen, das hei3t innerweltlichen Praxis aufgehoben werden: ,Benjamin meinte
namlich, dass die religidose Tradition in ihrer theologisch tUberlieferten Form uns
heutzutage unversténdlich geworden sei und dass nur deren radikale
Sakularisierung imstande sei, einige ihrer Bruchstlcke in die Welt der Moderne

hintberzuretten.“”®

An zwei Stellen, einerseits im Passagenwerk und andererseits in den
Anmerkungen zu den geschichtsphilosophischen Thesen beschreibt Benjamin
anschaulich wie fur ihn das Verhaltnis von Theologie und Politik zu denken ist:
»Mein Denken verhalt sich zur Theologie wie das Léschblatt zur Tinte. Es ist ganz

von ihr vollgesogen. Ginge es aber nach dem Léschblatt, so wirde nichts was

2 Vgl. GS I/2 S. 694.

78 Kaulen, Heinrich: Rettung. In: Opitz, Michael/Wizisla, Erdmut. (Hg.): Benjamins Begriffe Il. 2 Bde. Frankfurt
a. M.: Suhrkamp 2000. S. 663.

7 Vgl. GS 1l/2 S.458. Benjamin entlehnt bei Origines den Begriff der Apokatastasis, der Heimholung aller
Seelen ins Paradies.

> Moses, Stéphane: Benjamins Judentum. S. 145.
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geschrieben steht, tbrig bleiben.“’® Das Verhéltnis von Theologie, also der Tinte,
zum Materialismus, dem Ldschblatt, ist ein fortwéhrendes, nicht abgeschlossenes.
Die Theologie verschwindet zwar im Materialismus, jedoch verandert und
durchdringt sie ihn grundlegend. ,Der Historische Materialismus bringt die
Theologie zum materiellen, sinnlichen Leben ihrer Offenbarungsgehalte zurtck.
[...] Die Theologie [...] ist das geistige, lebendige Moment, das den Historischen
Materialismus revolutioniert.”” Es kommt zu einer Perspektivenverschiebung, die
sich gegen den Fortschrittsglauben des Materialismus Marx’scher Pragung richtet,
diesen jedoch um einen messianischen Gehalt erweitert und dadurch die Distanz

zwischen Theologie und Materialismus aufhebt.

Den bildlichen Vergleich von Historischem Materialismus und Theologie greift
Benjamin in der ersten seiner geschichtsphilosophischen Thesen wieder auf. Dort
beschreibt er das Bild eines historischen Schachautomaten, der aus einer Puppe
in tdrkischer Tracht besteht, die ,ein Meister im Schachspiel war” jedoch von
einem ,buckligen Zwerg“ gesteuert wurde. Der Zwerg ist im Inneren des
Automaten versteckt und lenkt, ohne gesehen zu werden, die Spielziige der
Puppe. Benjamin erkennt in seiner Philosophie eine Entsprechung zu diesem Bild:
der Theologie fallt dabei die Rolle des buckligen Zwerges zu, die die Puppe des

Historischen Materialismus lenkt.”®

Far Benjamin ist die Theologie unabdingbar fur
sein Verstandnis von Geschichte, jedoch funktioniert die Entlehnung bestimmter

Elemente der judischen Tradition nur, wenn ihnen eine Sékularisierung widerfahrt.

Benjamins Geschichtsauffassung ist fur seine Zeit ein neuer Denkansatz und st68t
bei den marxistisch gepragten Vertretern der Frankfurter Schule Theodor W.
Adorno und Max Horkheimer auf wenig Verstandnis. Die Schnittstelle zwischen
Theologie und Politik, an der sich Benjamin mit seiner Geschichtstheorie verorten
lasst, war so auch fur Max Horkheimer 1937 Grund zur Kritik. Er teilte Benjamin in
einem Brief mit: ,Die Feststellung, der Unabgeschlossenheit ist idealistisch, wenn

die Abgeschlossenheit nicht in ihr aufgenommen ist. Das vergangene Unrecht ist

®GS 113 S. 1235. bzw. vgl. GS V/1 S. 588.

" Thielen, Helmut: Eingedenken. Walter Benjamins theologischer Materialismus. In: Garber, Klaus/Rehm,
Ludger (Hg.): global benjamin. Internationaler Walter-Benjamin-KongreB 1ll. 3 Bde. Miinchen: Fink 1999. S.
1406.

vgl. GS 1/2 S. 693.
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geschehen und abgeschlossen. Die Erschlagenen sind wirklich erschlagen.“”

Horkheimers rationalistischer Kommentar ist stark von seinem hegelianisch-
marxistischen Verstandnis gepragt. Benjamin hingegen verwehrt sich einer solch
dogmatischen Anschauungsweise, denn ,Erinnerung und Geschichtsschreibung
kénnen unabgegoltene Potentiale des Vergangenen aktualisieren und entbinden.
Und indem sie diese retten, formulieren sie Anspriiche auf die Zukunft.“® Fir
Benjamin kann durch sein Konzept der auf Erkenntnisgewinn und Praxis zugleich
abzielenden Form der Erinnerung, dem Eingedenken, in den vermeintlich
abgeschlossenen Geschichtsverlauf eingegriffen werden: ,Das Eingedenken kann
das Unabgeschlossene (das Gliick) zu einem Abgeschlossenen und das
Abgeschlossene (das Leid) zu einem Unabgeschlossenen machen.“®’ Beide
Perspektiven, die des Glucks sowie die des Leids, sind in der Erinnerung
beziehungsweise dem Nicht-Vergessen verankert. Der Glicksanspruch der
Vergangenheit kommt dadurch zum Abschluss, dass er erinnert wird, obwohl er
vergangen ist. Die Hoffnungen der Vergangenheit werden in der Gegenwart
eingel6st. Das Leid hingegen wird durch das Erinnern zu etwas
Unabgeschlossenem, weil es als Auftrag der Vergangenheit an die Gegenwart
begriffen und dadurch nicht vergessen wird. Die Auseinandersetzung mit dem Leid
bewirkt damit eine aktive Veranderung der Gegenwart, da diese durch die
Erldsungshoffnung in eine kritische Lage versetzt wird.?? Horkheimer kénnte an
dieser Stelle auf seinen Brief bezogen entgegnet werden, dass die Toten zwar tot
sind, aber dass durch das Eingedenken die Erinnerung an die Opfer in der
Gegenwart wach gehalten und gefestigt wird und sie zumindest in der Erinnerung

noch ihren Platz im Jetzt haben.

Benjamin arbeitet das Konzept des Eingedenkens in seinen geschichts-
philosophischen Thesen, die er in Anbetracht der nationalsozialistischen
Bedrohung 1940 schreibt, weiter aus. In der sechsten These ist hierzu zu lesen:
»,Nur dem Geschichtsschreiber wohnt die Gabe bei, im Vergangenen den Funken

der Hoffnung anzufachen, der davon durchdrungen ist: auch die Toten werden vor

7% Zit. nach GS V/1 S. 588f.

8 Kramer, Sven: Walter Benjamin. Zur Einfihrung. Hamburg: Junius 2003. S. 116.

¥ Gs v/ S. 589.

82 Vgl. Ebd. S. 588: ,Die materialistische Geschichtsdarstellung fihrt die Vergangenheit dazu, die Gegenwart
in eine kritische Lage zu bringen.”
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dem Feind, wenn er siegt, nicht sicher sein. Und dieser Feind hat zu siegen nicht
aufgehért.“®® Angesichts der von den Nazis betriebenen industriellen Vernichtung
von Millionen von Menschen sind Benjamins Reflexionen 1940 ein hellsichtiges
Zeugnis fur die Frage, wer mit welchem Interesse Geschichte schreibt und wer in
den historiographischen Uberlieferungen Erwahnung findet. Die ,herrschende
Klasse' hat die Definitionsmacht, was Geschichte und Kultur ist, wie mit ihnen
verfahren wird. Benjamin tritt hingegen fir die Opfer der Geschichte ein. Wahrend
sich der Historismus in die Sieger der Geschichte einfuhlt, ndhert sich Benjamins
Historischer Materialist der Vergangenheit auf anderem Wege. Er ist ,[a]ls
Statthalter des Messias [...] dazu bestimmt, einer unerlésten Vergangenheit zu
gedenken® und tritt dabei in eine ,spezifische Konstellation, ,in die seine Epoche
mit einer ganz bestimmten friiheren getreten ist‘ (1,2,704)*®*. Gerade in diesem
spezifischen Augenblick, in dem das Vergangene und das Jetzt in eine blitzhafte
Konstellation zueinander treten,® artikuliert sich die Vergangenheit in der
Gegenwart in einer utopischen Stillstellung der Zeit. Benjamin bezeichnet diesen

Moment als ,Jetzt der Erkennbarkeit®.

11.2.2 Eingedenken: Dialektik im Stillstand

Das Eingedenken entsteht in der Form von dialektischen Bildern: ,Diese
Konfiguration des eingedenkenden Erkennens konkretisiert sich im jeweiligen
historischen Material in dialektischen Bildern.“®” Diese Bilder entstehen aus der
Masse der Erinnerung, werden aber nicht einfach erinnert, sondern im
Eingedenken evoziert. In einem ,Augenblick der Gefahr*® wird in der Gegenwart
innegehalten um ein Bild der Vergangenheit zu aktualisieren. Dieses Innehalten

manifestiert sich in einem dialektischen Bild. Es unterbricht die Gegenwart, die

# GS /2 S. 695.

8 Wohlfahrt, Irving: ,Immer radikal, niemals konsequent...“ Zur theologisch-politischen Standortbestimmung
Walter Benjamins. In: Bolz, Norbert/Faber, Richard (Hg.): Antike und Moderne zu Walter Benjamins
,Passagen’. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 1987. S. 133.

% vgl. Ebd. S. 576.

% GSV/1 S. 578.

8 Thielen, Helmut: Eingedenken. Walter Benjamins theologischer Materialismus. S. 1396. [Herv. i. O.; SV]
¥ GS /2 S. 696.
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dadurch zur Jetztzeit wird und Erkenntnisgewinn erméglicht.®® Die Jetztzeit ist der
Augenblick des Stillstandes. Die Beziehung in die das Gewesene mit dem Jetzt
tritt, ist eine dialektische, mit Benjamins Worten: ,Dialektik im Stillstand“®°. Im
dialektischen Bild kommt die theologische Komponente von Benjamins
Geschichtsphilosophie zum Tragen, denn die Jetztzeit hat messianische Zlige:
sJleder Moment der Gegenwart hat, mittels der Technik des Eingedenkens, das
Potential, eine Last aus der Geschichte aufzuheben und so zur Erlésung

“91 Gerade dieser Stillstand, der die Geschichte unterbricht und ihrem

beizutragen.
Fortschreiten aufhalt, ist der Moment des Eingedenkens, in dem innegehalten

wird. Es kommt zu einem Bruch im Kontinuum der Zeit, von dem sich Benjamin
bewusst ist, dass er eigentlich utopisch ist. Und gerade in dieser ,, Z&sur in der

Denkbewegung“®? duBert sich die messianische Kraft.

Das dialektische Bild ist fir Benjamin ein Traumbild,*® das beim Erwachen jedoch
erkannt wird. Inm gilt das Motiv des Erwachens als historisches Ereignis. Die Trias
Traum, Erwachen und Wachwelt ist flr Benjamin ahnlich zu verstehen wie die
Trias Vergangenheit, Jetztzeit und Gegenwart: ,Sollte Erwachen die Synthesis
sein aus der Thesis des TraumbewuBtseins und der Antithesis des
WachbewuBtseins? Dann wére der Moment des Erwachens identisch mit dem

Jetzt der Erkennbarkeit‘.“**

Benjamins auf Erkenntnisgewinn zielende Auseinandersetzung mit der Vergan-
genheit erfolgt Uber das Eingedenken, eine, die Gegenwart transformierende
Erinnerung.® Benjamin Erinnerungskonzept des Eingedenkens ist dabei
maBgeblich von Marcel Prousts Vorstellung der memoire involontaire beeinflusst,
wie dieser sie in seinem Werk Auf der Suche nach der verlorenen Zeit ausfuhrt.

Proust beschreibt wie sein Ich-Erzahler beim in den Tee Eintunken eines

8 Zum dialektischen Bild, vor allem im Kontext mit Film, vgl.: Stélzl, G. Lena: Blitzhafte Erkenntnis —
langnachrollender Film. Ansétze zu einer Praxis dialektischer Bilder im Kino.

© GS V1 S. 577.

o1 Barth, Volker: Walter Benjamin: Geschichte als Last und Erlésung. S. 146.

2GS V/1 S. 595.

9 Vgl. Ebd. S. 55: ,Zweideutigkeit ist die bildliche Erscheinung der Dialektik, das Gesetz der Dialektik im
Stillstand. Dieser Stillstand ist Utopie und das dialektische Bild also Traumbild.”

% Ebd. S. 579.

% vgl. Gagnebin, Jeanne Marie: ,Uber den Begriff der Geschichte®. In: Lindner, Burkhardt (Hg.): Benjamin
Handbuch. Leben — Werk —Wirkung. Stuttgart: Metzler 2006. S. 298.
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Gebacks, einer Madeleine, durch den dadurch entstehenden Geruch plétzlich mit

Gedanken an seine Kindheit konfrontiert ist und diesen nachsinnt.*®

Benjamins eigene Kindheitserinnerungen, wie er sie in Berliner Kindheit um 1900”
niedergeschrieben hat, geben Zeugnis daflr ab, wie er als Erwachsener, sich an
die Kindheit erinnernd, Erkenntnismotive zu Tage férdert. Sein Verfahren folgt
dabei keiner Chronologie und bleibt fragmentarisch. Seine Bezugnahme zum
Gewesenen ist stark an Objekte gebunden: vor allen Intérieurs, aber auch
Alltagsgegenstéande, wie die Utensilien eines Nahkastens, Blcher oder Strimpfe.
In der mit ,Schranke” Uberschriebenen Passage, erinnert sich Benjamin, wie er als
Kind in seinen Schrénken nach zusammengefalteten Socken wihlte, um seine
Hand in ihre ,Tasche® zu legen:
,Nichts ging mir iber das Vergnigen, meine Hand so tief wie mdglich in ihr Inneres zu
versenken. Und nicht nur ihrer wolligen Warme wegen. Es war ,Das Mitgebrachte’, das ich
immer im eingerollten Innern in der Hand hielt, was mich in ihre Tiefe zog. Wenn ich es mit
der Faust umspannt und mich nach Kréften in dem Besitz der weichen, wollenen Masse
bestétigt hatte, begann der zweite Teil des Spieles, der die Enthillung brachte. Denn nun
machte ich mich daran, ,Das Mitgebrachte‘ aus seiner wollenen Tasche auszuwickeln. Ich
zog es immer ndher an mich heran, bis das Bestirzende sich ereignete: ich hatte ,Das
Mitgebrachte’ herausgeholt, aber ,Die Tasche’, in der es gelegen hatte, war nicht mehr da.

Nicht oft genug konnte ich so die Probe auf jene ratselhafte Wahrheit machen: daB Form
und Inhalt, Halle und Verhiilltes, ,Das Mitgebrachte* und die Tasche eines waren.“*®

Im Verlauf des Textes stellt Benjamin unter Bezugnahme auf seine kindliche
Sammelleidenschaft weiters fest: ,Doch nicht das Neue zu halten, sondern das
Alte zu erneuern lag in meinem Sinn. Das Alte zu erneuern, dadurch, daB ich
selbst, der Neuling, mir’'s zu Meinem machte, war das Werk der Sammlung, die
sich mir im Schubfach haufte.“*® Durch das Verfahren des Eingedenkens erhalt die
Vergangenheit in der Gegenwart eine neue Chance. In dieser reflexiven Form geht
es einerseits darum, die Vergangenheit in der Gegenwart zu aktualisieren, aber
andererseits auch anzuerkennen, dass die Gegenwart durch die Vergangenheit
bestimmt ist: ,Das Vergangene wird in die Gegenwart gerettet, weil der

Schriftsteller in ihm Spuren einer Zukunft entdeckt, die das Kind ahnte ohne sie zu

% Vgl. Proust, Marcel: Auf der Suche nach der verlorenen Zeit. In Swanns Welt. Im Schatten junger
Madchenblite I. 3 Bde. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2000. S. 66f.

7 GS IV/1 S. 235-305.

% Ebd. S. 284.

% Ebd. S. 286.
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kennen.“'% In Benjamins Geschichtstheorie erfolgt die Auseinandersetzung mit
der Vergangenheit durch erkenntnisevozierende Erinnerung, die sich gegen ein
klassisches Narrativ in der Geschichte stellt: ,Benjamin Gbertragt den Begriff der
unwillkirlichen Erinnerung auf den Bereich des Historischen, da sie eine
Unterbrechung des dominanten narrativen Flusses bedeutet.'°" Gerade dadurch
wird ersichtlich, dass Benjamins Geschichtstheorie sich nicht nur der
Vergangenheit bedient, sondern auch der auch der Gegenwart. lhr wird als Ort
des Eingedenkens groBe Bedeutung beigemessen, da sie sich durch den Vollzug
des Eingedenkens verandert. Dabei ist es allerdings nicht Benjamins Intention ist,

eine Gegengeschichte zu kreieren.

1.3 Verfahrensweisen des Ausdrucks — Erzahltheorie

Fur Walter Benjamin ist das Erzéhlen eine der &ltesten Formen der Mitteilung,'®
da der Traditionsbestand durch Erzédhlen bewahrt und weitergegeben wird. Der/die
Erzahlerln ist ein wichtiger Teil der Erzahlung selbst: ,So haftet die Spur des

Erzahlenden wie die Spur der Tépferhand an der Tonschale.“'%

11.3.1 Tradition des Erzahlens

Walter Benjamins Erzahltheorie ist eng mit seinem Erfahrungsbegriff gekoppelt,
denn Erfahrung wird durch erzéhlte Geschichten weitergegeben: ,Der Erzéhler
nimmt, was er erzéhlt, aus der Erfahrung, aus der eigenen oder berichteten.“'*
Dieses Zusammendenken der beiden Begriffe wird deutlich, wenn Benjamin, um
das Erzéhlen zu beschreiben, auf die Arbeits-Metapher zurlckgreift, wie er es
auch bezugnehmend auf den Erfahrungsbegriff tut. Fur ihn ist das Erz&hlen die

;handwerkliche Kunst“'®® der Mitteilung. Der Aspekt der Tradition wird

1% Gagnebin, Jeanne Marie: Geschichte und Erzéhlung bei Walter Benjamin. S. 91.

1% Gagnebin, Jeanne Marie: ,Uber den Begriff der Geschichte®. S. 294.
%2 vgl. GS 112 S. 611.

1% Epd.

&GS 1I/2 S. 433.

' Ebd. S. 447.
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offensichtlich, wenn Benjamin zwei Arten von Erzahlenden beschreibt. Einerseits
die handeltreibenden Seeleute die von ihren Reisen berichten und andererseits

die sesshaften Ackerbauern.'®

»~Wenn Bauern und Seeleute Altmeister des Erzahlens gewesen sind, so war der
Handwerksstand seine hohe Schule. In ihm verbanden sich die Kunde von der Ferne, wie
der Vielgewanderte sie nach Hause bringt, mit der Kunde aus der Vergangenheit, wie sie
am liebsten dem Sesshaften sich anvertraut.“'"’

Durch die Wiederholung und Modulation kommt es zu einer ,Aktualisierung
historischer Erfahrung*'®®. Das Erzéhlen arbeitet hierbei &hnlich wie die Erin-
nerung, denn ,[d]ie Erinnerung [...] sucht das von der Zeit Auseinandergerissene,

um es erzahlend wieder zu verbinden.“'®®

In seiner Theorie koppelt Benjamin die Fahigkeiten des Erzahlens an das
gesprochene Wort. De facto kann er dieses Denkmotiv aber selbst bei den von
ihm gewéhlten Beispielen — durchwegs Literaten wie etwa Lesskow, Baudelaire
oder Proust — nicht umsetzen, da ebendiese alle ihre Erzahlungen schriftlich

weitergeben.

Benjamins Problem der Darlegung ist, dass die Erzahlung ihre theoretische
Bindung an die Oralitat nicht erflillen kann. Allerdings sollten sich fixierte Schrift
und lebendige Rede einander zu erganzen haben, daB also die stillgestellte
Textform des Erzahlens immer wieder desjenigen bedarf, der ihr neuerlich Klang

und Stimme verleiht, aus welchen sie einst entstanden war.“'1°

1% Ausdriicke von Benjamins Erz&hltheorie tbernommen, er geht durchwegs von einer ménnlichen

Erzahlfigur aus.

7 GS 1112 S. 440.

1% Konersmann, Ralf: Erstarrte Unruhe. Walter Benjamins Begriff der Geschichte. Frankfurt a. M.: Fischer
1991. S. 108.

'% Honold, Alexander: Erzahlen. In: Opitz, Michael/Wizisla, Erdmut (Hg.): Benjamins Begriffe |. 2 Bde.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2000. S. 385.

"% Honold, Alexander: Noch einmal. Erzahlung als Wiederholung — Benjamins Wiederholung des Erzéhlens.
In: Ders. (Hg.): Walter Benjamin. Erzéhlen. Schriften zur Theorie der Narration und zur literarischen Prosa.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2007. S. 305. Die Problematik wie man Sprache als Medium fasst, ist bei Benjamin
nicht hinreichend ausformuliert, da zwischen Mindlichkeit und Schriftlichkeit nicht differenziert wird. Vgl.
hierzu auch Honold, Alexander: Erzéhlen. S. 388f.
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11.3.1.1 Krise der Erzdhlung

Den Verlust der Fahigkeit zu erzéhlen sieht Benjamin parallel zum Umgang mit
den Toten, der im 19. Jahrhundert eine Wandlung erféhrt. Wurde der Tod lange
Zeit als Teil des o6ffentlichen Lebens gesehen und Tote sichtbar auf dem
Sterbebett aufgebahrt, damit die Mitmenschen Abschied nehmen konnten, so wird
der Tod und das Sterben im Laufe der Zeit zur Privatangelegenheit und den
Menschen ist die Mdglichkeit gegeben sich dem Anblick von Sterbenden
entziehen.'"" Doch gerade die Prasenz von sterbenden Menschen, die ihre
Erfahrung weitergeben, ist wichtig, denn ,[d]er Tod ist die Sanktion von allem, was

der Erzéhler berichten kann. Vom Tode hat er seine Autoritét geliehen.*''

In seinem Aufsatz Uber das Werk von Nikolai Lesskow stellt Walter Benjamin fest,
,daB es mit der Kunst des Erzahlens zu Ende geht“''®. Durch die um sich
greifenden Auswirkungen des Fortschritts und der Beschleunigung in der Moderne
scheint das Erz&hlen mit seinem Ende konfrontiert. Die Wahrnehmung ist auf
vielen Ebenen Schockzustédnden ausgesetzt und Benjamin fragt sich ,wie lyrische
Dichtung in einer Erfahrung fundiert sein kénnte, der das Chockerlebnis zur Norm
geworden ist''*. Die klassische Form der Erzéhlung, die lange die Hauptform der
Mitteilung war wird zuriickgedrangt und von der Information abgeldst:

»Wie der industrielle Arbeitsprozef sich gegen das Handwerk absetzt, so setzt sich die

diesem ArbeitsprozeB entsprechende Form der Mitteilung — die Information — gegen die

dem handwerklichen Arbeitsproze3 entsprechende Form der Mitteilung ab, welches die
Erzéhlung ist.«11°

Einhergehend mit der Industrialisierung, verandert sich auch das Tempo der
Mitteilungsmedien. Diese Beschleunigung lasst sich an den Schlagzeilen der
Zeitungen und lllustrierten ablesen. Oberste Prioritat ist die schnelle Verbreitung
und Weitergabe von Informationen. Die damit verbundene Aktualitat ist jedoch von
kurzer Dauer gepréagt, da es standig Neues zu berichten und zu verbreiten gibt.

Die flichtigen Informationen haben am Ende des Tages schon wieder ihre

Vgl GS 1172 S. 449.
"2 Epg. S. 450.

"8 Epg. S. 439.

4GS 12 8. 614.

"5 GS V/2 S. 966.
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Aktualitat eingebiiBt.'"® Durch diesen raschen Aktualitatsverlust, vermag diese Art
der Mitteilung sich nicht in die Erfahrung der Menschen einzuschreiben.'” Im
Gegenteil dazu ist die tradierte Erzahlung fir Benjamin etwas Dauerhaftes, das

sich aber auch kontinuierlich verandern und aktualisieren kann.

Mit der Veranderung der Mitteilungsform und anderen Produktionsformen in den
Medien, andert sich auch die Art der Auseinandersetzung damit. Da die
,Wahrnehmungen und ihre Verarbeitung [...] mediengeformt“*® sind, wird es durch
die Beschleunigung der Mittelungsformen schwieriger wirkliche Aufmerksamkeit

hervorzurufen. Die Aufmerksamkeit wird kurzfristiger und ephemerer.

1.3.2 Der Essay als Form'"®

Um sich einem Gegenstand schreibend zu néhern bevorzugt Benjamin
essayistische Betrachtungsweisen. Viele der Abhandlungen, die er in diversen
Zeitungen und Zeitschriften veréffentlicht, haben essayistischen Charakter. Nur in
wenigen, fir die Universitat bestimmten Arbeiten, etwa der Dissertation Uber den
Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik,'?® beugt sich Benjamin den
Postulaten einer wissenschaftlichen Darstellungsform. Momme Brodersen stellt
dazu fest: ,Die Konventionen akademischer Arbeit zu respektieren gehdrte
zweifellos nicht zu Benjamins Stérken.“'?" Als Benjamin 1925 seine

122 an der Universitat

Habilitationsschrift zum Ursprung des deutschen Trauerspiels
in Frankfurt am Main einreichen will, wird sein Vorhaben grob zurtckgewiesen, da

es auf groBes Unverstandnis seitens der Professoren stéBt.'>® Das Werk ist ein

e Angesichts der medialen Méglichkeiten von Fernsehen und Internet, die heute zur Verfigung stehen, sind

die Neuigkeiten, wenn sie in der Zeitung gedruckt werden, schon zum Zeitpunkt des Erscheinens veraltet. Vgl.
hierzu auch Conelly, John: Das Buch der verlorenen Dinge. Berlin: List %2010. S. 17: ,Denn zu dem Zeitpunkt,
an dem die Nachrichten gelesen wurden, waren sie bereits kurz vorm Sterben, l&ngst Gberholt von den
Ereignissen drauBen in der Welt.”

"7 vgl. GS 112 S. 610.

"8 Honold, Alexander: Noch einmal. Erzahlung als Wiederholung — Benjamins Wiederholung des Erzéhlens.
S. 311. [Herv. i. O.; SV]

"9 Adorno, Theodor W.: Der Essay als Form. In: Ders. Gesammelte Schriften II: Noten zur Literatur. Hg. v.
Rolf Tiedermann. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1974. S. 9-34.

°GS 111 8. 7-123.

'2! Brodersen, Momme: Walter Benjamin. Leben Werk Wirkung. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2005. S. 74.
2GS 111 S. 203-430.

123 vgl. Ebd. S. 93.
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komplexes Konstrukt aus Gedankengéangen, das einer unkonventionellen und
hochgradig schwierigen Darstellungsform folgt. Enttduscht von der Ablehnung im
akademischen Kreis, wendet sich Benjamin wieder journalistischen Tétigkeiten zu,
in denen er freier agieren kann, da sie ihm keinen strengen Schreibstil auferlegen

und so seiner Art des Denkens und Schreibens entgegenkommen.

In seinem Text Der Essay als Form beschreibt Theodor W. Adorno den Essay als
Textgattung, die sich der Kunst ndhern kann. Im Essay steht die Reflexion
geistiger Erfahrung im Vordergrund, die sich durch eine Wissenschaftssprache, so
Adorno, nicht ausdrlcken lasse. Der Essay als literarisches Ausdrucksmittel
schaffe Raum zur Selbstreflexion und habe keinen Anspruch auf Vollstandigkeit.'**
Der Essay definiert seine Begriffe nicht, sondern lasst sie sich selbst, aufeinander
bezugnehmend beschreiben. Die Erinnerung dient dem Essay als Strukturvorbild,
wie jene bleibt auch dieser immer fragmentarisch, bruchig. Die essayistische
Betrachtungsweise erflillt insofern einen Wahrheitsanspruch, als dass sie die
Wabhrheitsgehalte als geschichtliche sucht.’® Der Essay will (iber Neues,
Vergangliches reflektieren und tritt dadurch in Konstellation mit der Geschichte.'®
Die Annahme, Adorno habe seinen Lehrer Benjamin und dessen Texte beim
Verfassen seiner Abhandlung vor Augen gehabt, scheint naheliegend. In seiner
Beschreibung des Essays spiegelt sich die Form der Arbeitsweise Benjamins, die
auf dem Prinzip aufbaut ,in der Analyse des kleinen Einzelmoments den Kristall
des Totalgeschehen zu entdecken*'’.

Der Kristall als solches ist in seinem Ganzen nicht fassbar und auch in seiner
Beschaffenheit als Teil eines Steines, eines Gebirges schon Fragment. Wenn
Licht auf ihn fallt wirft der Kristall farbige Reflexionen in seine Umgebung. Dabei
sind aber je nach Lichteinfall und Position des Kristalls unendlich viele
Konstellationen und Farbspiele méglich, deren Wirkung sich der Wahrnehmung
nie als Totales offenbaren kann. Versucht man dieses Bild nun auf die
essayistische Betrachtungsweise eines Gegenstandes zu Ubertragen, so geht es

dieser gar nicht darum, das Ganze des Kristalls zu fassen. Sie geht vielmehr von

124 Noch heute gibt es Autorinnen wissenschaftlicher Arbeiten, die vorgeben, den Anspruch auf Vollstandigkeit

in ihren Arbeiten garantieren kdnnen.

12 Vgl. Adorno, Theodor W.: Der Essay als Form. S. 19.
126 ygl. Ebd. S. 18ff.

'?” GS V/1 8. 575.
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einer Stillstellung aus und betrachtet die Farbreflexionen, die sich in diesem, einen
Moment ergeben und analysiert sie — in dem Bewusstsein, dass
Betrachtungsweisen und Meinungen zu einem spateren Zeitpunkt nicht die
gleichen sein mbgen, da bei spaterer Auseinandersetzung auch eine andere
Konstellation der Farbreflexionen als Ausgangspunkt dienen wird. So liefert der
Essay immer eine Momentaufnahme, basierend auf der Stillstellung in der

Betrachtung eines Gegenstandes und zieht daraus seine Erkenntnis.

Diese Form der Betrachtungsweise wird in Benjamins Texten in den Werken
EinbahnstraBe und Denkbilder'?® veranschaulicht. Schon der Begriff ,,Denkbilder*
zeugt davon, denn hier tritt eine ,sprachliche Verdichtung“ zu Tage, ,durch die
bestimmte Zustande, Beobachtungen, Erfahrungen oder Gedankengéange

gleichsam ins Bild gebannt werden*'?°.

11.3.3 Neue Mdglichkeiten des Erzéhlens

Obwohl Benjamin die menschliche Fahigkeit des Erzahlens fast verloren glaubt,
sieht er trotzdem in modernen Erz&hlverfahren neue Moglichkeiten der Narration.
Jedoch lassen diese sich nicht im klassischen Roman wiederfinden — jener ist
ebenso eine Bedrohung flr das tradierte Erzéhlen. Der Roman lasst die ihn
Rezipierenden zu einsamen Individuen werden: ,Wer einer Geschichte zuhért, der
ist in der Gesellschaft des Erzahlers. [...] Der Leser eines Romans ist aber
einsam.“"® Es werden sehr wohl noch Geschichten durch den Roman
weitergegeben, doch sind sie, gebunden in Buchdeckeln etwas Abgeschlossenes,
denen nach Benjamin keine Aktualisierung mehr widerfahren kann. Benjamins
Kritik richtet sich hier aber nicht nur priméar gegen die Gattungsform des Romans,

t;131

der Individuen vereinzeln lass ihre Wurzeln finden sich tiefer in der Geschichte

verankert. Wieder ist es auf die Technologisierung, in dem Fall den Buchdruck

128 GS IV/1 S. 305-439.

129 5charf, Christian: Geschichte des Essays. Von Montaigne bis Adorno. Géttingen: Vandenhoeck und
Ruprecht 1999. S. 268.

%0GS 1112 S. 456.

131 ygl. dazu auch ebd. S. 443.
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zuruckfihren, dass die Menschen sich von sich selbst und ihrer Tradition

entfremden.

Unabhéangig von diesem Urteil findet Benjamin unter seinen literarischen
Zeitgenossinnen jedoch Anregungen, wie sich Geschichten auf neue Arten
manifestieren kénnen. Wenn eine Geschichte schon festgehalten wird, so sollte
zumindest der Duktus des mundlichen Erzé&hlens, der von Variationen und
Unterbrechungen gepréagt ist, betont werden. Relevant ist hierflr nicht die
Kontinuitéat in der Erz&hlung, ,sondern im Gegenteil das, was sich zugleich der
Erzahlung entzieht und sie markiert: ihre Brliche, ihr Schweigen — da, wo die
Stimme verstummt und wieder Atem schépft“'*2. Benjamin fiihrt in vielen seiner
Essays Beispiele flr neue Formen der Erzahlung vor, ohne jedoch an der Figur
des Erzéhlers festzuhalten: ,Wird bei den ,neuen Erzahlern‘ der Verfall des alten
zum AnlaB anderer, wenn auch aporetischer Erzahlformen, so erfahrt die
Verfallsgeschichte des Erzahlers in der zeitgendssischen Geschichtsschreibung
ihre traurige Bestatigung.“'® Es ist keine Aktualisierung der Erzahlung mehr
maglich, jedoch finden sich nun neue Formen, die die Erzahlung weiterfahren.

134 seine

Alfred Doblin etwa bricht in seinem Roman Berlin Alexanderplatz
Erz&hlung mit diversen aktuellen Einschiben, wie etwa Wetterberichten,
zeitgenossischen Liedern oder Reklameanzeigen auf.

Der Dramatiker Bertolt Brecht versucht auf &hnliche Weise seine Stiicke
aufzubrechen. Brechts episches Theater will die Zuschauerlnnen nicht einlullen,
sondern ihnen eine aktive Haltung abverlangen, die gegen die
Einfuhlungsstrategien des Theaters eintritt.'® Mit Brecht setzt sich Benjamin in
einigen seiner Texte auseinander und hebt dabei unter anderem den
zretardierende[n] Charakter der Unterbrechung® sowie den ,episodische[n]

«136

Charakter der Umrahmung“’=® in Brechts Dramatik hervor.

132

i Gagnebin, Jeanne Marie: Geschichte und Erzéhlung bei Walter Benjamin. S. 104.

Wohlfarth, Irving: Krise der Erzéhlung, Krise der Erzéhltheorie. Uberlegungen zu Lukacs, Benjamin und
Jauss. In: Janetzke-Dillner Gisela/Kldpfer, Rolf (Hg.): Erzéhlung und Erzéhlforschung im 20. Jahrhundert.
Stuttgart/u.a.: Kohlhammer 1981. S. 278.

134 Dablin, Alfred: Berlin Alexanderplatz. Miinchen: dtv “°2007.

138 Vgl. auch: GS II/2 S. 522. ,Das epische Theater richtet sich an Interessenten, die ,ohne Grund nicht

denken’.
136 &S 11/3 S.1382f.
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Auch mit Franz Kafka beschéftigt sich Benjamin mehrfach und bezeichnet Kafkas
Schriften in dem Essay Franz Kafka. Zur zehnten Wiederkehr seines

137 als ,Marchen fiir Dialektiker“'*®. Gerade in Kafkas Arbeiten sieht

Todestages
Benjamin eine neue Form des Erz&hlens, die fragmenthaft ist und versucht in der
Gegenwart innezuhalten um so den Verlauf der voranschreitenden Zeit zu
durchbrechen. Dies duBert sich zum Beispiel im Roman Der ProzeB," in dem
das Warten auf einen ratselhaften Gerichtsprozess thematisiert wird. Benjamin
schreibt darlber: ,In den Geschichten, die wir von ihm [Kafka] haben, gewinnt die
Epik die Bedeutung wieder, die sie im Mund Sheherazades hat: das Kommende
hinauszuschieben.“'* Die Figur der Sheherazade stammt aus den arabischen
Erzahlungen Tausendundeine Nacht. In diesen erzahlt Sheherazade Konig
Schahriyar jede Nacht ein Marchen, bei dem sie am spannendsten Punkt innehalt
um am nachsten Abend fortzufahren.'*' Die Figur der Sheherazade dient als
Vorbild par excellence fur Benjamins Form der Geschichtserzahlung, der das

Innehalten eingeschrieben ist.

Annlich wie in Benjamins Geschichtstheorie hat auch in seiner Erzéahltheorie das
Innehalten groBe Relevanz. Denn ,[d]urch das Erzahlen gewinnt man Zeit.“'** Es
wird nicht nur die Verbindung zur Vergangenheit gefestigt, sondern auch das

drohende Kommen der Zukunft aufgehalten.'*

37 GS 11/2 S. 409-438.

38 Ebd. S. 415.

189 Kafka, Franz: Der ProzeB. In Kafka, Franz: Sdmtliche Werke. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2008. S. 238-435.
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1.4 Geschichte und Erzahlung

Flar Walter Benjamin sind Geschichts- und Erzahltheorie aufs Engste verknipft.
Die sprunghafte, briichige Struktur, die die Erzahlung der Erinnerung entlehnt, soll
fir den Umgang mit Geschichte nutzbar gemacht werden. Genausowenig wie die
Erzahlung vermag die Geschichtsschreibung nach Benjamin einer klassischen
Narration zu folgen. Darin sieht Benjamin auch einen der groBen Schwachpunkte
des Historismus. ,Der sich wissenschaftlich gebende Historismus entpuppt sich
als eine rucksténdige Erzahlkunst, die der Praxis avancierter Literatur

nachhinkt.«'#4

Durch die Engfihrung von Erzahl- und Geschichtstheorie stellt sich die Frage, wie
Geschichte weitergegeben werden kann. Fir Benjamin gibt es einen ,Unterschied
zwischen dem, der Geschichte schreibt, dem Historiker, und dem der sie erzéhit,
dem Chronisten.“'*® Benjamins Historischer Materialist wird zu einem Chronisten /
einer Chronistin beziehungsweise einem Geschichts-Erzahler / einer Geschichts-
Erzéhlerin.'* Das Verfahren das Benjamin dazu vorsieht um Geschichte
weiterzugeben, ist die Erzahlung des Chronisten / der Chronistin: ,Der Chronist,
welcher die Ereignisse hererzahlt, ohne groBe und kleine zu unterscheiden, tragt
damit der Wahrheit Rechnung, daB3 nichts was sich jemals ereignet hat, fur die

Geschichte verloren zu geben ist.'*’

Im Unterschied zum Historiker / zur Historikerin, der/die ein Gesamtbild der
Geschichte schreiben will und sich dadurch nur an den vermeintlich wichtigen
Punkten der Vergangenheit orientiert, gibt es fur den Historischen Materialisten
nur die Orientierung an jenen Konstellationen, in die ,seine eigene Epoche mit
einer ganz bestimmten friiheren getreten ist'*®. Dadurch entsteht eine neue
Prioritat der Vergangenheit. Nicht mehr die groBe Geschichte, die in den
Geschichtsbichern vorzufinden ist, ist bedeutsam, sondern diejenigen

Geschichten, die im Moment fir den Chronisten / die Chronistin relevant sind.

% Wohlfarth, Irving: Krise der Erzahlung, Krise der Erzahltheorie. Uberlegungen zu Lukacs, Benjamin und

Jauss. S. 279.

" GS 11/2 S. 451. [Herv: SV]
6 vgl. Ebd. S. 451.

TGS 12 S. 694.

8 Epd. S. 704.
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Denn der ,historische Index der Bilder,“ den die Vergangenheit mit sich fuhrt,
gehort einer bestimmten Zeit an, und kommt in einer bestimmten Zeit zur
Lesbarkeit."* Dadurch erhalt, im Sinne Benjamins, auch die Alltagsgeschichte
ihren Platz im Geschichtsverstandnis. In diesen vergangenen Ereignissen steckt

ein rettendes Moment, das zum Tragen kommt, wenn erinnert wird:

zDer historische Materialist geht an einen geschichtlichen Gegenstand einzig und allein da
heran, wo er ihm als Monade entgegentritt. In dieser Struktur erkennt er das Zeichen einer
messianischen Stillstellung des Geschehens, anders gesagt, einer revolutiondren Chance
im Kampfe fur die unterdriickte Vergangenheit.“150

Das rettende Moment, in dem das Gewesene ins Jetzt eindringt und die Gegen-

t,151

wart zum Stillstand bring ist identisch mit dem Moment der Unterbrechung in

der Erz&hlung. Benjamin definiert eine ,Erzahlform, die das in der Vergangenheit
Zerstorte erinnern und versammeln kann.“'*? So hat die Erzahlung auch
messianische Zlge, da sie nicht vergisst, sondern erinnert und ihr dadurch eine
»=aktuelle Aufgabe“ zufallt ,die der apokatastasis, dieser Vereinigung aller Seelen
im Paradies.“’*® Wie das Ineinandergreifen von Geschichte und Erzahlung bei

Walter Benjamin zu denken ist, hat Irving Wohlfahrt scharfsinnig analysiert:

»Epilog — die Moral von der Geschichte

Fassen wir nochmals zusammen 1. Es war einmal der Erzéhler. 2. Aber heute ist
gegeniber dem inzwischen prostituierten Gestus des ,Es war einmal‘’ Abstand zu halten.
3. Aber eines Tages wir der Erzahler rettend wiederkommen. Damit meldet sich wieder ein
Erbe, das — scheinbar — fallen gelassen wurde, als die Geschichte kritisch wurde. Eine Art
dialektischer Aufhebung stellt sich also doch noch ein: die zweite, negative Phase hatte sie
letztlich fur die dritte — aufgehoben. Und damit geht die Geschichte — Thesis, Antithesis,
Synthesis — in Erfullung. Es ist vollbracht — die Geschichte von der Aufhebung, die
Aufhebung der Geschichte. Geschichte im doppelten Sinn: erzdhlte Geschichte und
erzahlende Geschichtsschreibung, Geschichte des Erzdhlens und Erzahlung von (seiner)
Geschichte. Mit einem — doppelsinnigen — Wort: Geschichts-Erzéthung.“154

Es wird offensichtlich, dass bei Benjamin Geschichtstheorie nicht ohne

Erz&hltheorie gedacht werden kann und vice versa.

I vgl. GS VA1 S. 5771,
0 GS 112 S. 703.
¥1ygl. GS V1 S. 576.
152 Gagnebin, Jeanne Marie: Geschichte und Erzéahlung bei Walter Benjamin. S. 65.
153
Ebd. S. 65. i
154 Wobhlfarth, Irving: Krise der Erzahlung, Krise der Erzahltheorie. Uberlegungen zu Lukacs, Benjamin und
Jauss. S. 282. [Herv. i. O.; SV]
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lll. Alle Geschichte(n), nur die Geschichte(n), nur das Kino: Geschichte

durch Filmgeschichte denken

»Die Einstellung ist die Eins’[ellung“155

_Das ist eine wahre Geschichte.“'*

Jean-Luc Godard begreift Geschichte als etwas, das nicht als lineares Narrativ
gedacht werden kann und auch die Unterscheidung von Fakt und Fiktion ist fur ihn
nicht vordergrindig. Letztendlich erweist sich Godards Geschichtsverstéandnis vor
allem eng verknupft mit seiner eigenen (Film-)Geschichte: Godard kommt jung
nach Paris und dort in den Kreis um Henri Langlois, dem spéateren Grinder der
Cinématheque Francaise. Langlois’ akribisches Sammeln von altem und rarem
Filmmaterial flhrte dazu, dass er in der Nachkriegszeit zum Teil schwer erhaltliche
Filme amerikanischer Regisseure zeigen konnte, flr die sich junge Cineasten
begeisterten. Godard ist in Gesellschaft von Francois Truffaut, Claude Chabrol,
Eric Rohmer, Jacques Rivette und anderen, die mit ihm spater die Filmzeitschrift
Cabhiers du Cinéma grinden und ab Mitte der 1950er Jahre beginnen selbst Filme
zu machen. Es herrschte ein reger Austausch der Filmkritiker, respektive der
spateren Filmemacher, untereinander.”’ Die gerade zu dieser Zeit neu auf den
Markt gekommenen Handkameras begtinstigten die Bestrebungen der Gruppe
eigene Filme zu machen. Sie konnten ohne aufwandiges Equipment bei Tag und
Nacht drehen und waren nicht auf Studioaufnahmen angewiesen. Dadurch formte
sich eine Asthetik, durch die die Filmemacherinnen spéter als Nouvelle Vague

bekannt werden sollten.

1% Koch, Gertrud: Die Einstellung ist die Einstellung. Visuelle Konstruktionen des Judentums. Frankfurt a. M.:

Suhrkamp 1992.

156 Kluge, Alexander: Verdeckte Ermittlung: Ein Gespréach mit Christian Schulte und Rainer Stollmann. Berlin:
Merve 2001. S. 59.

157 Vgl. Frisch, Simon: Mythos Nouvelle Vague. Wie das Kino in Frankreich neu erfunden wurde. Marburg:
Schiren 2007.
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Durch diesen aktiven Kontakt zum Film und dem Austausch dartber, beginnt
Godard nach anfanglichen Filmkritiken'® auch selbst Filme zu machen.'®® Godard
definiert sich derart stark Uber Film, dass er selbst seine eigene Geschichte nur im
Verhéltnis zum Film beziehungsweise dem Kino denken kann:
»It’s the only way to do history, that’s what | would say. | think this was the only way for me
to realize that, while | had a personal history as an individual, had it not been the cinema, |

wouldn’t have known that | had a history of my own. It was the only way, and | owe it to the
cinema. The greatest history is the history of the cinema.“'®

Godard setzt sich mit Geschichte, vor allem der des 20. Jahrhunderts, mit
filmischen Mitteln auseinander, da er Ahnlichkeiten zwischen dem Film
beziehungsweise Kino und der Geschichte sieht. Bei seiner Adorno-Preisrede
stellt er fest, dass Kino ,[n]ichts anderes [als] Geschichte [ist].” Godard kommt
deshalb zur Erkenntnis, dass Geschichte ebenso wie Kino ,Anndherung” an die

Wirklichkeit und ,Montage“'®! von Fakten ist.

Das am Ende des 19. Jahrhunderts entstandene Medium Film hat das

20. Jahrhundert begleitet und dokumentiert. Aber nicht nur das, ,cinema is much
more the image of the century in all its aspects [...]; it’s the century’s metaphor, [...]
it’s the registrar of History.”'®® Dem filmischen Bild ist die Zeit, in der es entsteht,
eingeschrieben und dadurch wird es zu etwas, das von Vergangenem zeugt:
»aeschichte [kann], wenn es sie gibt, nur vom Kino gezeigt werden. Man braucht
nur hinzuschauen, da es ja gefilmt wird. Man braucht keine Geschichte zu
schreiben, da man von ihr geschrieben wird. Das Kino ist die einzige Spur, der
einzige Zeuge.“'®® Godards Aussage kann nur fiir das 20. Jahrhundert
ubernommen werden, da die Kunstform des Films zuvor noch nicht existierte.
Doch im 20. Jahrhundert wird das Bewegtbild zum Tragermaterial historischer

Ereignisse und zur Spur des Realen, welche die Geschichte hinterlasst.

158 Vgl. hierzu: Grafe, Frieda/Patalas, Enno: Vorwort der Ubersetzer. In: Godard, Jean-Luc: Einfilhrung in eine

wahre Geschichte des Kinos. Frankfurt a. M.: Fischer 1984. S. 5f: ,Es war fir Godard schon filmen, als man
ihn anfangs nur Kritiken schreiben lieB.*

159 Vgl. weiterfihrend MacCabe, Colin: Godard. A Portrait of the Artist at 70. London: Bloomsbury 2003. S.
42-97.

18% Godard, Jean-Luc/Daney, Serge: Godard makes (Hi)stories. Interview with Serge Daney. S. 159.

'8! Godard, Jean-Luc: Alle Geschichten. Nur eine Geschichte. Nur das Kino. S. 64.

182 Godard, Jean-Luc/Ishaghpour, Youssef: Cinema. The Archeology of Film and the Memory of a Century.

S. 871.

183 Godard, Jean-Luc/Albéra, Frangoise: Bestellen wir unseren Garten. Ein Gesprach mit Jean-Luc Godard. In:
Ofner, Astrid (Hg.): Katalog Jean-Luc Godard. Eine Retrospektive der Viennale. Wien 1998. S. 84f.
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lll.1 Filmarchéologie als Methode: Godards Filmgeschichtsprojekt

Godards Auseinandersetzung mit der Relation zwischen Film und Geschichte
beginnt frih. Bereits in seinen ersten Filmen nimmt er auf die (Film-)Geschichte
Bezug. Wahrend einer Vortragsreihe in den spaten 1970er Jahren an der
Universitat in Montreal konkretisieren sich seine Uberlegungen. Aus diesen
Vortragen, die von Filmscreenings begleitet wurden, entsteht spater das Buch
Einfiihrung in eine wahre Geschichte des Kinos.'®* Diese Reflexionen zu Film und
Geschichte lassen sich als theoretische Grundlage fir seinen von 1988 bis 1998

entstandenen Filmessay Histoire(s) du Cinéma'®® verstehen.

Godards Herangehensweise an die Histoire(s) sieht dezidiert von einer fiktiven
Chronologie ab: Es erfolgt keine bloBe Aneinanderreihung von Filmbildern, diese
existieren nur in Koexistenz mit anderen Bildern.'® Seine Annéherung an
Filmgeschichte ist als archdologische zu begreifen: ,Ich hatte da eine Idee, ich
wollte die Geschichte des Films nicht einfach chronologisch erzahlen, sondern
eher etwas archaologisch oder biologisch, und zu zeigen versuchen, wie
bestimmte Richtungen aufgekommen sind“'®’. So stellt Godard fest, dass sich
eine Filmgeschichte des 20. Jahrhunderts nur im Film selbst umsetzen l&asst.'®®
Wird der Umgang mit Geschichte als archdologisch begriffen, ist nicht alleine von
dem auszugrabenden Gegenstand auszugehen, genauso relevant sind die
Schichten die es zu durchstoBen gilt."®® In diesem Sinne verfahrt Godard
assoziativ und kann dadurch Entstehungsbedingungen und
Wirkungszusammenhange von (film)geschichtlichen Phdnomenen aufzeigen. Es
geht ihm dabei aber nicht primar darum, eine Geschichte des Films zu erzéhlen.

Godard will vielmehr Geschichte mit den Mitteln des Kinos reflektieren und

'%% Godard, Jean-Luc: Einfilhrung in eine wahre Geschichte des Kinos. Frankfurt a. M.: Fischer 1984. V.

hierzu auch das Vorwort der deutschen Ubersetzung von Frieda Grafe und Enno Patalas. Ebd. S. 5f.

'6® Histoire(s) du Cinéma. Regie: Jean-Luc Godard. F 1988-1998. 240’.

166 Vgl. Grafe, Frieda: Die tatsachliche Kinogeschichte. Godards Geschichtsbild. In: Dies.: Film/Geschichte.
Wie Film Geschichte anders schreibt. Patalas, Enno (Hg.). Bd. 5. Berlin: Brinkmann & Bose 2004. S. 215.
'%7 Godard, Jean-Luc: Einflhrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 15.

'%8 Etwas, das, laut Godard fiir andere Medienformen, etwa die Literatur, nicht glltig ist. Vgl hierzu: Godard,
Jean-Luc/Ishaghpour, Youssef: Cinema. The Archeology of Film and the Memory of a Century. S. 42: ,A
history of literature made from existing text would stop being a book immediately and becomes unreadable.
You wouldn’t have much idea what it was talking about. It couldn’t have three words from Dante and then a bit
of Proust while developing its own thinking at the same time.“

169 Vgl. zur arch&ologischen Methode auch: GS IV/1 S. 400—401. Ausgraben und Erinnern.
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beschreibt sein Vorgehen als: ,Less a history of the cinema than history through
cinema.“'"° Die dabei entstehende Geschichte ist nicht nur auf Filmbild und Ton
fixiert. Godard kreiert mit Histoire(s) du Cinema ein Montagewerk aus bewegten
Bildern, Ténen, Texten, Gemalden sowie Fotografien, das auch die Brichigkeiten

der Geschichte nicht auBBer Acht lasst.

[1.1.1 Eqalité et fraternité entre le réel et la fiction'”

Wie verhalt sich Film in Bezug auf Wirklichkeit? Vor allem, wenn Wirklichkeit als
solche nicht greifbar ist, schon gar nicht in Medien, die sich mit Ausschnitten von
Leben, Realem und Wirklichkeit begnigen mussten. Es gibt Filmgenres, allen
voran der Dokumentarfilm, denen eine groBBe Realitatsndhe zugeschrieben wird.
Dennoch beschreibt schon John Grierson Robert Flahertys Dokumentarfilm, den
1926 gedrehten Moana, vom Verfahren her als ein ,creative treamtment of
actuality“. Noch in den Kinderschuhen steckend, wird der Dokumentarfilm

demzufolge nicht als unvoreingenommene Darstellung der Wirklichkeit betrachtet.

Diese Uberlegungen sind bei Jean-Luc Godard stets prasent. Jedoch hat Godard
seinen eigenen Weg gefunden, mit der Divergenz von Realitat und Fiktion
umzugehen beziehungsweise sie fur sich nutzbar zu machen: ,Man glaubt zu
wissen, was das heiBt, fiktiv und dokumentarisch. Ich glaube, in Wirklichkeit sind
es nur zwei verschiedene Momente, ich ahne das ein biBchen, es ist sehr
kompliziert.'"? Godard gelingt es dennoch, die Komplexitat dialektisch
aufzuklaren:
~Aber was ist denn dann die Fiktion? [...] Sobald man sich interessiert, ist Fiktion im Spiel.
Der Blick macht die Fiktion. [...] Der Blick ist die Fiktion, und der Text ist der Ausdruck
dieses Blickes, die Legende zu diesem Blick. Die Fiktion ist namlich der Ausdruck des
Dokuments, das Dokument ist der Eindruck. Eindruck und Ausdruck sind zwei Momente
einer Sache. Ich wirde sagen, der Eindruck geht vom Dokument aus. Aber wenn man das
Dokument betrachten muB3, in dem Augenblick driickt man sich aus. Und das ist Fiktion.

Aber Fiktion ist genauso real wie das Dokument. Sie ist ein anderer Moment von
Realitat.«"

170

i Godard, Jean-Luc/Daney, Serge: Godard makes (Hi)stories. S. 159.

Vgl. Histoire(s) du Cinéma. 3b Une vague nouvelle. 08:02f.
72 Godard, Jean-Luc: Einflihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 126.
'3 Ebd. S. 128f.
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Godard hebt die Unterscheidung von real und fiktiv auf, sodass die Fiktion fir ihn
zu einem Moment von Realitat wird. Erst dadurch, mit der Aufhebung des
Gegensatzes von Dokument und Fiktion, ist Uberhaupt die Mdglichkeit gegeben, in
den Histoire(s) du Cinema nicht nur die Kinogeschichte zu erzéhlen, sondern auch
die Geschichte des 20. Jahrhunderts. Godard differenziert nicht zwischen
dokumentarischem und vermeintlich fiktivem Material, sondern legt den Fokus auf
die Gemeinsamkeiten und Wirkungen, die Dokument und Fiktion auslésen, wenn
sie miteinander konfrontiert oder vermischt werden.'”* Die Frage nach der
Wahrnehmung der verstellten Wirklichkeit tritt somit in den Hintergrund. Godard
versucht gar nicht erst Realitdt zum Ausdruck zu bringen und ist darin verwandt
mit Bertolt Brecht, wenn dieser schreibt:

“Die Lage wird dadurch so kompliziert, daB weniger denn je eine einfache ,Wiedergabe der

Realitat’ etwas Uber die Realitdt aussagt. Eine Photographie der Kruppwerke oder der AEG

ergibt beinahe nichts Uber diese Institute. Die eigentliche Realitat ist in die Funktionale
gerutscht.<'"

Brecht stellt fest, dass die Fotografie nicht mehr das Medium zur Wiedergabe von
Wirklichkeit sein kann, da diese in den Dingen nicht mehr sichtbar ist. Ferner
macht Brecht deutlich, dass das Bild alleine keine Aussagekraft mehr besitzt,
beziehungsweise dass es Bildunterschriften braucht und dass diese
einschrankend und manipulativ sein kdnnen. Brechts Zweifel an der Mdglichkeit
mit Fotografie Realitat abzubilden lassen sich weiterfuhrend auf das bewegte Bild
ubertragen.
Jean-Luc Godard erkennt dieses Prinzip an und thematisiert und interpretiert es
seit seinen ersten Filmen immer wieder aufs Neue. Das aufBert sich unter anderem
darin, dass er den Apparat des Kinos mitdenkt, der die Vermittlerrolle zwischen
Film und Publikum tritt. Godard kann sich selbst nur Gber das Projizierte des Kinos
verstehen. Walter Benjamin ging seinerseits ebenso auf diese Apparatfunktion ein
und schreibt dazu:

»S0 ist die filmische Darstellung der Realitét fir den heutigen Menschen darum die

unvergleichlich bedeutungsvollere, weil sie den apparatfreien Aspekt auf die Wirklichkeit,

den er vom Kunstwerk zu fordern berechtigt ist, gerade auf Grund ihrer intensivsten
Durchdringung mit der Apparatur gewéhr 176

7 Vgl. Ebd. S. 265.
'7% Brecht, Bertolt: Der Dreigroschenprozess: Ein soziologisches Experiment. S. 469.
76 GS 1/2S. 496. [Herv. i. O.; SV]
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Erst der Apparat des Kinoprojektors erméglicht Godard einen Blick auf die Welt
und auch auf Geschichte. Das Sichtbare im Kino hat, so Frieda Grafe einen Bezug
zur realen Welt, denn: ,Bilder im Kino sind zuerst Dokumente aus der Welt der
sichtbaren Dinge*'”’. Die Fiktion fligt sich erst auf der Ebene der Rezeption ein,
wenn das Gesehene im Kino mit den eigenen Lebenserfahrungen abgeglichen
wird: ,Das Fiktive, das wie von selbst sich aus der Realitat erhebt, wenn Wiinsche
ausgestattet mit allen Anzeichen der Wirklichkeit sich materialisieren, das ist
Erfindung, wie sie dem Kino ansteht.“'”® Die fiktive Realitat im Spielfilm spricht,
durch die Einfuhlung der Zuschauerinnen in die Handlung, deren Wunschdenken
an und genau gegen diese Modus stellt sich Godard. In den Histoire(s) zitiert er
unter anderem André Bazin in einer Texteinblendung: ,Das Kino ersetzt unseren
Blick durch eine Welt, die unseren Wiinschen entspricht.“'”® Das Filmbild ist
beladen mit den Tradumen und Wuinschen der Zuschauerlnnen und wird dadurch
zu einer Projektionsflache des Imaginaren.'®

Dieses wunsch- und traumbeladene Filmbild wird von Godard kritisiert, er will es

hinter sich lassen und neue Filmformen finden, in denen die Zuschauerlnnen sich

auf andere Art und Weise einbringen kénnen.

111.1.1.1 Das Reale der Fiktion

Narrative Filme erzahlen zumeist eine fiktive Geschichte. Die Abbildung der
Handlung, der Schauspielerinnen beziehungsweise deren Umgebung sowie die

Requisiten sind jedoch real und kdnnen als dokumentarisch aufgefasst werden:

"7 Grafe, Frieda: Eine Ruckwartsbewegung mit einer gewissen Tendenz nach vorn. In: Dies.: Nur das Kino.

40 Jahre mit der Nouvelle Vague. Patalas, Enno (Hg.). Bd. 3. Berlin: Brinkmann & Bose 2003. S. 13.

'8 Ebd. S. 13.

179 Vgl. Histoire(s) du Cinéma. 1a Toutes le Histoires. 05:57f.

180 Vgl. Scherer, Christina: Arbeit an der Filmgeschichte. Die Filmrezeption der Fernsehsendungen Alexander
Kluges. In: Schulte, Christian/Siebers, Winfried (Hg.): Kluges Fernsehen. Alexander Kluges Kulturmagazine.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2002. S. 193: ,In der Filmwahrnehmung verschrénken sich Projektion und
Imagination. Was auf der Leinwand erscheint, ist Ausdruck einer Geschichte des Immaginéren.” ebenso
Paech, Joachim: Ent/setzte Erinnerung. In: Kramer, Sven. (Hg.): Die Shoah im Bild. Miinchen: Ed. Text +
Kritik 2003. S. 25: ,Wenn man so weiter geht zu sagen, dass moderne Ereignisse in ihren katastrophalen
AusmaBen mit der Form ihrer Darstellung in einer Weise verschmelzen, dass sie von vornherein nur noch als
Medienereignisse in einer Mischung von ,fact and fiction* zugénglich sind, wéhrend die Erfahrung ihrer
Wirklichkeit traumatisiert und undarstellbar bleibt, dann ist es nur konsequent, von vornherein in der Literatur-
beziehungsweise der Film- und Fernsehgeschichte, als Orte unserer Erinnerungskultur, nach der Geschichte
der Ereignisse und ihres Imaginéren zu fragen.”
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,Einfach alles ist Dokument. Das heif3t, von dem Augenblick an, wo sich ein Blick darauf
richtet, wird es Dokument. Das heiBt, es wird gespeichert, es wird im Gedachtnis
gespeichert. Dieses Gedéachtnis kann auf verschiedene Weise zustande kommen. Es kann
entweder ein Gedachtnis aus reinen Dokumenten bleiben. Die Dokumente sind nicht alles.
Deshalb, um die konventionellen Bezeichnungen Fiktion und Dokumentarfilm zu
gebrauchen — sie sind zwei Aspekte ein und derselben Sache.“'®'

Die Handlung mag fiktiv sein, aber die Abbildung ist real. Dadurch wird das
Medium Film zu etwas, das Zeit und Realitat eines Filmes fixieren kann. Das
Filmbild ,ist lebendes Bild des Ablaufs von Geschichte und der Zeit der
Geschichte“'®. André Bazin setzt sich ebenso wie Godard mit dem Spannungsfeld
zwischen Dokument und Fiktion sowie Fragen nach Wirklichkeit auseinander. In
diesem Kontext schreibt er den Bildmedien die Fahigkeit zu, Wirklichkeit
festzuhalten. In dem Aufsatz Ontologie des photographischen Bildes'® halt er
1945 dazu fest:

»Welche kritischen Einwande wir auch haben mégen, wir sind gezwungen, an die Existenz

des wiedergegebenen Gegenstandes zu glauben, der ja tatsdchlich wiedergegeben, das

heiBt in Raum und Zeit wieder gegenwértig gemacht wird. Die Photographie profitiert von
einer Wirklichkeitsiibertragung vom Ding auf seine Reproduktion.“184

Far Bazin Ubertragt sich die Realitat in die Fotografie und so spricht Godard in den
Histoire(s) du Cinéma auch vom Kino als dem ,Museum des Realen“'®, da sich
die realen Umstéande in den Film eingeschrieben haben. Jedoch st6Bt dieses
Museum in der Fiktion auch an seine Grenzen: ,Fiktion kann eine Geschichte

erzahlen, aber einer Sache gerecht werden kann sie nicht.'%

Wie der Spielfilm reale Dokumentation der Dreharbeiten ist, so ist der
Dokumentarfilm nie rein subjektive Betrachtung eines Gegenstandes im
Godard’schen Sinne: ,In der Fiktion maBte eigentlich alles vorkommen. Fir mich
ist, wenn Sie so wollen, ein Film — und deshalb gehért Nanook dahin —, was etwas
Dokumentarisches, ein Realitatsfragment dramatisiert.“'®” Der Dokumentarfilm

kann sich weder einer Dramatisierungstendenz noch einer Sinnstiftung entziehen

'8! Godard, Jean-Luc: Einfihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 220f.

'82 Godard, Jean-Luc. Zit. nach: Grafe, Frieda: Die tatsachliche Kinogeschichte. Godards Geschichtsbild.
S. 220.
'8 Bazin, André: Was ist Film?. Fischer, Robert (Hg.). Berlin: Alexander 2004. S. 33-43.
184
Ebd. S. 37.
185 y/gl.: Histoire(s) du Cinéma. 3b Une vague nouvelle. 11:18f: ,Le musée du réel
'8 Godard, Jean-Luc: Das Gesagte kommt vom Gesehenen. Drei Gesprache 200012001, Bern: Gachnang &
Springer 2002. S. 77.
'®7 Godard, Jean-Luc: Einflhrung in eine wahre Geschichte des Kinos. Frankfurt a. M.: Fischer 1984. S. 126.
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und verwehrt sich damit auch der Annahme, Abbildung einer objektiven Realitat zu

sein.

Diesbezuglich kommt auch Alexander Kluge 1975 zu dem Schluss: ,Von sich aus
ist insofern der Dokumentarfilm nicht realistischer als der Spielfilm.“'®® So geht
Kluge in seinen eigenen filmischen Arbeiten mit dem Spiel von Realitat und Fiktion
sogar einen Schritt weiter als Godard, indem er etwa die Handlung seines Films
Die Patriotin (1979) an einen real stattfindenden SPD-Parteitag verlegt und auf
diese Weise die Konstruktion und Inszenierung von Wirklichkeit aufzeigt.'® ,Der
heutige Fernseh- und Kinofilm vermischt Dokument und Fiktion — bis hin zur
Umkehrung der Funktionen: Dokumentation wird fiktiv, Fiktion hat
dokumentarischen Ausdruck.“'®® Was Kluge (ber Film im Allgemeinen ausfihrt
trifft auch im Speziellen auf seine eigene Filmpraxis zu. Daraus resultierend kann
Kluges Arbeitsweise als eine ,probeweise Verknupfung von dokumentarischen

«191 yerstanden werden. Wie Godard arbeitet

und fiktionalen Darstellungsformen
auch Kluge mit der Verwischung der Grenzen von Dokument und Fiktion und

Ubernimmt das Spiel damit in seine Filme.

I11.2 Das Kino und das Erzahlen

In Folge des Zweiten Weltkrieges verlagert sich die Filmproduktion, die zuvor
hauptsachlich européisch gepragt war, in die USA. In Hollywood entsteht,
unmittelbar bedingt durch die erzwungene Emigration vieler Filmschaffender aus
Europa, eine Filmindustrie, die durch die Schlagwérter Studiosystem und Starkult
geprégt ist. Nach dem Zweiten Weltkrieg gelingt es in Europa durch

Filmstrdmungen wie den italienischen Neorealismo sowie der franzésischen

188 Kluge, Alexander: In Gefahr und gréBter Not bringt der Mittelweg den Tod. Schulte, Christian: (Hg.). Berlin,

Vorwerk 8 ?2002. S. 115.

189 Vgl. Schulte, Christian: Cinéma impur. In: Ebd. S. 13: ,So werden z.B. fiktive Figuren in authentischen
Milieus gezeigt, in denen sie ihre Rollen improvisieren, was ihnen selbst eine quasi-dokumentarische
Authentizitat verleiht; und umgekehrt werden reale Personen durch die Verknlpfung mit fiktionalen Elementen
fur Augenblicke entrealisiert.”

190 Kluge, Alexander: In Gefahr und gréBter Not bringt der Mittelweg den Tod. S. 115.

91Schulte, Christian: Cinéma impur. In: Ebd. S. 12f.
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Nouvelle Vague wieder ein eigenes europaisches Kino zu etablieren. Die
industrielle Filmproduktion in Nordamerika, speziell in Hollywood, mit ihren
Narrativen behélt jedoch die Uberhand.'®? Riickblickend lasst sich feststellen, dass
amerikanische Filme aus jener Zeit der Status von Klassikern zugeschrieben wird,
wahrend die europaischen Filme hingegen stark Uber ihre Form definiert und in die
Kategorie Kunstfilm gedrangt werden. Fir Godard ergibt sich daraus die Frage,
,woher es kommt, daB die ganze Welt auf die eigene Fahigkeit, Geschichten zu
erzahlen, verzichtet hat und es Hollywood (iberlaBt“'*® das fiir sie zu tun. Die
klassische Narration des amerikanischen Kinos, die sich als vorherrschende
filmische Erzahlform im 20. Jahrhundert behaupten konnte, erfindet sich zwar
immer wieder neu, lasst jedoch wenig Spielraum fir Experimentelles oder
auBerhalb der ,Norm‘ Stehendes.

Godards Haltung gegentber dem amerikanischen Filmnarrativ ist ambivalent.
Einerseits beneidet er in jungen Jahren, geprégt durch sein cineastisches Umfeld,
die Art, wie Geschichten im amerikanischen Kino erzéhlt werden, andererseits

distanziert er sich sehr schnell von dieser Erzahlform.'%

Ihm geht es in seinen
Filmen darum, neue Formen der Erzahlung auszuloten: ,Those of us in this field
[of media] should find a new way to tell, so that we might finally say something

else.“195

111.2.1 Das Kino erzahlt

In den Histoire(s) du Cinéma entwickelt Godard eine sehr eigenstandige Art der
Erzéhlung, wie sie sonst kaum in filmischen Formen anzutreffen ist.'®® Er verfahrt
einerseits maandernd und essayistisch, andererseits liegt ihm auch daran, auf
Geschichten naher einzugehen. Jedoch hélt sich Godard kaum langer als ein paar
Momente mit einer einzelnen Geschichte auf. Hervorzuheben ist dabei, dass

innerhalb der Histoire(s), welche Uber den Zeitraum von zehn Jahren entstanden

192 Vgl. Godard, Jean-Luc: Einfihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 239ff.

%8 Ebd. S. 235. Vgl. dazu auch S. 199.

'9* Ebd. S. 289.

1% Jean-Luc Godard im Interview, 1972. http://www.youtube.com/watch?v=mKrtdKfiv8k (26-07-11).

196 Vorrangig soll im Folgenden auf die Erzahlstruktur, der Histoire(s) du Cinéma eingegangen werden. Ein
Abriss Uber die allgemeine Struktur des Erzé&hlkinos wirde hier zu weit flhren. Vgl hierzu weiterfihrend:
Bordwell, David: Narration in the Fiction Film. Madison, Wis.: Univ. of Wisconsin Press 1985.
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ist, eine Entwicklung im Umgang mit Erz&hlung stattfindet. Wahrend Godard sich
anfangs noch stark selbst ins Zentrum rickt und im Bild prasent ist, ist im Schluss-
teil der Autor weitestgehend abwesend, der Film bekommt immer poetischere

Zuge und verweilt Ianger bei behandelten Themenfeldern.

Im letzten Teil der Histoire(s), 4b Les signes parmi nous, widmet sich Godard etwa
ausfuhrlicher der Frage des Erzahlens. Er vergleicht in diesem Zusammenhang
einen hausierenden Geschichtenerzahler aus einem Roman von Charles-
Ferdinand Ramuz mit dem Kino:
»ES gab einen Roman von Ramuz, der erzahlte, wie eines Tages ein Hausierer in ein Dorf
an der Rhéne kam. Er freundete sich mit allen an, weil er es verstand unzahlige
Geschichten zu erzahlen. Mit einem Mal bricht ein Gewitter los und dauert Tage Uber Tage
[...] und da erzé&hlt der Hausierer, dass das Ende der Welt gekommen ist. [...] Aber

schlieBlich kommt die Sonne wieder hervor und die Dorfbewohner jagen den armen
Hausierer fort. Der Hausierer, das war das Kino.“'¥’

Godards Interpretation von Ramuz’ Roman: die Menschen haben sich an das

Erz&hlkino gewdhnt, doch seine Prophezeiungen treten nicht ein.

Das Kino also solches kann nur Erzahlungen weitergeben, wahrend die Fahigkeit
zu erzahlen, bei den Autorlnnen der Filme selbst liegt. So sehr Godard in den

t,'% so bekennt er sich

Histoire(s) du Cinéma mit der Frage der Autorschaft spiel
am Ende des Filmprojektes, im zweiten Teil des vierten Programms 4b Les signes
parmi nous, zu seiner eigenen Geschichte, die diese Filmgeschichte speist.
Godard schlieBt mit einem Zitat aus dem Roman Buch der Trdume'®® von Jorge
Luis Borges: ,wenn ein Mensch das Paradies im Traum durchquerte / und eine
Blume erhielte als Beweis fir seinen Aufenthalt / und er beim Erwachen diese
Blume in seinen Handen hielte / was wiirde er sagen / ich war / dieser Mensch*?®.
Mit diesem Zitat bekennt Godard sich zu seiner eigenen Autorschaft: ,Es gibt eine
ganze Filmgeschichte, die einzige, die es gibt, das ist nicht die der Filme, die wird

nie gemacht, das ist die Geschichte der gesehenen Filme, die Geschichte der

197 Histoire(s) du Cinéma. 4b Les signes parmi nous. 18:35f.

198 Vgl.: Histoire(s) du Cinéma. Bd. 1 S. 85. ,aber zunachst geht es mir um die eigene / um meine Geschichte*
sowie: Histoire(s) du Cinéma. 1b Une Histoire Seule. 09:25f. ,Die Geschichte, nicht der der sie erz&hlt.”

199 Borges, Jorge Luis: Buch der Traume. Frankfurt: Fischer *1994.

20 Histoire(s) du Cinéma. Bd. 4. S. 82.
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Zuschauer, die die Filme gesehen haben.?®' Godard bringt also sich selbst und
seine eigene/n Geschichte/n ein. Daraus leitet sich sein Verstandnis von Film und
Geschichte sowie das Verhéltnis beider zueinander ab. Deutlich erkennbar wird
hier Godards Ansatz, dass Filmgeschichte sich nur aus der Position des Subjekts
denken lasst. Hans Belting hebt dies ebenso hervor:
,Die Filmerfahrung ist zwar kollektiv eingetibt, doch verwandelt der einzelne unbemerkt die
filmischen in die eigenen Bilder. [...] Die Geschichte des Films besteht aus allen
Geschichten der Filme, die wir im Laufe unseres Lebens gesehen haben. Sie sind an den
Bildern hangen geblieben, die mit unserer Erinnerung zurickkommen, und lésen sich doch
davon immer wieder ab. Man weiB nicht mehr zu sagen, zu welchen Filmen sie gehoren,

und kennt sie doch wieder in dem freien Spiel einer Ars combinatoria, die Godard mit
diesem Erinnerungsmaterial treibt.“*%?

Daraus ergibt sich wiederum die Frage, wie Godards Filmgeschichte rezipiert
werden kann. Gerade bei mehr als hundert Jahren Filmgeschichte als
JAusgangsmaterial’ tritt der subjektive Zugang hervor und bedient sich an
Kontextualisierungen, Assoziationen und Verweisen. Die Bezuge sind so divers,
dass es nicht das Ziel sein kann, sie als Ganzes zu verstehen: ,Godards
Hypertextualitat 1&Bt sich nicht dadurch beherrschen, daB man die Ursprungstexte
ausfindig macht und sich in deren Logik eingrébt.“*® Diese individuellen Beziige
lassen sich schwer mit den kollektiven Filmerfahrungen der Zuschauerinnen
parallelisieren. Relevant ist, was der/die jeweilige Betrachterln darin sieht. Diese
subjektive Perspektive stellt sich in den Vordergrund der Histoire(s). Die Form der
Histoire(s) gibt auch die Art ihrer Rezeption vor. Als Anleitung, wie sie begreifbar
werden kdnnen, notierte Frida Grafe: ,[Godards] Histoire(s) du cinéma bleiben
unverstandlich, wenn man sie anschaut, wie die lineare Filmgeschichte es lehrt,
und die Koexistenz vergisst.?** Die Fahigkeit der Histoire(s) liegt vor allem in der

Ars combinatoria, in der sich die Bilder gegenseitig bedingen.

20" Godard, Jean-Luc: Einfihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S.187.

202 Belting, Hans: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fur eine Bildwissenschaft. Minchen: Fink 2001. S. 79f.
203 \Wenzel, Eike: Gedachtnisraum Film. Die Arbeit an der deutschen Geschichte in Filmen seit den 60er
Jahren. S. 420.

204 Grafe, Frieda: Die tatsachliche Kinogeschichte. Godards Geschichtsbild. S. 215.
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I11.2.2. Die Unmoglichkeit, alle Geschichten des Kinos zu erzahlen

Das Spiel mit Singular und Plural im Titel der Histoire(s) — eine Geschichte, die
Geschichte, die Geschichten — gibt Auskunft dartber, wie sich in Godards
essayistischer Arbeit Geschichte und Geschichten kreuzen. Ferner verweist der
Titel auf einen utopischen Entwurf einer anderen Filmgeschichte und ihre

Historiografie.?*®

Utopisch ware ebenso der Anspruch, alle Geschichten des Kinos zu erzahlen.
Godard findet fir dieses Problematik eine Lésung, die im Titel des Buches
Einfiihrung in eine wahre Geschichte des Kinos angelegt ist. Der Fokus liegt auf
dem Wort ,eine’, namlich Godards Geschichte. Schon bei den verschriftlichten
Ausfuhrungen seiner Vortrage in Montreal, ist Godard sich bewusst, dass er die
Geschichte/n nur von seinem eigenen Standpunkt aus erzahlen kann und den
Anspruch auf ein Ganzes aufgeben muss. In seinen Vorlesungen spricht er dieses
Thema an:
»Heute habe ich in der Zeitung von Montreal gelesen, da stand eine Geschichte ... Ein Typ
hat von seinem Balkon aus auf einen anderen geschossen. Was mich stért und weshalb
ich Sachen oft nicht lese, ist, daB man am n&chsten Tag nie liest, wie es weitergegangen
ist. Was passiert ist, als er im Geféngnis ankam, was man gesagt hat. Aber dann muBte
man alles erzahlen, und wen man alles erzahlte, wirde es zuviel. Man kdme zu dem

SchluB, daB man nicht alles zeigen kann, nur einen Teil. Man k&dme zu dem Schlu3, daB
weniger Filme gemacht werden miBten und weniger Bicher und weniger Zeitungen.“206

Anstatt am utopischen Anspruch auf Vollstadndigkeit festzuhalten, bekennt sich
Godard konsequent zu der Fragmenthaftigkeit von Geschichte(n). Fir Godard
er6ffnen sich abseits der erzahlten Geschichten neue Mdglichkeiten der
Geschichte selbst. Die Potentiale der Geschichte, die nicht zu ihrem Recht kamen,
reiht Godard neben die tatsachlichen Geschehnisse in sein Geschichtsverstandnis
ein. Diese moglichen Geschichten sind einerseits jene, die nicht zum Kanon der
,groBen‘ Geschichtsschreibung zahlen, und andererseits spricht Godard hier die
angedeuteten Potentiale an, die sich nie entwickeln konnten. ,Ich glaube an die
Moglichkeiten der Verédnderung. [...] Und das Bild ist deshalb so wertvoll, weil es

Momente der Verénderung festhalten kann, egal ob in Form von Kino oder von

205 Vgl. Bluimlinger, Christa: Kino aus zweiter Hand. S. 187.

2% Godard, Jean-Luc: Einfliihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 305.
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Fotos. [...] Und das Bild ist dazu da, sich der Veranderungsmaoglichkeiten zu
erinnern.“®” Daraus resultiert sein Zugang zu der Geschichte, der tiber eigene
Geschichte(n) vermittelt ist. Diese Herangehensweise an die mdglichen Potentiale,
die in der Vergangenheit lagen, sowie die Auseinandersetzung mit Geschichte

uber Geschichten ahnelt stark jener Walter Benjamins.

111.2.3 Die Geschichte der Filme, die nie gemacht wurden

In seiner Einflihrung in eine wahre Geschichte des Kinos beschreibt Godard
zunachst die Situation der Screenwriter in Hollywood, die unter den damaligen
Bedingungen des Studiosystems fixe Anstellungen mit geregelten Arbeitszeiten
hatten und in diesem Zeitraum einen gewissen Umfang eines Drehbuches
verfassen mussten.”® Godard stellt daraufhin die Uberlegung an, wie viele

potentielle Geschichten wieder verworfen wurden:

»Wenn die Putzfrau nach Feierabend aufgesammelt hatte, nicht, was sie dem Produzenten
ablieferten, sondern was sie in die Papierkérbe geworfen hatten, wenn man das heute
sehen kdnnte, dann hatte man heute sicher viel genialere und tolle Skripts und Filmideen
als in dem, was tatséachlich gemacht worden ist. Ich fir meinen Teil wirde ,Skript’ lieber
das nennen, was in den Papierkdrben gelandet ist. Daraus kénnte man einen Film
machen, wenn man anders arbeiten wirde, aber es landete im Papierkorb, weil es nicht
das war.*%

Dieses Gedankenexperiment tiber die Filme die nie gemacht wurden,?'° erinnert
an Uberlegungen Walter Benjamins, der sich ebenso fiir das Potential
ungeschriebener Geschichte(n) interessierte. ,,Was nie geschrieben wurde, lesen’
heiBt es bei Hofmannsthal[,]* so Benjamin, und weiter ,Der Leser, an den hier zu
denken ist, ist der wahre Historiker.“?'" Ahnlich verhalt es sich bei Godard, der im

zweiten Teil der Histoire(s) 2a Seul le Cinéma in Inserts Folgendes einblendet:

27 Epg. S. 223.

28 y/gl. ebd. S. 246.

299 Epg.

219 vgl. Histoire(s) du Cinéma. Bd. 1. S. 22: ,zum Beispiel / alle Geschichten / der Filme erzéhlen / die niemals
gemacht wurden.” Vgl hierzu ebenso: Kluge, Alexander: In Gefahr und grdBter Not bringt der Mittelweg den
Tod. S. 41-113. Alexander Kluge schlagt mit seiner programmatischen Formulierung ,Das Nichtverfilmte
kritisiert das Verfilmte“ in eine dhnliche Kerbe, wenngleich er jedoch von der Situation von jungen
Filmemacherinnen in der BRD in den friihen sechziger Jahren ausgeht, die sich auf ihre eigenen noch
unrealisierten Filme beziehen. (S. 60). Vgl. hierzu weiter: Lenssen, Claudia: Xl Liste des Unverfilmten. In:
Kluge, Alexander: Bestandsaufnahme: Utopie Film. Frankfurt a. M.: Zweitausendeins 1983. S. 240-257.

2 GS 1/2 S.1238.
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»Eine genaue Beschreibung anfertigen; dessen was nie stattfand, ist die Arbeit des
Historikers.“?'? Jedoch ist in den Histoire(s) der Geschichte und den Geschichten
eine Dualitat von Tatsachen und Moglichkeiten eingeschrieben, die sich zwischen
den Polen Prasenz und Abwesenheit bewegt:
,Die Kernthese der HISTOIRE(S) stellt demnach zwei Sorten von ,Geschichten’ einander
gegeniber: Die tatsachlichen Geschichten, in deren Ketten die Industrie die Bilder des
Kinos legte, um aus dem kollektiven Imaginaren Kapital zu schlagen, und die mdglichen
Geschichten, die diese Bilder in sich trugen. Die Montage, aus der die HISTOIRE(S) DU
CINEMA bestehen, setzen sich entsprechend zum Ziel, jene Geschichten zu zeigen,
welche die Filme des Jahrhunderts in sich trugen und deren Wirkungskraft die
Filmemacher sich entgehen lieBen, indem sie das ,Leben’ der Bilder dem ,Tod'
unterwarfen, der jedem Text innewohnt. Aus den Filmen, die diese Filmemacher

tatséchlich gemacht haben, macht die Montage der HISTOIRE(S) DU CINEMA jene Filme,
die zu machen sie versaumt haben.*'®

Das Konzept der verlorenen Zukunft zieht sich durch samtliche Teile der
Histoire(s). Monica Dall’Asta schreibt dazu: ,What the flow of time fatally falsifies
are the countless alternative futures that each present contains in the form of
virtualities, the multitude of futures that will never become present and that time
continually sacrifices in forcing the present to become past.”™'*
Walter Benjamins Geschichtstheorie hélt ebenso eine Entsprechung zur Denkfigur
der Zukunft der Vergangenheit parat, wenn er in der Berliner Kindheit um
Neunzehnhunderf’® unter dem Titel Eine Todesnachrichf'® schreibt, dass es
»Worte oder Pausen [gibt], die uns auf jene unsichtbare Fremde schlieBen lassen:
die Zukunft, welche sie bei uns vergaB.“?!” Diese vergesse mégliche Zukunft l&sst
sich allerdings immer erst retrospektiv erschlieBen. Eine Erkenntnis, die Jaques
Ranciére als das tiefgrindige Paradox der Histoire(s) beschreibt:

»oie wollen zeigen, dass das Kino zusammen mit seiner Bestimmung zur Prasenz seine

historische Aufgabe verraten hat. Aber die Darlegung dieser Bestimmung und des Verrats

gerat zum Beweis ihres Gegenteils. Godards Film beklagt die ,verpassten Gelegenheiten’
des Kinos. Aber all diese Geschichten erschlieBen sich erst im Riickblick."®

212 ygl. Histoire(s) du Cinéma. 2a. Seul le Cinéma. 01:31f.

Ranciére, Jacques: Eine Fabel ohne Moral: Godard, das Kino, die Geschichten. In: Montage/av. Zeitschrift
fr Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation. 2 (2005). S. 158. (Herv. i. Org.; SV)
21 Dall’Asta, Monica: The (Im)possible History. S. 362.
2% GS IV/2 S.235-305.
1% Epg. S. 2511
27 Epd. S. 252.
%8 Ranciere, Jacques: Eine Fabel ohne Moral: Godard, das Kino, die Geschichten. S. 176.
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Diese Feststellung lasst sich als Resultat der Vorstellung der Geschichte der
Filme, die nie gemacht wurden, lesen und entpuppt sich als das generelle Problem
einer Geschichtsschreibung, die sich immer erst im Nachhinein vollziehen kann.
Um dem entgegenzuwirken, bedarf es utopischer Fluchtmomente in der

Geschichtsschreibung.

1.3 Verrat des Kinos an der Realitat

Far Godard hat das Kino im 20. Jahrhundert, fir sich genommen, an zwei
markanten Punkten versagt. Das erste ,Scheitern‘ des Kinos lokalisiert Godard mit
dem Beginn des Tonfilms. Gab bereits zu Beginn der Filmgeschichte die
Moglichkeit, Farb- und Tonfilm zu produzieren, so wurde dies erst in den spéaten
1920ern Jahren auch umgesetzt. An diesem Punkt setzt Godard mit seiner Kritik
an: In jener Zeit loteten Filmemacher wie Sergej Eisenstein die &sthetischen
Mdglichkeiten des noch jungen Mediums Film aus und erzeugten mit den Mitteln
der Montage eine eigenstandige filmische Sprache.?'® Diese konnte sich jedoch
nie wirklich entfalten, da durch den Tonfilm das Medium der Sprache wieder die
Uberhand (iber das Medium des Bildes im Film bekam: ,Dem Kino ist es nie
gelungen, die Montage zu entwickeln. Tobis und RCA lieBen ihm dazu keine Zeit.
Inzwischen hat das Kino seine Sprache verloren. Das Reden, die Wérter
beherrschen es.®® Die Bildsprache, wie sie zum Beispiel im friihen Sowjetkino im
Entstehen begriffen war, wurde verdréngt, als sich die Filmproduktion von Europa
in die USA verlagerte und zur Massenindustrie wurde. Fir Godard war das Kino
sich der Fahigkeiten seiner Bilder nicht bewusst und ,verlor‘ dadurch seine
(Bild-)Sprache, als das Narrativ im industriell produzierten Film seinen Siegeszug
antrat. Daran anschlieBend folgte der ,Verlust® der Fahigkeit, sich kritisch mit
Realitat auseinanderzusetzen. Die Chance, die dem Kino als optischem

Wiedergabemedium gegeben war, die Realitat abzubilden, blieb ungenutzt und

219 Vgl. Godard, Jean-Luc: Einfihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 178.

20 Godard, Jean-Luc: Alle Geschichten. Nur eine Geschichte. Nur das Kino. S. 65. Vgl. auch Smith, Gavin:
Jean-Luc Godard. In: Sterritt, David (Hg.): Jean-Luc Godard. Interviews. Jackson: University Press of
Mississippi 1998. S. 190: ,Montage [has] never [been] discovered. It was stopped when the talkies came; the
talkies used it only in a theatrical way.”
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beging dadurch nach Godard den zweiten ,Verrat' an der Geschichte: ,Cinema
dies for having betrayed its documentary mission to record, and resurrects itself

thanks to those few filmmakers who were able to carry it out”’,

Hauptbezugspunkte flr den Verrat des Kinos an der Geschichte bilden fir Godard
der Nationalsozialismus und die Shoah. Es gab zwar einige hellsichtige Filme, die
laut Godard die Bedrohung durch den Faschismus erkannten, aber nicht ernst
genommen wurden: ,The prophetic signs that cinema disseminated among us
were left without a response. Cinema spoke with a Cassandra voice.”?* Und wie
schon der mythischen Figur Kassandra bei ihren schrecklichen Vorahnungen kein
Gehdr geschenkt wurde, werden gegenliber den warnenden Filmen ebenfalls die

«223

Ohren verschlossen: ,schweig, Kassandra““ wie es Godard in den Histoire(s) auf

den Punkt bringt.

Verschiedene Filme setzen sich mit der Bedrohung durch den Faschismus
auseinander. Fur Godard sind das vor allem M — Eine Stadt sucht einen Mérder
(1931) von Fritz Lang, The Great Dictator (1940) von Charles Chaplin sowie La
regle du jeu (1939) von Jean Renoir. Im letztgenannten Film wird ein Hase bei der
Treibjagd zum Sinnbild fir die Verfolgung von Juadinnen und Juden im
Nationalsozialismus. In Langs M — Eine Stadt sucht einem Md&rder wird ein
Kindsmorder von Polizei und Unterwelt gleichermaBen verfolgt und durch ein mit
Kreide auf seine Jacke aufgemaltes ,M‘ gekennzeichnet. Siegfried Kracauer
erkennt in Langs Film historische Voraussicht, wenn er meint, dass der Film
»Zeugnis von der psychischen Situation dieser entscheidenden Jahre* abliefert
und vorwegnimmt ,was auf so breiter Ebene geschehen sollte, es sei denn, die
Leute hatten sich von den Gespenstern, die sie verfolgten, freigemacht®**. Die
Hitler-Persiflage, die Chaplin mit The Great Dictator ablieferte, wurde starker Gber

die komischen Elemente als tUber die geschichtskritische Haltung und

21 Hori, Junji: Godard’s two Historiographies. In: Temple, Michael/ Williams, James S./u.a. (Hg.): FOR EVER

GODARD. London: Black Dog 2007. S. 345.

222 pall’Asta, Monica: The (Im)possible History. S. 359.

223 Histoire(s) du Cinéma. Bd. 4. S. 75.

224 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen Films. Frankfurt
a. M.: Suhrkamp 1979. S. 233.
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alarmierenden Realitatsbeziige rezipiert.?*® Die Rede, die Chaplin in seiner Rolle
am Ende des Films hélt, ist ein Aufruf flr ein pazifistisches Miteinander und die
Gleichheit aller Menschen, der in scharfem Kontrast zu Hitlers Reden und Handeln

zur selben Zeit steht.

»1atsachlich will Godard zeigen, dass das Kino seine prophetische Funktion, die
Zukunft vorwegzunehmen, nur deshalb verraten konnte, weil es zuvor schon seine
primare Funktion verraten hatte, in der Gegenwart prasent zu sein.“*® Wahrend
das Radio schon in Propagandazwecke eingespannt war, meint Godard, dass in
den Jahren 1939 bis 1941 noch Filme gemacht wurden, die sich mit der
Wirklichkeit auseinandersetzten: ,neunundreiBig vierzig einundvierzig / Verrat des
Radios / aber das Kino héalt Wort / weil von Siegfried und M dem Mdorder bis zum
GroBen Diktator / und bis Lubitsch / die Filme schlieBlich gemacht worden waren /

nicht wahr®?’.

Mit dem Wissen uber die verheerenden Geschehnisse des Zweiten Weltkrieges
lassen sich rickblickend Sinnmomente erfassen, denen Godard die Eigenschaft
zuschreibt, potenzielle Warnzeichen des Kinos gegenuber den Bedrohungen der
Geschichte zu sein. Godard kommt zu dem Schluss, dass das Kino zu seim Ende
gekommen ist, da es seine Verankerung in der Realitat verloren hat: ,[Cinema]

disappeared because it had foretold the camps.“??®

Nach dem Zivilisationsbruch, den Auschwitz fiir die westliche Gesellschaft
darstellt,?® verliert das Medium Film seine Daseinsberechtigung fir Godard, da es
die Auseinandersetzung mit der Realitdt der Konzentrations- und

Vernichtungslager im Nachhinein verweigerte. Diese Thematik ist einer der

25 Godard, Jean-Luc/Daney, Serge: Godard makes (Hi)stories. Interview with Serge Daney. S. 164: ,Chaplin,

who was a unique case, known as no one has been known, Chaplin, whom everyone believed, well, when he
made The Great Dictator, they didn’t believe him. They could have believed him at least a little.”

%6 Ranciere, Jacques: Eine Fabel ohne Moral: Godard, das Kino, die Geschichten. S. 172.

227 Histoire(s) du Cinéma. Bd. 1. S. 25.

2% Godard, Jean-Luc / Daney, Serge: Godard makes (Hi)stories. Interview with Serge Daney. S. 164.

229 Vgl. Diner, Dan (Hg.): Zivilisationsbruch. Denken nach Auschwitz. Frankfurt a.M.: Fischer 1998.
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Angelpunkte der Histoire(s) du Cinéma, auf den Godard kontinuierlich zu sprechen

kommt.23°

111.3.1 Exkurs: Jean-Luc Godard und seine Auseinandersetzung mit der Shoah

Seit den 1970er Jahren setzt sich Jean-Luc Godard kontinuierlich mit der Frage
auseinander, wie das Kino auf die Realitat der Konzentrationslager hétte reagieren
kénnen. ,Godard [...] vertritt die Ansicht, daB seit der Shoah alle Bilder von nichts
anderem sprechen [...] und aus diesem Grund sucht er unsere gesamte visuelle
Kultur unter der MaBgabe dieser Fragestellung ab.“®' Fiir ihn ist die industrielle
Massenvernichtung von Millionen von Menschen das einzig ,wahre Reale’, das

das Kino jedoch nicht gezeigt hat.

Godard ignoriert an diesem Punkt die filmische Auseinandersetzungen mit der
Shoah, die bereits in den 1940er Jahren einsetzen: etwa Wanda Jakubowskas
1948 entstandener Film Ostatni etap — Die letzte Etappe, in dem im ehemaligen
Konzentrationslager Auschwitz ein Film gedreht wurde, an dem Uberlebende der
KZs aktiv als Darstellerinnen mitwirkten. Ebenso findet Alain Resnais’
Dokumentarfilm Nuit et Brouillard von 1955 oder Andrzej Munks Pasazerka — Die
Passagierin (1963) kaum Erwahnung bei Godard.?* Auch Alfred Hitchcocks
Beteiligung an der Kompilierung eines Dokumentarfilms tber die Befreiung der
Konzentrationslager®® — der Film sollte spater unter dem Titel Memory of the
Camps vertrieben werden — lasst Godard trotz seiner groBen Ehrfurcht vor

Hitchcocks Schaffen auBer Acht.?3*

230 Vgl.: Dall’Asta, Monica: The (Im)possible History. S. 358: ,The passivity of film spectators in front of the
atrocities of the twentieth century is certainly one of Godard’s major concerns in the Histoire(s).”

%1 Didi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. Miinchen: Fink 2007. S. 180. [Herv. i. Org.: SV]

2% Die Filme Die letzte Etappe und Die Passagierin werden nur kurz als polnische ,Sthnefilme*in 3a La
monnaie de I'absolu erwéhnt: Histoire(s) du Cinéma. Bd. 3. S. 26: ,die Polen haben zwei Stihnefilme gemacht
/ Die Passagierin und Die letzte Etappe” Bildmotive aus Die letzte Etappe kommen héufiger in den Histoire(s)
vor, werden aber nicht ausflhrlicher kommentiert. Ebenso erstaunt, dass Godards Armand Gattis Film
L’Enclos (1960) anscheinend unbekannt ist, obwohl Gatti dafir 1961 mit dem groBen Kritikerpreis in Cannes
ausgezeichnet wurde.

233 Vgl. hierzu Gladstone, Jay: Separate Intentions: The Allied Screening of Concentration Camp
Documentaries in Defeated Germany in 1945-46: Death Mills and Memory of the Camps. In: Haggith,
Toby/Newman Joanna (Hg.): Holocaust and the Moving Image. Representations in Film and Television Since
1933. London u.a.: Wallflower 2005. S. 50-65.

234 Vgl. hierzu auch Didi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. S. 195f.
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Godard scheinen die genannten Filme im Nachhinein nicht ,genug‘ gewesen zu
sein, um die ,Ehre des Realen® zu retten: ,Ein einziges Bild! Das ist der Beweis a
contrario dafur, was das Kino versaumt hat. Es gab nur einen Film von Resnais,
und den erst danach.“® Godards Auseinandersetzung findet nur auf der Ebene
der nicht gezeigten Bilder des Gewesenen statt und negiert dadurch die Filme, die
die Shoah kritisch reflektieren. Auch Claude Lanzmanns neunstindiger und
akribisch recherchierter Film Shoah (1985) widerstrebt Godard.?*® Zwischen
Godard und Lanzmann ist eine Debatte Uber die Darstellbarkeit der Shoah
entbrannt, in der Godard Lanzmann vorwirft, in seinem Film nichts zu zeigen®*’
und damit der Fahigkeit des Kinos, Realitat abzubilden, sich zu entsagen.?®
,Deswegen werden die richtigen Filme Uber die Konzentrationslager auch nie
gemacht. Dann wirde man namlich unsere eigene Welt sehen, ganz klar, in der
reinsten Form.“**® Godards Vorwurf gilt letztlich der ganzen Filmgeschichte. Er
klagt andere an, obwohl sich kein einziger seiner eigenen Filme explizit mit der
Realitat der Lager auseinandersetzte. Abgesehen von einem befremdlichen

240 ist das Thema

Konzept zu einem Film Uber die Lager, der nie realisiert wurde,
fir Godard zwar bestimmend, wird aber von ihm nie umgesetzt. Auschwitz
markiert nach Godard einen Endpunkt fir das Kino: ,die Flamme wird endgltig

verldschen / in Auschwitz“?*’

. So sehr Godard das Danach der Shoah thematisiert,
sowenig scheint es, dass er sich mit den filmischen Auseinandersetzungen
wirklich beschéftigte. Er Gbt Kritik, ohne sich mit dem Existierenden zu

konfrontieren oder die eigene Arbeitsweise zu hinterfragen.

2% Godard, Jean-Luc/Albéra, Francoise: Bestellen wir unseren Garten. Ein Gesprach mit Jean-Luc Godard.

S. 85. [Herv. i. Org.: SV]

26 |n den Histoire(s) du Cinéma gibt es nur einen winzigen Ausschnitt aus Lanzmanns Film. Vgl. Histoire(s)
du Cinéma. 1a Toutes les Histoires. 34:32f.

287 Vgl. hierzu: Didi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. S. 201f.

238 v/gl. weiterfuhrend: Ebd. S. 180-213.

239 Godard, Jean-Luc: Einfiihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 274.

240 Vgl. ebd. S. 326f: ,Es gibt noch einen Film, den ich wirklich gern gemacht hétte, an den ich schon oft
gedacht habe und den ich auch jetzt gern machen wurden, nicht mit Unbekannten, sondern richtig groBen
Stars und viel Geld, das wére namlich richtig groBes Kino —das ist ein Film Uber die Konzentrationslager. Ich
mdchte ihn als Superproduktion machen, einen richtigen Spektakelfilm, und naturlich wird niemand das
machen wollen. Ich werde ihn nie machen, weil er zu teuer sein wirde, so wie es sehr teuer war, sechs
Millionen Menschen umzubringen. Selbst vierhundert pro Tag umzubringen, kostet schon was. Das muB
ordentlich organisiert sein, eine richtige Superproduktion. Und es auch so erzéhlen. Die Geschichte der
Sekretérin erzéhlen, die hintippt: vier Goldzahne, funfhundert Gramm Haar ..., und die nachmittags heimgeht.
Jemand, der zugleich etwas wuBte und nichts wuBte. Das mit dem Nichtwissen stimmt namlich.“

241 Histoire(s) du Cinéma. Bd. 3. S. 22.
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Interessant scheint hier, dass Godard sich nicht auf Adornos Diktum der
(Un)Mdoglichkeit von Kunst nach Auschwitz bezieht. Adorno stellt von einem
kulturkritischen Standpunkt aus die Frage, ob Kunst nach Auschwitz noch mdéglich
sei: ,Kulturkritik findet sich der letzten Stufe der Dialektik von Kultur und Barbarei
gegenuber: nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch, und das frit
auch die Erkenntnis an, die ausspricht, warum es unméglich ward, heute Gedichte
zu schreiben.“?* In Meditationen (iber Metaphysik relativiert Adorno spéter seine
Aussage und ersetzt sie durch eine allgemeinere Fragestellung: ,[D]arum mag
falsch gewesen sein, nach Auschwitz lieBe kein Gedicht mehr sich schreiben.
Nicht falsch aber ist die minder kulturelle Frage, ob nach Auschwitz noch sich
leben lasse“?*. Es geht Adorno nicht darum, sich komplett der Kunst zu entsagen,
jedoch durfe diese nicht dort ansetzen, wo sie vor der industriellen
Massenvernichtung von Millionen von Menschen abgesetzt hat. Zeitgendssische
Kunst sollte sich bewusst sein, dass sie die Tatsache, dass Auschwitz
stattgefunden hat, mitreflektieren muss. Und eben genau diese zeitgenéssische
Kunst ist diejenige, die fur Adorno weiter existieren kann: ,Weil jedoch die Welt
den eigenen Untergang Uberlebt hat, bedarf sie gleichwohl der Kunst als ihrer
bewusstlosen Geschichtsschreibung. Die authentischen Kinstler der Gegenwart

sind die, in deren Werken das duBerste Grauen nachzittert.“?*

111.3.2 Italienischer Neorealismus — Das letzte Aufbegehren des Kinos?

Der italienische Neorealismus stellt flir Godard die letzte ,Regung‘ des Kinos
dar.2** Am Ende von 1a Toutes les Histoires wird ein Ausschnitt aus Rossellinis
Germania Anno Zero (1948) gezeigt. In diesem steht die Figur des Jungen

Edmund als Symbol fiir die Verhandlung des Nationalsozialismus und fur das

242 Adorno, Theodor W.: Kulturkritik und Gesellschaft. In: Ders.: Gesammelte Schriften X/1: Kulturkritik und

Gesellschaft. Hg. v. Rolf Tiedermann/u.a. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977. S. 30.

243 pdorno, Theodor W.: Meditationen zur Metaphysik. In: Ders.: Gesammelte Schriften VI: Negative Dialektik.
Jargon der Eigentlichkeit. Hg. v. Tiedemann, Rolf/u.a. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1970. S. 355.

244 aAdorno, Theodor W.: Jene zwanziger Jahre. In: Ders.: Gesammelte Schriften: Kulturkritik und Gesellschaft.
X/2. Hg. v. Rolf Tiedermann/u.a. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977. S. 506.

245 Vgl. Godard, Jean-Luc/Daney, Serge: Godard makes (Hi)stories. Interview with Serge Daney. S. 164:
sltalian neorealism was the last twitch, and the Nouvelle Vague [...] was the twitch of a twitch.”
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letzte Aufbegehren des Films. Das Kino versucht noch einmal sich mit der Realitat

zu befassen, muss jedoch, wie Edmund, daran zu Grunde gehen.

Im dritten Teil der Histoire(s), in 3a La monnaie de I'absolu hebt Godard erneut
das italienische Kino hervor. Seine Begeisterung ist ihm offensichtlich
anzumerken, wenn er feststellt, dass der Film eben dort noch einmal mit der
Realitat in Berihrung komme. Er fuhrt die Tatsache des Erfolges des italienischen
Films nach 1945 auf eine genuine Situation in Italien zurtick. Das italienische Kino
hat sich der Uniformierung des Kinos widersetzt.?*°

Hltalien ist das Land gewesen / das sich am wenigsten geschlagen hat / das viel gelitten hat

/ aber zweimal Verrat beging / und das folglich darunter gelitten hat / keine Identitat zu

haben / und wenn es sie mit Rom, offene Stadt wiedergefunden hat / dann, weil der Film
von Leuten ohne Uniform gemacht wurde / das ist das einzige Mal*’.

Die italienischen Regisseure drehten oft auf der StraBe und nahmen so auf die
Realitat der Nachkriegssituation Bezug, wahrend in Hollywood die Hauptdrehorte
die Filmstudios waren. Italien stellt sich nach zwei Kriegen seiner Zerrissenheit
und konfrontierte sich mit Fragen nach der eigenen Zugehdrigkeit und Identitét.
Das eigensténdige italienische Kino wirkte darauf identitatsstiftend fir Italien
selbst:**® _ltalien [hat] mit Rom, offene Stadt / einfach das Recht einer Nation /
wiedererlangt / [...] sich im Spiegel anzusehen / und daraus erwuchs die

erstaunliche Bliite / des groBen ltalienischen Kinos*.2*°

3a La monnaie de I'absolu schlieBt mit einer flr die Histoire(s) untypisch langen
Huldigung an das italienische Kino. Auf der Tonspur wird La nostra lingua italiana
von Riccardo Cocciante eingespielt und sobald der Song die Textstelle ,Il grande
cinema ltaliano® erreicht, wird ein Ausschnitt von Rossellinis Viva L’ltalia (1960)
dazu montiert und mit der Einblendung ,Viva ltalia“ noch verstérkt.?*® Cocciantes

Lied La nostra lingua italiana gibt den Impuls, dem Godard nachgeht, wenn er zu

246 Vgl. Histoire(s) du Cinéma. Bd. 3. S. 25. ,aber der einzige Film im Sinne des Kinos / der der Okkupation

des Kinos durch Amerika / in einer gewissen Uniformitat Kino zu machen / widerstanden hat / war der
italienische Film*.

247 Epd.

248 Vgl.: Godard, Jean-Luc/Albéra, Francoise: Bestellen wir unseren Garten. Ein Gespréach mit Jean-Luc
Godard. S. 86: ,Sie [Die Italienerinnen] hatten nicht gek&mpft und mussten demnach eine Identitat finden, und
der Neorealismus erflllte diese Funktion.”

249 Histoire(s) du Cinéma. Bd. 3. S. 26.

%50 Histoire(s) du Cinéma. 3a La Monnaie de I'absolu. 25:18.
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erklaren versucht, warum es gerade das italienische Nachkriegskino ist, das sich
ein letztes Mal mit der Realitat in Berhrung kommt. Die Bedingung daftr liege in
der italienischen Sprache und ihren Wurzeln:
»aber eine Sache ist dennoch merkwurdig / wie hat das italienische Kino / so grof3
werden kénnen / denn alle von Rossellini bis Visconti / von Antonioni bis Fellini /

nahmen den Ton nicht mit den Bildern auf / darauf gibt es nur eine Antwort / die

Sprache Ovids und Vergils / Dantes und Leopardis / ist in die Bilder eingegangen“®®’.

Nachdriicklich wird auf der Bildebene, durch Uberblendungen von lateinischen
Texten auf die Ausschnitte der italienischen Filme, darauf Bezug genommen und
obwohl Godard sonst die Bilder des Kinos Uber das Medium der Sprache stellt,
sieht er in den Autoren, die Italien Gber die Jahrhunderte hervorgebracht hat, das

Fundament der italienischen Filmsprache begrindet.

l11.4 Die rettende Kraft des Filmbildes

Mit den Histoire(s) du Cinéma versucht Godard die von ihm verloren geglaubte
Kraft der Montage im Filmbild auf ein Neues zu entdecken. Durch
Montageverfahren soll dem Kino wieder die Moglichkeit gegeben werden, eine
eigene Bildsprache zurlick zu erlangen. Godard zitiert in diesem Zusammenhang
mehrfach folgenden Satz aus dem Paulus Evangelium: ,Das Bild wird kommen zur
Zeit der Auferstehung.“®®® Die Auferstehung freilich bleibt, wenn sie metaphorisch
verwendet wird, mit einem eschatologischen Sinnmoment behaftet. Godards
Rettungsversuche setzen an einem Punkt an, der den Film hundert Jahre nach
seinem Entstehen wieder auf eine reine Bildlichkeit reduziert, die auf die
Kombinatorik von Bildern aufbaut. Godard nutzt das verlorene Potential um dem

Filmbild ein ,Dazwischen’ zu entlocken, das es fur ihn zu retten gilt.

%1 Histoire(s) du Cinéma. Bd. 3. S. 26.
%2 Histoire(s) du Cinéma. 1b Une Histoire seule. 04:56f.
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111.4.1 Einflisse und Parallelen

Dem Kino als Projektionsflache dient die Leinwand, das weiB8e Tuch. In der
christlichen Religion kommt dem weiBen Tuch, dem Leichentuch als Tragerbild
eines Abdruckes des Gesichts Christi eine wichtige Rolle zu und steht als Symbol
far die gottliche Wahrheit, wahrend es im Film fur die Fixierung eines Moments der
Wirklichkeit steht. Dieser doppelten Konnotation des wei3en Tuches ist sich
Godard bewusst.?*® In den Histoire(s) beschreibt er diese folgend: ,[W]eil die

Leinwand doch wohl das gleiche weiB3e Leintuch wie das Hemd des Samariters
iSt.“254

,If a photographic image fixes a moment of reality like the Holy Shroud, a cinematographic
image preserves the duration of reality. In this sense, it functions as a witness to history par
excellence [...] it is the direct trace of history which is able to grasp the duration itself of
reality.”255

Mit den &sthetischen Mitteln des Films einen Zugang zur Geschichte zu finden
heiBt einen Blick auf die Realitaten der Vergangenheit werfen zu kénnen. Gerade
das Medium Film ist, im Unterschied zur Fotografie, fahig nicht nur ein Bild,

sondern eine Zeitspanne, also Dauer festzuhalten.

Einen weiteren Bezugspunkt im Hinblick auf die Fahigkeit des Kinos, Realitat
abzubilden, findet sich bei André Bazin: ,So enthiillt sich in den religidsen
Urspringen der Bildhauerkunst deren wesentliche Funktion: das Wesen durch die
Erscheinung zu retten.“**® Godards Praxis weist Parallelen zu den Aussagen auf,
die Bazin 1945 in seinem Text Ontologie des photographischen Bildes®’ getroffen
hat. Jedoch bezieht sich Godard, der Bazin mehrfach als Referenz in den
Historie(s) anfuhrt, nicht wie jener auf die Bildhauerei oder Fotografie, sondern auf

den Film.

258 Vgl. zu dem Verhéltnis von christlicher Religion, Rettung und Bild bei Godard weiterflihrend das Kapitel ,In

Cinema as in Christianity: Image and Resurrection“ In: Godard, Jean-Luc/Ishaghpour, Youssef: Cinema. The
Archeology of Film and the Memory of a Century. S. 97-109.

254 Histoire(s) du Cinéma. Bd. 1. S. 27.

255 Hori, Junji: Godard’s two historiographies. S. 347f. [Herv. i. Org.; SV]

2% Bazin, André: Was ist Film? S. 33.

%7 Bazin, André: Ontologie des photographischen Bildes. In: Ders. Ebd. S. 33-43.
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Godards Theorie einer rettenden Kraft, die dem Filmbild innewohnt, beruht
allerdings auf unterschiedlichsten Einflissen, die so weitldufig sind, dass sie von
Bibelstellen Uber die Theorien von Charles Péguy und Walter Benjamin bis hin zu
André Bazins Schriften reichen.?® Das Augenmerk soll im Folgenden
insbesondere auf Charles Péguy und Walter Benjamin liegen. Péguy nimmt im
vierten Teil der Histoire(s) eine prominente Stelle ein, da Godard eine langere
Passage aus Péguys Dialog mit Clio, der Muse der Geschichte, (ibernimmt.?*®
Benjamin findet in den Histoire(s) nur eine knappe Erwéhnung, wenn auf seine
Metaphysik der Jugend® rekurriert wird.?®' Dennoch sind Benjamins
Erlésungskonzepte, die im Unterschied zu Godard von der jidischen Mystik

gepragt sind, fruchtbar und lohnen einen Vergleich.

111.4.1.1 Charles Péguy: Clio und Veronika

Der franzésische Schriftsteller Charles Péguy, zuerst Anhanger der sozialistischen
Partei, wandte sich nach einem schweren Unfall 1906 dem Katholizismus zu, der
seine Schriften ab diesem Zeitpunkt stark beeinflusst.?®® In dieser Zeit entsteht
Clio. Dialogue de I'histoire et de I'dme paienne,?®® in dem sich Péguy in
dialogischer Form mit Clio, der griechischen Muse der Geschichte,
auseinandersetzt. Godard zitiert unter anderem folgende Passage daraus:

»ich brauche einen ganzen Tag / um die Geschichte einer Sekunde zu machen / ich

brauche ein Jahr / um die Geschichte einer Minute zu machen / ich brauch ein Leben / um

die Geschichte einer Stunde zu machen / ich brauche eine Ewigkeit / um die Geschichte

eines Tages zu machen / man kann alles machen / ausgenommen die Geschichte dessen,
was man macht“®,

Clio scheitert an ihrer Aufgabe die Darstellung von Geschichte zu dokumentieren

und sie zu fassen und erinnert somit an Walter Benjamins Engel der Geschichte.

258 \/gl. hierzu auch Hori, Junji: Godard’s Two Historiographies. S. 334-350.

259 Vgl. Péguy, Charles: Clio. Dialogue de I'histoire et de I'ame paienne. Paris: Gallimard 1943. Sowie
Histoire(s) du Cinéma. Bd. 4. S. 78f.

20 GS 11/1 S. 91-104. Hier S. 103f.

%1 vgl. Histoire(s) du Cinéma. Bd. 4. S. 75. Sowie Texteinblendung in Histoire(s) du Cinéma. 2b Fatale
Beauté. 13:10f.

%62 \/gl. Halévy, Daniel: Charles Péguy. Leben und Werk. Minchen: Pustet 1960.

%63 paguy, Charles: Clio. Dialogue de I'histoire et de I'ame paienne. Paris: Gallimard 1943.

%4 Histoire(s) du Cinema. Bd. 4. S. 79.
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Bei Benjamin finden sich, wie bei Péguy und Godard Reflexionen Uber die
Unmadéglichkeit Geschichte in ihrer Ganzheit zu begreifen. Benjamins Engel kann
seinen Blick nicht von den Trimmern der Vergangenheit abwenden, und ,mdchte
wohl verweilen, die Toten wecken und das Zerschlagene zusammenfugen,” jedoch
blast ihn ein Sturm weg von der Vergangenheit hin in die Zukunft, ,der er den
Riicken kehrt, wahrend der Triimmerhaufen vor ihm zum Himmel wachst#®°.
Péguy hingegen beschreibt die Figur der Clio folgendermaBen: ,Sie verbringt ihre
Zeit, um Spuren zu suchen, und ihre Spuren flhren nie zu etwas. [...] Clio kommt

immer zu spéat.“*®

In seinem spateren Werk Véronique. Dialogue de I'histoire et de I'ame charnelle®®”

stellt Péguy Clio die heilige Veronika gegenliber. Im Unterschied zu jener ist
Veronika diejenige, die im rechten Moment da ist. Als Jesus auf seinem Kreuzweg
zusammenbricht, ist sie es, die ihm ein Tuch reicht.?® Diese christliche
Uberlieferung steht als Zeichen fiir die Fixierung der Gegenwart, flir den
Augenblick, in dem sich ein Zeitgefuge auf einen Punkt konzentriert in dem far

einen kurzen Moment inne gehalten wird.

Ahnlich verféahrt Jean-Luc Godard, wenn er (iber diesen scheinbar plétzlichen
Stillstand des Zeitkontinuums reflektiert. Exemplarisch flr die rettende Kraft des
Bildes zeigt Godard am Ende des ersten Teils der Histoire(s), in Toutes le
histoire(s) 1a eine Sequenz, in der Aufnahmen von der Befreiung des
Konzentrationslagers Dachau,?® die eben so wie der damit montierte Film A Place
in the Sun (1951) von George Stevens gedreht wurden, in Beziehung zueinander

gesetzt werden.?”° Es werden einerseits geschundenen Leichen gezeigt, mit

%5 vgl.: GS 112 S. 697f.

266 Péguy, Charles. Zit. nach: Halévy, Daniel: Charles Péguy. Leben und Werk. Miinchen: Pustet 1960.

S. 296.

267 Péguy, Charles: Véronique. Dialogue de l'histoire et de I'ame charnelle. Paris: Gallimard 1972.

28 Godard bezieht sich auf das ,Tuch der Veronika“ im Vergleich mit der Filmleinwand bei seiner Adorno-Preis
Rede: Godard, Jean-Luc: Alle Geschichten. Nur eine Geschichte. Nur das Kino. S. 62. Vgl. auch Péguy,
Charles. Zit. nach Halévy, Daniel: Charles Péguy. Leben und Werk. S. 296: ,Clio verbringt ihre Zeit damit, um
Spuren zu suchen, vergebliche Spuren, und eine Jidin, ein ganz bedeutungsloses Madchen, die kleine
Veronika, reicht ihr Tuch und erhalt auf ihm einen ewigen Abdruck vom Antlitz Jesu. Das ubertrifft alles. Sie
hat sich im richtigen Augenblick eingefunden.”

29 Ealschlicherweise von Godard als Auschwitz und Ravensbriick bezeichnet. Vgl. hierzu: Didi-Huberman,
Georges: Bilder trotz allem. S. 208.

270 Vgl. weiterfihrend Analysen dieser Sequenz u.a. bei Didi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. S. 205ff;
Wright, Alan: Elisabeth Taylor at Auschwitz: JLG and the Real Object of Montage. In: Temple,
Michael/Williams, James S. (Hg.): The Cinema Alone. Essays on the Work of Jean-Luc Godard 1985—-2000.
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denen sich die Befreierlnnen der Konzentrations- und Vernichtungslager
konfrontiert sahen. Andererseits sieht man ein Ausschnitt aus einem Hollywood-
film, in dem Elisabeth Taylor und Montgomery Clift an einem See sitzend zu sehen
sind. Godard figt dem Moment, als Elisabeth Taylor sich erhebt, ein um 90 Grad
gedrehtes Bild aus einem Fresco Giottos, bei dem die heilige Maria ihre Arme
ausstreckt, als dritte Montageebene hinzu. Es entsteht der Eindruck, dass Maria
rettend ihre Arme Elisabeth Taylor entgegenstreckt und sie quasi ,von oben’
rettet:?”! In der Praxis Godards ,retten‘ die Standbilder aus dem Film von Georges
Stevens ,die Ehre der gesamten Realitat’ einzig in dem kurzen Moment, in dem sie
erscheinen, um sich selbst zu retten’. ““’? George Stevens ist, wenn man ihn mit
Péguy und auch Benjamin liest, zur richtigen Zeit am richtigen Ort, um die
Vergangenheit so zu aktualisieren, dass die Gegenwart die Vergangenheit bedingt

und vice versa.

Godards Versuch die Wirklichkeit zu ,retten’, bleibt, wenn er sich an dem von ihm
mehrfach zitierten Satz aus dem Paulus-Evangelium orientiert, jedoch ein
utopischer. Denn das Bild als solches ist nicht fassbar, es bleibt nur die Erkenntnis

uber die Fragmenthaftigkeit des Bildes.

111.4.2 Der Rettungsbegriff bei Walter Benjamin

Neben den von Godard in den Histoire(s) gezogenen Parallelen zu Charles Péguy
im Bezug auf den Rettungsbegriff, ergeben sich bei der Lekture der Schriften
Walter Benjamins diesbezUlglich weitere Kontexte. Einerseits Benjamins eigener

273 und andererseits sein

geschichtlich gedachter Rettungs- sowie Erlésungsbegrif
Konzept des ,Optisch-Unbewussten“®’* benétigen genauere Betrachtung, um sie

mit den Histoire(s) du Cinéma engfihren zu kénnen. Godards bezieht sich zwar

Amsterdam: Amsterdam University Press 2000. S. 51-61; Ranciéere, Jacques: Eine Fabel ohne Moral:
Godard, das Kino, die Geschichten. S. 158-177; sowie Pantenburg, Volker: Film als Theorie. Bildforschung bei
Harun Farocki und Jean-Luc Godard. Bielefeld: Transcript 2006. S. 180.

& Vgl. Histoire(s) du Cinéma. 1a Toutes le Histoires. 47:04f.

272 Didi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. S. 240. Vgl. hierzu auch: Histoire(s) du Cinema. Bd. 1. S. 25:
~Selbst vollig zerschrammt / rettet ein einfaches Rechteck / von flinfunddreiBig Millimetern / die Ehre des
Realen.”

ars Vgl. hierzu weiterfuhrend: Kaulen, Heinrich: Rettung. S. 619-664.

&4 ygl. GS II11 S. 371f.
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nicht direkt selbst in diesen Punkten auf Benjamin, doch ist Benjamins Denken

diesbezuglich artverwandt.

Benjamin orientiert sich an der judischen Theologie, von der aus er die Motive der
Rettung und der Erldsung denkt. Im Laufe der Zeit erfahrt sein Rettungsbegriff
einen Umschmelzungsprozess, er wird sakularisiert und spater fir Benjamins
Geschichtsverstandnis relevant: ,Im Spéatwerk gipfelt die Vorstellung [von Rettung
beziehungsweise Erldsung] in einer Konzeption einer ,historischen Apokatastasis’
(V/1, 573), das heiBt der Wiederbringung aller verlorenen (oder verdammten)

Dinge“275.

Den von Origines gepragten Begriff der Apokatastasis,?”® der Heimholung aller
Seelen ins Paradies, verknlpft Benjamin mit dem Erlésungsmotiv der judischen
Mystik. In seiner geschichtsphilosophischen Theorie erganzt der historische
Materialismus die beiden Komponenten. Benjamins Geschichtsverstédndnis beharrt
auf der Geltung des Einzelnen das ,aus dem Kontinuum herausgesprengt wird
und an dem als paradigmatischem Modell die Ziige des Ganzen abzulesen
sind“?”’. Rettung vollzieht sich aber allerdings nur im richtigen Moment: ,Rettung
[...] laBt immer nur an dem, im n&chsten Augenblick schon unrettbar verlorenen
<sich> vollziehen.“?’® Die Korrespondenzen zu Péguy®”® und seiner Figur der
Veronika sind offenkundig. Wenn Péguys Clio dem ,Engel der Geschichte®®
ahnelt, so entspricht Veronika in vielem dem theoretischen Konzept der
Intervention innerhalb des historischen Kontinuums bei Benjamin. Gerade diese
Stillstellung ist nun auch fir Godard von Interesse. Bezugnehmend auf Benjamins
geschichtsphilosophische Thesen schreibt Georges Didi-Huberman:

LZweifellos dienten sie Godard als unmittelbare Quelle, wenn er in seinen Histoire(s) du

cinéma einem, einfachen Rechteck von finfunddreiBig Millimetern® — ndmlich einem

einfachen Standbild, das wie ein Blitz erscheint, um augenblicklich wieder zu verschwinden
— eine mogliche ,Erlésung‘ der historischen Wirklichkeit erblickt.“*®’

275 Kaulen, Heinrich: Rettung. S. 624.

76 ygl. GS 11/2 S. 485. sowie: Kaulen, Heinrich: Rettung. S. 624f. bes. S. 625. FN 9.

7T Epd. S. 643.

28 GS V/1 S. 592.

a9 Péguy war auch fir Benjamin von nicht unbedeutender Relevanz. Vgl. hierzu Hannah Arend: Walter
Benjamin (Essay 1968/71). In: Schéttker, Detlev/Wizisla, Erdmut (Hg.): Arendt und Benjamin. Texte, Briefe,
Dokumente. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2006. S. 45-99. Hier S. 69.

%0 GS 112 S. 697.

281 Didi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. S. 239.
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Es geht darum, einen Ausschnitt ins Bild zu bringen, der zuvor nicht sichtbar war.

Im Bild also, im Godard’schen Sinne, einen Bruchteil der Wirklichkeit zu ,retten’.

[11.4.2.1 Das Optisch-Unbewusste als Rettung flr das Filmbild? Godard mit

Benjamin gelesen oder Hitchcock und die Kontrolle des Universums

Etwas, das sich ebenso in einer Stillstellung entwickelt und auf den ersten Blick —
im wahrsten Sinne des Wortes — der Wahrnehmung entzieht, ist im Filmbild
verborgen: das Optisch-Unbewusste. Den schon 1931 im Essay Kleine

?82 verwendeten Begriff nimmt Benjamin fiinf Jahre

Geschichte der Photographie
spater in seiner umfassenden medientheoretischen Studie Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeif®® wieder auf. An dieser Stelle
schreibt er nun dem Tochtermedium der Fotographie, dem Film, die Fahigkeit zu,
Dinge sichtbar zu machen, die der Wahrnehmung des menschlichen Auges ohne
die Hilfestellung einer apparativ bedingten Makro-Perspektive verborgen geblieben
waren. Fur Benjamin erreicht der Film dadurch eine Ebene von ,Bilderwelten,
welche im kleinsten wohnen“.?* Mit Verweis auf Freuds Triebhaft-Unbewusstes

nennt er diese das Optisch-Unbewusste.?°

Die direkte Wahrnehmung der Realitat ist getribt beziehungsweise fur Benjamin
nicht mehr moglich. In der Kinosituation kommt es durch rasche Bildfolgen zur
Uberforderung der menschlichen Wahrnehmung: ,In der Tat wird der
Assoziationslauf dessen, der diese Bilder betrachtet, sofort durch ihre
Veréanderung unterbrochen. Darauf beruht die Chockwirkung des Films, die wie
jede Chockwirkung durch gesteigerte Geistesgegenwart aufgefangen sein will.“*%
So sehr der Film Schockmomente produziert, so wohnt ihm zugleich auch die Kraft
inne, verborgene Aspekte der Realitat zu Tage zu férdern: ,With the ,optical
unconscious‘ Benjamin readmits dimensions of temporality and historicity into his

vision of the cinema, against his own endorsement of it as the medium of

22 GS 11/1 S. 368 — 386.

%8 GS 1/2 S. 471 — 509. <Dritte Fassung>
4GS 111 S. 371.

285 ygl. GS I/2 S. 500.

28 Epd. S. 503.
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presence and tracelessness.®®” Der Film schult das menschliche Sensorium auf
andere Art, indem im Kinosaal Dinge zum ersten Mal sichtbar werden, die sich
zuvor der menschlichen Wahrnehmung entzogen. Dadurch wird es dem / der
Zuschauerln im Kino ermdglicht, die eigene Perspektive mit dem Blick der Kamera
abzugleichen und Details zu erblicken, die durch die technische ,Sehprothese’ erst
kenntlich gemacht werden.?®® Dies geschieht durch die Verlangsamung des

Filmbildes, dem Innehalten im Standbild.

Dinge zu zeigen, die ohne den Blick der Kamera verborgen geblieben waren, ist
eine Eigenschaft des Films, die bedingt ist durch das Bild, das sich in seiner
Immanenz zeigt. Auf dieser Ebene setzt Godard ebenso an, wenn er dem Film
sein genuin Eigenes zuschreibt. Nicht die Sprache, sondern die Bilder sind es, die
Realitaten binden. Im Teil 4a Le contréle de I'univers der Histoire(s) du Cinéma,
analysiert Godard die Filme von Alfred Hitchcock und kommt zu dem Ergebnis,
dass Hitchcocks filmische Formen sich nicht im reinen Erzahlgestus
erschépfen.?®® Godard sieht Hitchcock als ,jemand[en], der zum Erzahlen keinen
Text braucht, der, wenn nétig, Text verwendet und sonst Bilder und Ton

benutzt®®.

Die bei Hitchcock gezeigten Objekte, etwa ein Schlissel, ein Duschvorhang oder
eine Handtasche erfahren eine Umkodierung. Es kommt zu einer Metamorphose
von beliebigen Objekten, die zu Zeichen werden.®' In Le contréle de I'univers,
Godard identifies Hitchcock’s method as one of indexing objects. We have
forgotten the logic of the various narratives but we remember the relation between

the objects in Hitchcock’s films.”?*? Den ,Triumph‘ der Bildsprache (ber die

%7 Hansen, Miriam: Benjamin, Cinema and Experience: ,,The Blue Flower in the Land of Technology“. S. 217.

288 Vgl. Weigel, Sigrid: Walter Benjamin. Die Kreatur, das Heilige, die Bilder. Frankfurt a. M.: Fischer 2008.
S. 312: [So] erdffnet das Optisch-UnbewuBte den Schauplatz einer triadischen Konstellation zwischen
Kamera, Bild und Betrachter. Diese bringt im Effekt eine Erfahrung hervor, die der Substitution des Auges
durch die Kamera und dem anderen Verhéltnis von Natur und Kamera entspringt: die Ersetzung des
Bewusstseins als Bild- und Zeitraums strukturierende Instanz durch ein Optisch-UnbewuBtes.”

289 vgl. weiterfiihrend zur Hitchcock-Rezeption bei Godard: Ranciére, Jacques: Eine Fabel ohne Moral:
Godard, das Kino, die Geschichten. S. 159ff.

290 Godard, Jean-Luc: Einfuhrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 247.

91 vgl. Godard, Jean-Luc/Ishaghpour, Youssef: Cinema. The Archeology of Film and the Memory of a
Century. S. 65.

22| undemo, Trond: The Index and Erasure: Godard’s Approach to Film History. In: Temple, Michael/
Williams, James S./u.a. (Hg.): FOR EVER GODARD. London, Black Dog 2007. S. 368.
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Narration verhandelt Godard durch Verweise auf diverse Filme Hitchcocks wie

folgt:
,man hat vergessen / warum sich Joan Fontaine / Uber die Klippe beugt / und was Joel
McCrea / in Holland machen wollte / man hat vergessen, aus welchem Anlaf /
Montgomery Clift ein ewiges Stillschweigen wahrt / und warum Janet Leight vor Bates’
Motel anhalt / und warum Teresa Wright / noch immer in Onkel Charlie verliebt ist / man
hat vergessen, wessen Henry Fonda / nicht ganz schuldig ist / und warum die
amerikanische Regierung / Ingrid Bergman engagiert hat / aber / man erinnert sich an eine
Handtasche / aber / man erinnert sich an einen Autobus in der Wiste / aber / man erinnert
sich an ein Glas Milch / an Windmuhlenfliigel / an eine Haarbirste / aber / man erinnert

sich an aufgereihte Flaschen / an eine Brille / an eine Musikpartitur / an einen
Schltisselbund“®.

Es sind die gegenstandlichen Dinge in Hitchcocks Filmen, die erinnert werden und
Godard zu dem Schluss kommen lassen, dass ,mit ihnen / und durch sie / Alfred
Hitchcock dort erfolgreich ist / wo Alexander, Julius Casar, Hitler, Napoleon /
scheiterten / die Kontrolle iber das Universum zu iibernehmen*®®*. Godards
Feststellung mag vermessen sein, auch angesichts dessen, dass die Aufzahlung
von Namen die jenem Hitchcocks folgen nur Diktatoren mit

Welteroberungsphantasien anfuhrt.

Der Kern von Godards Analyse scheint mir jedoch darin zu liegen, dass er als

ewig Suchender nach der verlorenen Kraft des Filmbildes, die in Ansatzen sich im

frihen Film entwickelte, in den Filmen Hitchcocks flindig geworden ist:
»zehntausend Menschen haben vielleicht / den Apfel von Cézanne nicht vergessen / aber
eine Milliarde Zuschauer wird sich an das Feuerzeug / des Fremden im Zug erinnern / und
wenn Alfred Hitchcock der einzige / poéte maudit war, der Erfolg hatte / so deshalb, weil er
der gréBte Formgeber / des zwanzigsten Jahrhunderts war / und weil es die Formen sind,

die uns letztlich sagen / was auf dem Grund der Dinge ist / denn, was ist Kunst / wenn
nicht das, wodurch die Formen Stil werden“®*®

Durch Godards Montagetechnik werden ,Hitchcocks Affekttrager-Bilder in lkonen
der urspriinglichen Gegenwart der Dinge verwandelt®*®. Hitchcocks Umgang mit

Details ist eine eigenstandige Bildsprache eingeschrieben.

29 Histoire(s) du Cinéma. Bd. 4. S. 27.

29% Epd.

295 Epy,

2% Ranciere, Jacques: Eine Fabel ohne Moral: Godard, das Kino, die Geschichten. S. 162.
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Wenn es Walter Benjamin mit dem Konzept des Optisch-Unbewussten um die
Moglichkeiten des Films ging, der Wahrnehmung Neues zu erschlieBen, so geht
es Godard ebenso um eine Sichtbarmachung. Die Zugdnge mdgen auf den ersten
Blick unterschiedlich sein, doch loten beide die Mdglichkeiten des Zeigens im
Filmbild aus. Es geht beiden darum, die apparativen Potentiale des Mediums Film

auszustellen und diese zu reflektieren.
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IV. Brichigkeit der Geschichte: Montage als Form der

Geschichtsschreibung

s.D]as Prinzip der Montage in die
Geschichte [...] ibernehmen.“*’

,Dinge zusammenbringen, die
noch nie zusammen gebracht worden sind
und nicht dafiir pradestiniert schienen.“*%

Am Beginn des 20. Jahrhunderts entwickelt sich die Montage zuné&chst als
filmisches Verfahren und wurde davon ausgehend als asthetisches Stilprinzip in
anderen Bereichen der Kunst aufgegriffen. Bedingt durch Montageverfahren
herrscht im wahrsten Sinn des Wortes eine Aufbruchsstimmung — die Kontexte

werden aufgebrochen und die einzelnen Teile neu zusammengesetzt.

IV. 1 Walter Benjamins Montagetheorie

Walter Benjamin erhob die Montage zum philosophischen Stilprinzip seiner
Passagenarbeit®® Durch die Neuanordnung von Fremdmaterial erdffnet er
ganzlich neue Bezugsrahmen, in denen die einzelnen Ursprungsfragmente sich
zueinander verhalten. Die ausgefransten Rénder der einzelnen Teile
kennzeichnen sie als solche, die Bruchstellen bleiben sichtbar.®

,Benjamin reflektierte in verschiedenen Zusammenhéngen auf die Montage und im
Passagen-Werk wollte er sie dartiber hinaus an zentraler Stelle in Funktion setzen. Das in

27 GS VN S. 475.

29 Bresson, Robert: Notizen zum Kinematographen. Berlin: Alexander 2007. S. 45.

29 Vgl. hierzu den luziden Text von Sven Kramer: Montierte Bilder. Zur Bedeutung der filmischen Montage fir
Walter Benjamins Denken und Schreiben. In: Lemke, Anja/Schierbaum, Martin (Hg.): ,In die Héhe fallen.”
Grenzgénge zwischen Literatur und Philosophie. Wirzburg: Kénigshausen & Neumann 2000. S. 195-211.

800 Vgl. Honold, Alexander: Erzéhlen. S. 393: ,Montage ist zunéchst ein bildklnstlerisches Verfahren der
Einarbeitung von Fremdmaterial, derart, daB3 die Bruchstellen noch zu erkennen sind.”
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den Avantgardekinsten entwickelte Verfahren sollte zur Erkundung der methodischen

Moglichkeiten einer zeitgeméBen Philosophie beitragen. Nicht dber die Montage handelte

Benjamin, vielmehr ging in seine spétere Schreibweise der experimentelle Umgang mit ihr
- w301

ein.

Vor allem im Passagen-Werk lasst sich Benjamins Umgang mit Montagepraxen
nachvollziehen. Es wird kein flissiges Lesen ermdglicht, jeder Absatz ist eine
Unterbrechung und das ist fir Benjamin auch Kennzeichen der Montage:
»verfahren der Montage: das Montierte unterbricht ja den Zusammenhang, in
welches es montiert ist.“**? Im Hinblick auf Bertolt Brechts episches Theater
schreibt Benjamin: ,Man darf hier weiter ausgreifen und sich darauf besinnen, dal3
das Unterbrechen eines der fundamentalen Verfahren aller Formgebung ist. Es
reicht Gber den Bezirk der Kunst weit hinaus. Es liegt [...] dem Zitat zugrunde.
Einen Text zitieren, schlieBt ein: seinen Zusammenhang zu unterbrechen.“*® Die
Unterbrechung wird zum Formprinzip. An anderer Stelle spricht Benjamin sogar
von der ,Kunst des Absetzens“®. In seiner Auffassung ist dieses Absetzen, die
Zasur, pragend fur den Umgang mit Geschichte, die ihrerseits von Brlchigkeit
gekennzeichnet ist. Benjamin interpretiert Paul Klees Gemalde Angelus Novus in
der neunten seiner geschichtsphilosophischen Thesen: Der ,Engel der
Geschichte®, wie Benjamin ihn nennt, hat den Blick auf die Vergangenheit
gerichtet, von der er jedoch durch den Sturm des Fortschritts weggetrieben wird.
Die Fragmente der Vergangenheit werden als Trimmer beschrieben: ,Wo eine
Kette von Begebenheiten vor uns erscheint, da sieht er eine einzige Katastrophe,
die unabléssig Trimmer auf Trimmer h&uft und sie ihm vor die FuBe schleudert.
Er mbchte wohl verweilen, die Toten wecken und das Zerschlagene
zusammenfiigen.“% Das Fragmentarische, das sich quer durch Benjamins
philosophisches Denken zieht, ist auch in seiner Geschichtsphilosophie
bedeutsam. Die Auseinandersetzung mit Vergangenheit erfolgt Gber die
Zusammenfugung des Zerschlagenen, in der Kombination der Einzelelemente,

also in einer Form von Montage.

% Kramer, Sven: Montierte Bilder. Zur Bedeutung der filmischen Montage fur Walter Benjamins Denken und

Schreiben. S. 195.
%02 5351111 S. 697.
303 35S 1112 S. 536.
4GS 11 8. 212.

%05 53111 S. 297.
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1V.1.1 Zitattheorie

Der Anfange von Benjamins Zitattheorie sind in seinen friihen sprach-
philosophischen Texten zu lokalisieren.*® In spateren Ausfiihrungen wird die
Nutzung des Zitatbegriffs konkreter, vor allem in seinem Essay tber den
Schriftsteller und Fackel-Herausgeber Karl Kraus setzt Benjamin sich anhand von
Kraus’ Werk mit Zitattheorie auseinander.’®” ,Erst der Verzweifelte entdeckt im
Zitat die Kraft: nicht zu bewahren, sondern zu reinigen, aus dem Zusammenhang
zu reif3en, zu zerstdren; die einzige, in der noch Hoffnung liegt, daB einiges aus
diesem Zeitraum (berdauert — weil man es namlich ihm herausschlug.“®
Der Montage geht das Zitat voran. Beim Zitieren wird etwas aus einem
ursprunglichen Kontext herausgenommen und durch das Montageverfahren in
einen neuen gesetzt. Dadurch entstehen neue Korrespondenzen, zwischen
Dingen, die zuvor scheinbar nichts gemein hatten.

,Benjamins Zitate sind aus ihrem urspringlichen Zusammenhang isolierte Fragmente, die,

neu arrangiert, sich zu einer Montage zusammenfinden, deren Bruchstiicke sich

gegenseitig erhellen. Der Uberlieferungszusammenhang wird zerstért, um ungesehene
Bilder freizugeben.“*®

Fir Benjamin ist die neue Kontextualisierung das Entscheidende, um etwas aus
der Vergangenheit in die Gegenwart zu retten.®'® Nur das der Tradition Entrissene

hat im Zitat die Méglichkeit seine Relevanz in der Gegenwart zu behalten.

,Im rettenden und strafenden Zitat erweist die Sprache sich als die Mater der Gerechtigkeit.
Es ruft das Wort beim Namen auf, bricht es zerstérend aus dem Zusammenhang, eben
damit aber ruft es dasselbe auch zuriick an seinen Ursprung. Nicht ungereimt erscheint es,
klingend, stimmig, in dem Geflge des neuen Textes. Als Reim versammelt es in seiner
Aura das Ahnliche; als Name steht es einsam und ausdruckslos. Vor der Sprache weisen
sich beide Reiche — Ursprung so wie Zerstérung — im Zitat aus. Und umgekehrt: nur wo sie
sich durchdringen — im Zitat — ist sie vollendet.“*"

%% Eir einen kurzen Uberblick zu Sprachphilosophie und Zitat vgl.: Schulte, Christian: Ursprung ist das Ziel.

Walter Benjamin Uber Karl Kraus. Wirzburg: Kénigshausen & Neumann: 2003. S. 119-125. Sowie zur
Sprachtheorie allgemein: Brocker, Michael: Sprache. In: Opitz, Michael/Wizisla, Erdmut. (Hg.): Benjamins
Begriffe 1l. 2 Bde. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2000. S. 740-773.

87 vgl.: 1111 S. 334-367.

%% Epg. S. 365.

%99 Konersmann, Ralf: Erstarrte Unruhe. Walter Benjamins Begriff der Geschichte. S. 54.

%19 Schon in der friihen Sprachphilosophie wird der Rettungsbegriff eingeflhrt, dem spéter in Benjamins
Geschichtstheorie groBe Relevanz beikommen wird.

M Gs 1 S. 363.
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In der Engfihrung von Ursprung und Zerstérung, wie sie sich im Zitat vollzieht,
sieht Benjamin die Sprache gerettet. ,Das in Traditionszusammenhangen
Uberlieferte wird zerschlagen, um gerettet, ja, mehr noch, um erlést zu werden.'?
Nur durch Zerschlagung und Herausl6sung aus Traditionszusammenhangen ist
uberhaupt eine Fortexistenz von Vergangenem moglich. Der Begriff des
,Ursprungs‘ hat bei Benjamin dabei seinen Ausgangspunkt in der Gegenwart und
ist von Aktualisierung und Wiedererkennung bestimmt. Wenn etwas an seinen

Ursprung gefuhrt wird, wird es dabei dem Vergessen entrissen und gerettet.

In der Montage werden einzelne Elemente in neue Zusammenhange gebracht.
Durch die entstehenden Bezuge zwischen den montierten Zitaten ergeben sich
neue Anknupfungspunkte. lhre vormalige Bedeutung verliert an Wert, dieser wird
aber durch einen neugeschaffenen Kontext mit einer anderen Bedeutung
aufgeladen:
,Damit befreit das Zitat sowohl die Dinge vom Zwang der willkirlichen Signifikation durch
die konventionelle, zeichenhafte Sprache als auch das Wort selbst, indem es dieses aus

dem kontinuierlichen ,Zusammenhang des Sinns‘ herausbricht und damit seine
,jinstrumentelle Semantik’ zerstort.«*"

Eine Methode die Zitiertes neu anordnet, bietet die Mdglichkeit aus Fremdmaterial
Eigenes zu kreieren; Benjamin spricht dabei von ,Denkbruchstiicken*'*, die neu
aneinander gereiht werden. Fur ihn ist dieses Verfahren eines, das keine
Wertigkeiten zwischen den einzelnen Zitaten kennt. Er behandelt das dem
Originalkontext Entrissene wie objects trouvés. Programmatisch fur seinen
Umgang mit Angeeignetem schreibt er im Passagen-Werk:

»Ich habe nichts zu sagen. Nur zu zeigen. Ich werde nichts Wertvolles entwenden und mir

keine geistvollen Formulierungen aneignen. Aber die Lumpen, den Abfall: die will ich nicht

inventarisieren sondern sie auf die einzig mdgliche Weise zu ihrem Recht kommen lassen:
sie verwenden.“*"

Dieser Ansatz lasst sich auch in Benjamins Geschichtsphilosophie wiederfinden,
wo zwischen ,grof3en‘ und kleinen‘ Ereignissen der Vergangenheit nicht

unterschieden wird. Die Zitattheorie ist auch insofern relevant, als dass sie in die

312
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Konersmann, Ralf: Erstarrte Unruhe. Walter Benjamins Begriff der Geschichte. S. 54.
Schulte, Christian: Ursprung ist das Ziel. Walter Benjamin Uber Karl Kraus. S. 121.
S GSs 11 S. 208.
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Geschichtstheorie reicht, denn in neue Zusammenhénge gesetzt, werden Zitate
gleichsam aktualisiert: Im Passagen-Werk hebt Benjamin Zeitdistanzen auf, wenn
er Material aus unterschiedlichen historischen Epochen kontextualisiert und sich in
dieser neuen Funktion eine neue Zeitebene erschlieBt. ,Die Utopie des Zitats
besteht in der Tilgung der Zeit, mithin der Geschichte selbst. Das vollkommene
Zitat beseitigt die Differenz der Zeiten und bringt fur Augenblicke faktisch
unumkehrbare Veranderungen der bedeutungsverschiebenden Kontexte zum

Verschwinden.“'®

IV.1.2 Methode der Passagenarbeit. Literarische Montage

Walter Benjamins geplantes Buch Uber die Pariser Passagen, an dem er seit den
1920er Jahren arbeitete, blieb durch seinen Freitod 1940 unvollendet. 1982
erschien in der Reihe der Gesammelten Schriften Walter Benjamins eine
zweibandige Aufbereitung seiner Notizen zur Passagenarbeit unter dem Titel
Passagen-Werk.2'" Der Herausgeber Rolf Tiedemann nahm sich der verstreuten
Notizen Benjamins an und versuchte sie in Konvolute zu gliedern.®'® Dariiber, wie
die von Benjamin intendierte Aneinanderreihung in der Endfassung der Arbeit
héatte aussehen sollen, Iasst sich nur spekulieren. Jedoch lassen eigene Notizen
Benjamins, die sich in diesem von Zitaten beherrschten Textkonglomerat finden,
Anséatze Uber die intendierte Struktur der Passagenarbeit erkennen. Ausgehend
vom filmischen Verfahren der Montage, beschreibt Benjamin seine Methode als
Jiterarische Montage*®’®. An anderer Stelle filhrt er weiter aus: ,Diese Arbeit muB
die Kunst, ohne Anflhrungszeichen zu zitieren, zur héchsten Hohe entwickeln.
lhre Theorie hangt auf das Engste mit der der Montage zusammen.“** Benjamin

eignet sich das Formprinzip des Films, die Montage, an und setzt sie in seinen
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.17 Konersmann, Ralf: Erstarrte Unruhe. Walter Benjamins Begriff der Geschichte. S. 53f.

Vgl. GS V. Zur Editionspolitik der Gesammelten Schriften vgl.: Werner, Nadine: Die Edition des Werkes
und der Briefe. In: Lindner, Burkhardt (Hg.): Benjamin Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart/Weimar:
Metzler 2006. S. 9f.

%18 Zur Passagenarbeit vgl. weiterfihrend Wohlfarth; Irving: Die Passagenarbeit. In: Lindner, Burkhardt (Hg.):
Benjamin Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart/Weimar: Metzler 2006. S. 251-274; Skrandies, Timo:
Unterwegs in den Passagen-Konvoluten. In: Ebd. S. 274—-284. sowie Briiggemann, Heinz: Passagen. In:
Opitz, Michael/Wizisla, Erdmut. (Hg.): Benjamins Begriffe Il. 2 Bde. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2000. S. 573—
618.

%19 GS V/1 8. 574.

%0 Epd. S. 572.
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philosophischen Arbeiten literarisch um.**' Sie dient ihm dazu, Beziige
herzustellen und so neue Kontextualisierungen zu erméglichen, die auch die
Originalfragmente verandern, die ohne Anflihrungszeichen zitiert, sich in neue
Bezugsrahmen eingliedern und verwandeln, das hei3t eine Bedeutungs-

verschiebung erfahren.

Eine weitere Quelle, die Uber die urspringlich intendierte Struktur des
Passagenprojekts Auskunft geben kann, ist Hannah Arendt, die sich mit Benjamin,
vor allem in seinen letzten Lebensjahren, in regem Austausch befand. Uber
Benjamins Arbeitsweise schreibt sie:
,Die Hauptarbeit bestand darin, Fragmente aus ihrem Zusammenhang zu reiBen und sie
neu anzuordnen, und zwar so daB sie sich gegenseitig illuminieren und gleichsam
freischwebend ihre Existenzberechtigung bewahren konnten. Es handelte sich durchaus
um eine Art surrealistischer Montage. Sein Ideal, eine Arbeit herzustellen, die nur aus
Zitaten bestand, also so meisterhaft montiert war, daB sie jeder begleitenden Rede
entraten konnte, mag skurril und selbstzerstérerisch anmuten, war es aber so wenig wie

die gleichzeitigen surrealistischen Versuche, die &hnlichen Impulsen ihre Entstehung
verdanken.“**

Die Ausfihrung Arendts zu Benjamins Methode verweist auf die Kunst der
Surrealistinnen, die die Montage als &sthetische Ausdrucksform fir sich
entdeckten. Im Unterschied zu den Kiinstlerinnen des Surrealismus®* jedoch zielt
bei Benjamin die Montage von Zitaten auf philosophische Zusammenhange. ,Die
literarische Montage bezieht sich [...] auf die Strukturmerkmale des
philosophischen Bildes: auf die Unterbrechung und Stillstellung eines Ablaufs, um
mit Hilfe einer dialektischen Lektiire neue Gebrauchswerte freizusetzen.“*** Die
Stillstellung eines Ablaufs ist auch einer der Kernpunkte in der Geschichts-
philosophie Benjamins, deren Auslegungen sich zum GroBteil in der

Passagenarbeit finden.

82t Vgl. hierzu auch Kramer, Sven: Montierte Bilder. Zur Bedeutung der filmischen Montage fiir Walter

Benjamins Denken und Schreiben. S. 209: ,Benjamins genuine Leistung besteht vielmehr in der
Transformation der von ihm analysierten Funktionsweise der Montage in die philosophische Darstellung.”

%22 Arendt, Hannah: Walter Benjamin (Essay 1968/71). S. 94.

83 7u Benjamins eigener Auseinandersetzung mit dem Surrealismus vgl. GS 1I/1 S. 295-310.Der
Sdrrealismus. Die letzte Momentaufnahme der européischen Intelligenz.

%24 Kramer, Sven: Montierte Bilder. Zur Bedeutung der filmischen Montage fur Walter Benjamins Denken und
Schreiben. S. 206.
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IV.1.3 Erzahlen in Fragmenten: D6blins Berlin Alexanderplatz

Alfred Déblins Berlin Alexanderplatz erschein Benjamin als exemplarisch fir die
literarische Montage.
»otilprinzip dieses Buches ist die Montage. Kleinburgerliche Drucksachen,
Skandalgeschichten, Ungllcksfélle, Sensationen von 28, Volkslieder, Inserate schneien in

diesen Text. Die Montage sprengt den ,Roman’, sprengt ihn im Aufbau wie auch stilistisch,
und erdffnet neue, sehr epische Moglichkeiten. Im Formalen vor allem.“**®

Im 1929 vollendeten Roman durchbricht Déblin die Handlung rund um die, gerade
aus dem Zuchthaus entlassene, Hauptfigur Franz Biberkopf immer wieder mit
Einschiben, die auf Tagesaktuelles wie Wetterberichte, Schlager oder &hnliches
Bezug nehmen. Diese Parenthesen wirken ahnlich wie Songs in Brechts epischem

Theater und sind vom Prinzip her mit den Montageéasthetiken des Films verwandt.

Déblin lotet somit auch die Mdglichkeiten der Romanform aus. Sein Verfahren
entspricht dabei Benjamins Konzept einer neuen Erzahlform in der Moderne. Hier
schlieBt sich der Kreis hin zur tradierten Erz&hlung fir Benjamin, da er feststellt,
dass durch seine montierte Romanepik ,,D6blin dem epischen Vorgang Autoritat

ku326

verleiht” und dadurch an die ,alte Epi erinnert.

1V.1.4 Exkurs: Wahrnehmungsschule Film

An dieser Stelle soll der Auseinandersetzung mit Montage im Film, die Bedeutung

von Film far Benjamin im Allgemeinen vorangestellt und erdrtert werden.

Benjamins AuBerungen zum Film kniipfen an seine Reflexionen iiber die
Fotografie und den damit zusammenhangenden Verlust der Aura des Kunstwerks,
bedingt durch dessen Reproduzierbarkeit,®*” an. Da die ersten Portraitfotografien

I“328 v

noch einen Kultwert besitzen, winkt fur Benjamin ,die Aura zum letzten Ma on

ihnen. Atgets Fotografien von menschenleeren StraB3en in Paris besitzen hingegen

¥5Gs1I1S. 232.

%6 GS 111 S. 233. Vgl. auch GS 112 S. 440.
%7 ygl. GS I/2 S. 471-509.

8 Epd. S. 485.
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nur noch Ausstellungswert und haben dadurch den Bezug zu Tradition und Aura

verloren.3?

Durch die stdndige Konfrontation mit Schockerlebnissen, so Benjamin, ist es dem
Bewusstsein nur mehr méglich, in einer standigen Abwehrreaktion zu agieren, die
zum Beispiel in der Filmwahrnehmung keine asthetische Erfahrung mehr moglich
macht.**® Um mit den taglich erfahrenen Schockwahrnehmungen umgehen zu
kénnen, muss die Reizbewéltigung trainiert werden; das kann unter anderem tber
die Kunst erfolgen.®®' Die Menschenmassen, die in die Kinos strémen, werden
vom Film an neue Wahrnehmungsformen gewdhnt:
,0er Film ist die der gesteigerten Lebensgefahr, der die Heutigen ins Auge zu sehen
haben, entsprechende Kunstform. Das Bedurfnis, sich Chockwirkungen auszusetzen, ist
eine Anpassung der Menschen an die sie bedrohenden Gefahren. Der Film entspricht
tiefgreifenden Veranderungen des Apperzeptionsapparates — Veranderungen, wie sie im

MaBstab der Privatexistenz jeder Passant im GroBstadtverkehr, wie sie im geschichtlichen
MaBstab jeder heutige Staatsbiirger erlebt.“**

Durch die sich einstellende Reizlberflutung im beginnenden 20. Jahrhundert, zum
Beispiel im GroBstadtverkehr oder in den Fabriken, ist die Wahrnehmungsfahigkeit
der Menschen Uberstrapaziert. Im Kino findet die Wahrnehmung nun ihren Ort, um
sich zu Uben und so entwickelt sich der Schock im Kinosaal zum asthetischen
Genuss. Wahrend die motorisierten Fortbewegungsmittel eine reale Gefahr far
den Menschen auf den StraBen darstellen, kénne etwa der in den Bahnhof
einfahrende Zug, den die Bruder Lumiére filmisch festgehalten haben, zur
Schulung des Reizsensoriums dienen. Durch die Schockwirkung wird der Film
zum ,Trainingsfeld’ fur die Wahrnehmung, die in der Umwelt und Lebenssituation
des Menschen in der Moderne durch eine immer starker zunehmende
Beschleunigung infiltriert ist.

»20 unterwarf die Technik das menschliche Sensorium einem Training komplexer Art. Es

kam der Tag, da einem neuen dringlichen Reizbedirfnis der Film entsprach. Im Film

kommt die chockférmige Wahrnehmung als formales Prinzip zur Geltung. Was am

FlieBband den Rhythmus der Produktion bestimmt, liegt beim Film dem der Rezeption
zugrunde.«**®

329
Vgl. Ebd.
830 Vgl. Hansen, Miriam: Benjamin, Cinema and Experience: ,The Blue Flower in the Land of Technology*“.
S. 186.
%1 vgl. GS1/2 S. 614,
%2 Epd. S. 503.
%% Epd. S. 630f.
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Der Film reicht in ,neue Regionen des BewuBtseins® und gibt dem Menschen
Raum, seine eigene Umwelt in den projizierten Bildern zu reflektieren und neu zu

entdecken.

,Unter den Bruchstellen der kinstlerischen Formationen ist eine der gewaltigsten der Film.
Wirklich entsteht mit ihm eine neue Region des BewuBtseins. Er ist — um es mit einem
Wort zu sagen — das einzige Prisma, in welchem dem heutigen Menschen die unmittelbare
Umwelt, die Rdume, in denen er lebt, seinen Geschéaften nachgeht und sich vergnugt, sich
fasslich, sinnvoll passionierend auseinanderlegen. An sich selbst sind diese Bdros,
madblierten Zimmer, Kneipen, GroBstadtstraBen, Bahnhéfe und Fabriken haBlich, unfaBlich,
hoffnungslos traurig. Vielmehr: sie waren und sie schienen so, bis der Film war. Er hat
diese Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden gesprengt, so daB nun zwischen
ihren weitverstreuten Triimmern wir weite, abenteuerliche Reisen unternehmen.“***

Die Wahrnehmung wird nicht nur im Hinblick auf die Beschleunigung der
Lebensumstande sensibilisiert. Ebenso das Alltagsleben der Menschen kann

durch den Film zu neuen Betrachtungsweisen angeregt werden.

IV.1.5 Filmische Montage

Neben dem bewegten Bild war die Montage das erste eigenstandige
Charakteristikum, das der Film als Abgrenzung zu den anderen Kiinsten
vorweisen konnte. So hebt auch Walter Benjamin die Vorreiterfunktion des Films
far die Etablierung der Montage als kiinstlerisches Stilprinzip in anderen Medien-
und Kunstformen hervor. In der Literatur waren zwar episodenhafte und
nichtkontinuierliche Erzahlweisen zuvor schon vorhanden, jedoch setzte zu Beginn
des 20. Jahrhunderts eine Begeisterung fir Montageverfahren ein.**® Das
Material der Montage ist ja durchaus kein beliebiges. Echte Montage beruht auf
dem Dokument. [...] Der Film in seinen besten Augenblicken macht Miene, uns an
sie zu gewdhnen.“** Das Neue des Montageverfahrens liegt ,im Material des

Zueinandergeschnittenen und dem Modus des Arrangements diskontinuierlicher

%4 GS 1112 S. 752. [Herv. i. Org.; SV]

335 Vgl. Zischler, Hanns: Dialog mit einem Dritten. In: Farocki, Harun/Silverman, Kaja (Hg.): Von Godard
sprechen. Berlin: Vorwerk 8 #2002. S. 9: ,Die Film-Montage ist die einzige und genuine Erfindung des Kinos,
sie ist die ,Antwort‘ auf den Perspektivenzwang der kanonisierten Malerei, und nur ihr gelang die Neuerfindung
und die VerauBerlichung des Romans.” sowie Eisenstein, Sergej M.: Montage der Attraktionen. In:
Albersmeier, Franz-Josef (Hg.): Texte zur Theorie des Films. Stuttgart: Reclam °2003. S. 62: ,Die Schule der
Montage ist der Film.“

¥ Gs IS, 232f.
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Elemente.“*®” Durch die Aneignung von vorhandenem Material, das in neue
Bezuge gesetzt wird, ergeben sich neue Erkenntnisse. Doch die Montage ist nicht
nur Produzentin von Erkenntnissen, die sich in der Komposition ergebenden
Bruchstlicke zielen ebenso auf Sinneseindriicke. So wird einerseits neuer Sinn
produziert, aber auch zuvor existierende Sinnzusammenhénge nivelliert:
,von der Montage geht eine suggestive Wirkung aus, so daB zuvor als
unzusammengehorig eingestufte Elemente sinnlich in einen Zusammenhang gebracht

werden, der zugleich sinnzerstérend — als Unterbrechung gewohnter Sichtweisen — und
sinnstiftend — als Konstruktion neuer Weltsichten wirkt.“**®

Die Kamera wird zum VergréBerungsglas fur das Auge, wenn sie in der
Nahaufnahme kleinste Dinge groBflachig auf der Leinwand sichtbar macht. Durch
Aufnahmen in Zeitlupe werden gewisse, in Realzeit nicht erfahrbare, Abfolgen
sichtbar gemacht. Es kommt durch den Einsatz von filmischen Mitteln zur
Ausdehnung von Raum und Bewegung: ,Unter der GroBaufnahme dehnt sich der
Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung.“**® Dadurch entwickelt sich fiir Benjamin
eine ,vollig neue Qualitat der Wahrnehmung von alltaglichen Gegenstanden*.
Der frihe Film ergrindet mit den Mitteln der Montage Sinnwelten, die der

Wahrnehmung bis dahin verborgen blieben.

In seiner Rezension Zur Lage der russischen Filmkunst**' geht Benjamin auf den
Film Ein Sechstel der Erde (1926) von Dziga Vertov ein. Er hebt vor allem eine

Abfolge von Bildern hervor, die Vertov im Film montiert:

»In Bruchteilen von Sekunden folgen Bilder aus Arbeitsstatten (kreisende Kolben, Kulis bei
der Ernte, Transportarbeiten) und aus GenuBstétten des Kapitals (Bars, Dielen, Klubs).
Gesellschaftsfilmen der letzten Jahre hat man einzelne, winzige Ausschnitte (oft nur Details
einer kosenden Hand oder tanzende FuBe. Ein Stlck Frisur oder einen Streifen Hals mit
Kollier) enthommen und so montiert, da3 ununterbrochen sie zwischen Bilder fronender
Proletarier sich schieben. Leider lasst der Film dieses Schema schnell fallen, um eine
Beschreibung der russischen Bevélkerung und Landschaften sich zu widmen“**.

%7 Kramer, Sven: Montierte Bilder. Zur Bedeutung der filmischen Montage fur Walter Benjamins Denken und

Schreiben. S. 205.

%8 Epd. S. 197.

%9 GS 112 S. 499f.

%40 Kramer, Sven: Montierte Bilder. Zur Bedeutung der filmischen Montage fir Walter Benjamins Denken und
Schreiben. S. 197.

1 GS II/2 S. 747-751.

%2 Epd. S. 749.
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Die einzelnen Bilder die von Vertov kombiniert werden, sind einerseits dokumen-
tarische Alltagsabbildungen und andererseits Ausschnitte aus sowjetischen
Spielfilmen. Sven Kramer betont, dass Benjamin sich durch die Akzentuierung
dieser Passage bei Vertov fur eine Montageform im Film ausspricht, die zwischen

dokumentarisch und fiktional nicht unterscheidet:3*3

,Benjamin begruBt diese Mischung von Fiktion und Dokument ausdrucklich und wendet
sich damit gegen ein Verstandnis von Montage, welches diese auf das Dokumentarische
beschrankt und gegen den lllusionsfilm abgrenzt. Sein Verstandnis von produktiver
Montage beinhaltet die fragmentierte Integration disparaten Materials. Allerdings wird es
nicht willkirlich aneinandergereiht, sondern zusammengehalten durch ein Formgese'(z.“344

Die Montage funktioniert nicht Uber Beliebigkeit in der Kombinatorik. Ihr
Formgesetz, mittels dem neue Aneinanderreihungen von Bildern vorgenommen
werden, um Neues zwischen den alten Versatzsticken zutage zu férdern, gelingt
nur durch bewusste Umsetzung. Kramers Interpretation hebt weiter hervor, dass
Benjamin ,jene unerwarteten Zwischenschnitte [lobt], die Assoziationen
freisetzen®. Hingegen kritisiere Benjamin ,den Film in dem Moment, wo dieser das
traditionelle Erzahlschema bedient. Die neue Region des Bewusstseins stiftet nur
jene Montage, die mit dem Zusammenprall experimentiert***. Es ist das Feld des

Assoziativen, des Dazwischen, auf das die sinnstiftende Montage im Film abzielt.

IV.2 Die Summe ist mehr als die Einzelteile: Montagetheorie bei Jean-Luc
Godard

Godards erster Langfilm A bout de souffle ist bereits vor seiner Verédffentlichung
fir seinen Montagestil des ,unsauberen Schnitts* bekannt geworden. Bei der
Veroffentlichung des Films 1960 wurde diese Novitat allerdings noch kritisch

diskutiert.>*® A bout de souffle legt den Grundstein fiir Godards

343 Die beschriebene Form der filmischen Montage ist im Ubrigen auch jene, die in Godards Histoire(s)

vorherrschend ist.

%44 Kramer, Sven: Montierte Bilder. Zur Bedeutung der filmischen Montage fur Walter Benjamins Denken und
Schreiben. S. 200.

% Epd. S. 202.

%6 Das, was zunachst als ,unsauberer Schnitt* bezeichnet wurde, wird sich spater unter dem Begriff jump cut'
als ein gangiges filmisches Montageverfahren etablieren. Vgl. hierzu MacCabe, Colin: Godard. A Portrait of
the Artist at 70. S.121.Vgl. weiterfihrend zu Montagetheorie und Film: Kersting, Rudolf: Wie die Sinne auf
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Auseinandersetzung mit Montageverfahren, die sich seither durch samtliche
seiner Filmprojekte zieht. In den spaten 1970er Jahren erfahrt Godards
Montagebegriff einen Wandel. Zunachst ist die Montagetechnik nur ein filmisches
Verfahren, wird jedoch im Laufe der Zeit zum intellektuellen Prinzip.**” Montage ist
daher im godard’schen Sinne keine simple Aneinanderreihung von Bildern,
sondern ein Bezuge herstellendes Verfahren. ,Montage ist Bezug und der Bezug
ist da, ehe sich die Einstellung bildet, der eine andere sich anschlieBt. Sie ist
Vergleich, nicht Gleichung zwischen zwei Dingen.“**® In der Kombination von zwei
Dingen geht es um deren Gleichwertigkeit, darum Erkenntnis zu gewinnen sowie
um das Neue, das bei diesem Prozess entstehen kann. ,Das hei}t, es gab etwas,
etwas Neues, das dann schlieBlich nach seiner technischen Form Montage
genannt wurde. Es bestand darin, daB nicht die Dinge gefilmt wurden, sondern die

Beziehungen zwischen den Dingen. Das heiBt, man sah die Bezige.“*°

Montage, das was André Bazin einen ,abstrakte[n] Erzeuger von Sinn“**

nennt,
beruht zun&chst vor allem auf der Bildebene, in der verschiedene Dinge assoziativ
aufeinander treffen: ,Montage: nur sehen, was gesehen werden kann (nicht
gesagt, nicht geschrieben).“**' Fiir Godard ist hierbei vor allem vorrangig, dass die
Montage sich Uber ihre Bildhaftigkeit ausdriicken kann und sie nicht zuséatzlich der
Sprache dazu bedarf.**? Durch die Kombinatorik der Montage werden Dinge
zusammengebracht und neu kontextualisiert. Bei Godard sind die Gegenstéande,
mit denen er sich beschaftigt, aus ihren heraus Ursprungskontexten gerissen.
,<aodards Zitiermethode, die zunachst eng zusammenging mit dem, was in Frankreich
Cinephilie war, wandelte sich langsam aber stetig zu Montage. Fir ihn ist sie die einzige,
die groBe Erfindung des Kinos. Sie ist nicht Schnitt, wie man im Deutschen sagt, sondern

Zusarggnentun, das aus der Abfolge Gleichzeitigkeit macht und dadurch zum Denkanstof3
wird.“

Montage gehen. Zur asthetischen Theorie des Kinos/Films. Basel/Frankfurt a. M.: Stroemfeld/Roter Stern
1989.

%7 ygl. Pantenburg, Volker: Film als Theorie. Bildforschung bei Harun Farocki und Jean-Luc Godard. S. 71.
38 Grafe, Frieda: Die tatsachliche Kinogeschichte. Godards Geschichtsbild. S. 219.

%9 Godard, Jean-Luc: Einfihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 177.

%0 Bazin, André: Was ist Film?. S. 79.

%' Godard, Jean-Luc: Einfihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 155.

%2 Epd. S. 177: ,Die Montage erlaubt es, Dinge zu sehen und sie nicht nur auszusprechen.

%53 Grafe, Frieda: Die tatsachliche Kinogeschichte. Godards Geschichtsbild. S. 218.
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Diese Bezugsetzungen, die sich schon in friihen filmischen Arbeiten finden,
werden Uber die Jahrzehnte immer komplexer und formgebend fir Godards
Schaffen. Die Montage wird zum Formprinzip, das sich aus der anfanglichen
Fokussierung auf das Bild, schlieBlich auf samtliche Ebenen des Films, so auch

den Ton, ausdehnt.

IV.2.1 Eindruck und Ausdruck

Die Anfange der Kombinatorik liegen fir Godard in seinem Umgang mit
Fremdmaterial. In Einflihrung in eine wahre Geschichte des Kinos arbeitet er sich
am Begriffspaar ,Eindruck® und ,Ausdruck® ab. Er schreibt Uber ,Mé&nner [...] und
Frauen, [...] die sich ausdriicken und die diesen Ausdruck als Eindruck
hinterlassen oder die ihren Eindruck auf eine bestimmte Art und Weise zum
Ausdruck bringen.“*** Durch den Ausdruck von etwas oder jemanden wird das
Neue aufgenommen und dadurch kommt es zum Eindruck, der Eindruck wiederum

«355 in

wird als Ausdruck weitergegeben. ,Das Gesagte kommt von Gesehenen
Godards Worten; wobei das Gesehene den Eindruck formt und das Gesagte den
Ausdruck. Das Bewusstsein dartber, dass der eigene Eindruck sich standig auf
Einwirkungen von aufB3en bezieht, ist entscheidend: ,Anfangs meint man namlich,
man drlckt sich aus, und man macht sich nicht klar, daB dem Ausdruck eine
gewaltige Bewegung des Eindrucks zugrunde liegt, die nicht von einem selbst
ausgeht.“**® Die Eindriicke werden nachgeahmt, dabei jedoch auch durch die
menschliche Eigenstandigkeit individuell umgeformt. Godard jedoch spricht davon,
dass es sich bei dem Ausdruck eines Eindrucks um ein Kopieren handelt:

»Ich habe immer kopiert. Der erste Satz, den ich kopiert habe, ist wahrscheinlich ,Papa und

Mama’, wie alle. Was es auf sich hat mit Kopie und Druck, Eindruck, das hat mich schon

immer interessiert. Ich beginne einen Unterschied zu sehen, den die meisten noch nicht
sehen, zwischen ,drucken’, oder ,eindriicken‘ und ,sich ausdriicken‘.“**’

354
355
356

Godard, Jean-Luc: Einflihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 15.
Godard, Jean-Luc: Das Gesagte kommt vom Gesehenen. Drei Gesprache 200012001. S. 29.
e Godard, Jean-Luc: Einflihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 61.

Ebd S. 43.
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Dadurch wird die Kopie quasi zum eigenstandigen ,Original‘. Jedoch ist eine
kopierte Seite eines Buches aus dem Kontext gerissen, im Vergleich zum Original,
sie sind nicht identisch. AuBerdem unterscheidet sich das Original von seiner
Fotokopie in grundlegenden Punkten, wie zum Beispiel die Beschaffenheit des
Papiers oder die Qualitéat des Drucks. Ahnlich verhlt es sich mit Zitaten bei
Godard. ,Alle Zitate Godards haben den Weg durch seine Erinnerung gemacht.
Sie sind nur &hnlich, nie identisch.“**® Demzufolge entwickelt sich in der
Einverleibung das Neue. Godard sieht sich eher als bewussten Organisator von

359
,

Fremdmateria erkennt jedoch diesbezlglich seine eigene Autorschaft nicht an:

,lch habe nur vom Zitieren gelebt, ich habe nie irgendwas erfunden.“*®

Die Form des Zitates ist seit den ersten Filmen Godards vorherrschend in seiner
Arbeit. Am Anfang seines Filmschaffens verwendete er zun&chst Zitate gewisser
Film- oder Regiestile: ,Kino ist Zitat, das Zitat gehért zur Montage.“®! In den
essayistischen Filmen, die ab den 1980er Jahren entstehen, verfeinert Godard
seine Zitatpraxis. Durch die Kombinatorik von Zitaten entsteht in der Montage ein
genuin Eigenes. Godard beschreibt seine Technik als Versuch ,von gemachten
Bildern auszugehen, vor die und an die man dann andere dransetzen kann.“%?
Der Fokus liegt dabei auf den Bildern, die sich, ausgehend von einem ersten, zu
Sinnkonstrukten zusammenflgen. Erst spater werden sie durch die Tonspur

erganzt.

1V.2.2 Das Dazwischen in der Montage: Wenn Eins plus Eins Drei ergibt

Die Zitate beziehungsweise Fundsticke, die Godard montiert, bleiben
eigenstandig bestehen, so verweisen sie ,auf [ihre] Herkunft aus fremden

Gebrauchskontexten und schreib[en] diese Fremdreferenz in den Film ein.“*®® Fiir

358 Grafe, Frieda: Wessen Geschichte. Jean-Luc Godard zwischen den Medien. S. 157.

859 Vgl. Godard, Jean-Luc. zit. nach: Zischler, Hanns: Dialog mit einem Dritten. S. 6: ,Nicht ich habe den Film
96%macht. Ich bin nur dessen bewuBter Organisator.”

Godard, Jean-Luc: Einflihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 206.
%' Grafe, Frieda: Kleiner Godard ganz groB. Lobrede zum 70. Geburtstag. S. 166.
%2 Godard, Jean-Luc: Einfihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 65.
%63 Wenzel, Eike: Gedachtnisraum Film. Die Arbeit an der deutschen Geschichte in Filmen seit den 60er
Jahren. S. 342.
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Godard liegt das Hauptaugenmerk bei der Montage, auf dem, was zwischen den
Bildern liegt: ,Was mir SpaBB macht, ist, zwei Bilder so zusammenzustellen, daB
daraus sich etwas drittes ergibt, nicht ein Bild, sondern das, was man mit den
zweien gemacht hat.“*®* In der Bezugsetzung entwickelt sich etwas originar
Neues. Fur Godard gilt diese Denkweise jedoch nicht nur fir den Film. Auch das
Kino ist fur ihn zwischen den Dingen: ,Und mir wurde klar, so nach und nach, daB
das Kino das ist, was zwischen den Dingen ist, und nicht die Dinge selbst, was
zwischen einem selbst und einem anderen ist, zwischen dir und mir, und auf der
Leinwand ist es dann zwischen den Dingen.“*®® Dieser Zwischenpunkt, von dem

Godard spricht, ist jener, der die Relation von Dingen markiert.

Zwischen den Dingen kann, in der Wechselwirkung von zwei Bildern in der
Montage, neuer Sinn erzeugt werden. Die Montage wird dabei sozusagen zur
,Kunst, das Bild dialektisch zu gestalten.“**® Die Montagen in den Histoire(s) du
Cinéma sind eine wilde Kombinatorik aus Bewegtbildern, Ténen, Texten,
Gemalden und vielem mehr. In 3a La monnaie de I'absolu verwendet Godard
einerseits eine Sequenz aus Alfred Hitchcocks Film Die Végel (1963). Es sind
aufgeregte Schulkinder zu beobachten, die, vor der Bedrohung durch einen
herannahenden, angriffswitigen Vogelschwarm davonlaufen. Andererseits werden
uber diese Bilder Archivaufnahmen von Kampfflugzeuggeschwadern gelegt, und
unterstutzt durch ein hastiges und vorantreibendes Klavierstiuck entstehen in der
Montage neue Sinnzusammenhange.*®’ In der wiederholten Uberblendung kommt
es zu einer Verdichtung im Filmbild. Diese Art von Montage ist jene, die Georges
Didi-Huberman meint, wenn er tber ,dialektische Montage®“ spricht: ,Die
dialektische Montage [...] fragmentiert Kontinuitaten und entfernt Worte oder Bilder
voneinander, die sich eigentlich anziehen, oder sie bringt im Gegenteil heterogene
Worte oder Bilder zueinander und vereint Unvereinbares, um so Schocks zu
produzieren.“*® Die Montage der Kinder aus Die Végel mit den Bildern der
Kampfflugzeuge sind jenes Unvereinbare in der Vereinigung, das Schocks

produziert. Durch die Uberlagerung dieser zwei Ausschnitte entsteht im Kopf

%4 Godard, Jean-Luc: Einfliihrung in eine wahre Geschichte des Kinos. S. 328.

%5 Epd. S. 145.

%8 Didi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. S. 197. [Herv. i. Org.; SV]
%7 ygl.: Histoire(s) du Cinéma. 3a La monnaie de I'absolu 09:35f.

%8 Ranciére, Jacques: Politik der Bilder. Berlin, Diaphanes 2005. S. 68f.
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der/des Zuschauerln ein drittes Bild, das die Kampfflugzeuge mit den
eingeschichterten, laufenden Kindern verknipft. Das Zusammendenken evoziert
Bilder von Kriegen und basiert zugleich auf fiktionalem (der Filmausschnitt) und
realem (die Archivbilder der Flugzeuge) Ausgangsmaterial. Die Mittel der Montage
arbeiten dadurch der Sichtbarmachung von Wirklichkeit und deren

Zusammenhangen entgegen.

IV.2.2.1 Film als ,,Form, die denkt*

In einem Gespréach mit Marguerite Duras stellt Godard fest: ,C’est le film qui
pense!“*®® Es ist der Film, der denkt. Obwohl hinter jedem Film eine denkende
Person steht, die ihn realisiert, habe ein reflexiver Film mit den Mitteln der
Montage die Méglichkeit, mehr zu sein als ein bewegtes Bild, etwas bei den ihn
Anschauenden hervorzurufen — Gedanken zu formen: ,[Das Kino] veranderte die
Geschichte wie die Vorstellung von Kunst. Es stimulierte durch die Kombination
von beiden, durch Montage, eine andere Form zu denken.“*”® Erst in der
Verbindung von Bildern entsteht ein ,Mehrwert’, der einen Denkprozess ausl6sen
kann, und dadurch das Publikum aktiv in den Film mit einbezieht. Godard fordert
das Publikum seiner Filme regelrecht dazu auf, ihre ,kinematographische
Aktivitat“”" zu nutzen: ,Es ist an lhnen, das Dritte aus zwei Bildern zu bilden.“*"2
Mit dieser Einstellung hebt Godard klar eine partizipative Funktion des Films

hervor.

%9 Duras, Marguerite/Godard, Jean-Luc: Entretien télévisé. In: Godard, Jean-Luc: Jean-Luc Godard par Jean-

Luc Godard Il (1984-1998). Bergala, Alain (Hg.). Paris: Cahiers du Cinéma 1998. S. 143. Zit. nach.
Pantenburg, Volker: Film als Theorie. Bildforschung bei Harun Farocki und Jean-Luc Godard. S. 68.

Vcbgl. auch Histoire(s) du Cinéma. 3a La Monnaie de I'absolu. 25:45f: ,Film als Form, die denkt.”

%7 Grafe, Frieda: Die tatsachliche Kinogeschichte. Godards Geschichtsbild. S. 221.

871 Biittner, Elisabeth: Projektion. Montage. Politik. Die Praxis der Ideen von Jean-Luc Godard und Gilles
Deleuze. Wien: Synema 1999. S. 116.

872 Nicodemus, Katja/Godard, Jean-Luc: ,Es kommt mir obszén vor* Warum Jean-Luc Godard den
Technikwahn des Kapitalismus fur unanstandig hélt. Ein Gespréch Uber Geld, Europa, seinen Hund und sein
neuestes Werk ,Film Socialisme.” http://www.zeit.de/2011/41/Interview-Godard/komplettansicht (Zugriff:
12-10-11). Vgl. auch Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard. Edition établie par Alain Bergala. Paris: Cahiers
du Cinéma 1985. S. 458f: ,Le cinéma ce n’est pas une image aprés l'autre, c’est une image plus une autre qui
en forment une troisiéme, la troisiéme étant du reste formée par la spectateur au moment ou il voit le film.*
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IV.2.3 Geschichtsmontagen in den Histoire(s) du Cinéma

In seinen Histoire(s) du Cinéma stellt Godard Uberlegungen (iber die Verbindung
und Wechselwirkung von Film- und Zeitgeschichte an. Er ist gewissermafBen
verborgenen Bezligen zwischen Geschichte und Geschichten auf der Spur und
versucht diese offen zu legen. Die Verflechtung der beiden soll an zwei Beispielen

veranschaulicht werden.

IV. 2.3.1 Die Ziige von 1941

Den Ausgangspunkt fiir eine exemplarische (film-)geschichtliche Uberlagerung
bildet Iréne Némirovskys Roman Der Ball,*”® der 1930 erscheint und ein Jahr
spéater verfilmt wird. In einer ihrer ersten Filmrollen ist hier die junge Danielle
Darrieux in der Rolle des trotzigen Kindes Antoinette zu sehen. Elf Jahre spater
wird Danielle Darrieux zusammen mit anderen franzdsischen Schauspielerinnen,
unter ihnen Junie Astor, Suzy Delair und René Dary auf Einladung von Joseph
Goebbels eine ,Kulturreise' nach Berlin antreten und sich dort mit deutschen
Filmschaffenden treffen.>”* Zur gleichen Zeit wird die Jidin Némirovsky 1942 nach

Auschwitz deportiert und dort ermordet.

Godard &uBert seine Bedenken uber die Zusammensetzung der Reisenden im
Zug nach Berlin. ,[llch war auch alleine bei dem Gedanken / daB sie zu mehreren
waren / in diesem Zug von neunzehnhundertzweiundvierzig’®. Er formuliert die
Hypothese, dass Némirovsky ebenso im Zug war. Die Pfade von Darrieux und
Némirovsky kreuzen sich so 1942 erneut. Godard schlieBt zwar mit dem
historischen Fakt tber ,die doofe Irene”, wie er sie nennt, namlich, dass ,ihr Zug

[...] nach Auschwitz [fuhr]“®"®

, jedoch legt er bezugnehmend auf die verschiedenen
Destinationen der Zlge, mit denen Darrieux und Némirovsky gefahren sind,

historische Wechselwirkungen offen, die die Verbindung der Autorin und der

873 Némirovsky, Iréne: Der Ball. Mlinchen: btb 22007.
874 Vgl. hierzu: Engel, Kathrin: Deutsche Kulturpolitik im besetzten Paris 1940 — 1944. Film und Theater.
Munchen: Oldenbourg 2003 . S. 323ff. Vgl. ebenso: Histoire(s) du Cinéma. 3a La monnaie de I'absolu. 15:57f.
375 i

Ebd. 16:25f.
%78 Ebd. 16:47.
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Schauspielerin von einem Standpunkt nach 1942 aus gesehen, in ein neues Licht

stellt.

1V.2.3.2 Historische Doppelbelichtung des Balkans am Ende des 19. und des
20. Jahrhunderts

Am Beginn von 3a La monnaie de I'absolu 1&asst Godard in einer Montage das
Filmische und Filmgeschichtliche hinter sich und montiert zwei historische
Gegebenheiten zueinander. Auf der Tonspur liest er lange Passagen aus Victor
Hugos Rede Pour la Serbie / Fiir Serbien®”” vor. Die Vielzahl von Gemalden, die

t 3’8 werden unterbrochen durch Bilder, die direkt auf den

Godard dazu montier
Bosnienkrieg (1992—-1995) Bezug nehmen; unter anderem das Titelblatt einer

Zeitschrift mit der Aufschrift ,Bosnie: les années high-tech®.

Die kritische Lage 1876 am Balkan, veranlasst Hugo zu einer Rede, in der er fur
einen eigenen, vom osmanischen Reich unabhé&ngigen, serbischen Staat eintritt.
Seit der Unabhangigkeitserklarung 1830 ist Serbien einerseits in territoriale
Machtkéampfe zwischen dem Osmanischen Reich, Russland und Osterreich-
Ungarn verstrickt. Andererseits erstarkt auch der serbische Nationalismus, der
nach Raum greift. Im religidés und territorial motivierten ersten serbisch-
osmanischen Krieg, einem Aufstand Serbiens gegen das Osmanische Reich,
schlagt dieses mit brutaler Gewalt zurtick, wahrend die europaischen Regierungen
sich fur die Verteilung der Herrschaftsgebiete interessierten und den
Balkanlandern nicht zur Hilfe kommen.*”® Diese Begebenheiten evozieren Victor
Hugos Rede, in der er die barbarischen Taten des Osmanischen Reiches sowie
die Untéatigkeit Europas thematisiert.

»Wir werden die europdischen Regierungen / in Erstaunen versetzen / indem wir sie

daruber belehren / daB nédmlich Verbrechen Verbrechen sind / daB es kunftig einer
Regierung / ebensowenig wie einem Individuum erlaubt ist / ein Mérder zu sein / dafB

877 Hugo, Victor: Fur Serbien. http://www.zeit.de/1996/01/Fuer_Serbien_/komplettansicht (Zugriff: 13-09-07)
878 Zu der Verwendung von Gemalden in La Monnaie de I'absolu vgl. Williams, James S.: European Culture
and Artistic Resistance in Histoire(s) du Cinéma Chapter 3a, La Monnaie de I'absolu. In: Temple, Michael/
Williams, James S. (Hg.): The Cinema Alone. Essays on the Work of Jean-Luc Godard 1985-2000.
Amsterdam: Amsterdam University Press 2000. S. 113—-140.

879 vgl.: Sundhaussen, Holm: Geschichte Serbiens. 19.-21. Jahrhundert. Wien/u.a.: Béhlau 2007.
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Europa solidarisch ist / daB3 alles, was in Europa gemacht wird / von Europa gemacht wird /
daB, wenn es eine Regierung von Bestien gibt / diese wie eine Bestie behandelt werden
muB / daB zu dieser Stunde / in allernachster N&he / hier unter unseren Augen /
massakriert / gebrandschatzt / gepliindert / vernichtet wird“*®°,

In den spaten 1980er und friihen 1990er Jahren radikalisiert sich die Situation auf
dem Balkan erneut extrem. Ausgehend von Serbien kommt es zu einer wieder
erstarkten nationalen Bewegung. Kroatien und Slowenien strédubten sich gegen
das vereinheitlichte Jugoslawien, es entflammten Konflikte zwischen Serbien und
Kroatien, sowie Serbien und Bosnien, die den ganzen Balkan ergreifen. Erst 1995
wird durch die Vermittlung der Europaischen Union und Russland ein
Friedensvertrag geschlossen. Ahnlich die Lage 1876, die Hugo seine Rede mit
folgenden Worten erdffnen lasst:

,eS wird notwendig, die Aufmerksamkeit / der européischen Regierungen / auf einen

Tatbestand zu lenken / der so geringfligig ist, daB die Regierungen ihn / Giberhaupt nicht zu

bemerken scheinen / dieser Tatbestand ist folgernder / man ermordet ein Volk / wo / in

Europa / gibt es einen Zeugen flr diesen Tatbestand / einen Zeugen, die ganze Welt /
sehen die Regierungen ihn / nein“®®’.

Godards Verknlpfung von Hugos Rede und den Kriegsbildern aus Serbien
geschah nicht zuféllig, sondern ist ebenfalls in einem historischen Kontext zu
betrachten. Einerseits féallt die Entstehung der Histoire(s) du Cinéma rein zeitlich
gesehen in die Zeit der Jugoslawienkriege, das heiBt bis Mitte der 1990er Jahre.
Andererseits war Frankreich in bestimmten Entscheidungsfragen im Bezug auf die
Kriege am Balkan involviert. So sollen ohne Zustimmung des franzésischen
Premierminister Jaques Chiracs keine Nato-Luftangriffe in Bosnien mdglich
gewesen sein. *® Eine dezidierte Stellungnahme zur franzdsischen AuBenpolitik
nimmt Godard durch eine Uberblendung vor: Uber Goyas Gemalde General
Antonio Ricardos steht zu lesen ,Monsieur le vicomte de laquais d’Orsay“*®°.
,Laquais d’Orsay“ ist ein Wortspiel und nimmt Bezug auf den Sitz des
franzdsischen AuBenministeriums am Quai d’Orsay. Durch die veranderte
Satzstellung jedoch betont Godard das Wort Lakai in der Doppeldeutigkeit. Godard

»IS perhaps hereby suggesting that France succeeded in blocking stronger United

%0 Hugo, Victor: Fur Serbien. Zit. nach: Histoire(s) du Cinéma. Bd. 3. S. 16f.

%! Ders.: Ebd. S. 16.

882 Vgl.: Hetzel, Helmut: Bremste Chriac Nato Luftangriffe. (31-05-96) http://www.welt.de/print-
welt/article648823/Bremste_Chirac_Nato_Luftangriffe.html (Zugriff 20-02-12)

383 Histoire(s) du cinéma. 3a La Monnaie de 'absolu. 05:03.
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Nations and European Community actions against Serbia during the recent

Bosnian War, a perception shared by many at that time.“*%*

Godard schlipft in Hugos anklagende Rolle und macht dessen Worte zu seinen
eigenen. Mit dem Unterschied, dass er nicht nur Europa als Ganzes, sondern
ganz konkret Frankreich vorfuhrt. So wird der damalige franzdsische
Staatsprasident Frangois Mitterrand ebenso kurz auf einem Bild eingeblendet.®®°
Er tragt Sonnenbrillen und es wird suggeriert, dass er den Konflikt in Europa nicht
sieht, nicht wahrhaben will und vor allem nicht eingreift. Godard stellt parallel dazu
mit Hugos Worten fest ,dafB all dies schrecklich ist / daB3 eine Geste der
europaischen Regierungen genugte / um dies zu unterbinden / und daf3 die Wilden
/ die diese Widerlichkeiten begehen / schreckenerregend sind / und das die

Zivilisierten / die diese Untaten zulassen / fiirchterlich sind“*®.

Doch die Kritik ist nicht nur gegen die franzdsische Politik gerichtet. Durch Hugo
spricht Godard die Haltung der europaischen Regierungen im Allgemeinen
beziehungsweise der Europaischen Union im Speziellen an. Direkt in Europa
herrscht Krieg. Doch die Europaische Union bleibt lange tatenlos, die Parallelen
zur Situation in den 1870ern werden offensichtlich, wenn Godard weiter Hugo
zitiert:
,wir wollen die Dinge beim Namen nennen / einem Menschen in einem Waldstlick zu téten
/ sei es der Wald von Bondy / oder der Schwarzwald / ist ein Verbrechen / ein Volk zu téten
/in jenem anderen Waldstiick / das man Diplomatie nennt / ist ein um so gréBeres
Verbrechen [...] darauf sagt man uns / ihr vergeBt, daB es da noch Probleme gibt / einen

Menschen zu ermorden ist ein Verbrechen / ein Volk zu ermorden ist ein Problem / jede
Regierung hat ihr Problem*®®’.

Godards Umgang mit den historischen Ereignissen, das Zitieren von Hugos Rede,
entspricht Benjamins Verstandnis der Zitierbarkeit der Vergangenheit. In einem
bedrohten Augenblick der Gegenwart wird Hugos Rede aktualisiert und scheint
plétzlich, mehr als hundert Jahre nach ihrer Entstehung, von einer so brennenden

Aktualitat, dass sie in groBen Teilen nichts an ihrer Gultigkeit eingebiiBt zu haben

%4 Williams, James S.: European Culture and Artistic Resistance in Histoire(s) du Cinéma Chapter 3a, La

Monnaie de I'absolu. S. 119.

385 Histoire(s) du Cinéma. 3a La Monnaie de I'absolu. 02:32.

%6 Hugo, Victor: Fur Serbien. Zit. nach: Histoire(s) du Cinéma. Bd. 3. S. 18.
%7 Ders.: Ebd. S. 19.
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scheint und die Fahigkeit besitzt ,die Gegenwart in eine kritische Lage zu
bringen.“*®® Die Gegenwart wird veréndert, da sie durch die Vergangenheit erhellt
wird. Godard nimmt in diesem Sinne eine historische Doppelbelichtung vor. In
seiner Art des Umganges mit historischen Gegebenheiten lassen sich Godards
Verfahrensweisen in der Aktualisierung der Vergangenheit mit jenen des

Historischen Materialisten Benjamins vergleichen.

%8 33 V/1 S. 588.
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V. Resiimee

,Die Montage wird eben eine jener
grundlegenden Antworten auf dieses Problem der
Geschichtskonstruktion sein. [...] Sie macht das
sichtbar, was Uberliefert ist und zeigt die
Anachronismen auf, das Aufeinanderprallen
widerspriichlicher Zeiten, die jeden Gegenstand,
jedes Ereignis, jede Person, jede Geste betreffen.
In der Montage verzichtet der Historiker darauf,
eine einfache Geschichte zu erzahlen. So kann er
zeigen, dass die Historie nicht ohne die
Komplexitdten und die archdologischen
Sichtungen der Zeiten und auch nicht ohne die
Punktierungen einzelner Schicksalsereignisse
auskommt.“*%°

Montage ist ein Verfahren, das Briche offen legt und Anachronismen aufzeigt.
Wenn es fur die Historiographie nutzbar gemacht wird, Iasst jene das
Faktenhererzéhlen und die Rekonstruktion hinter sich. Die Geschichtsschreibung
wird assoziativ, archgologisch und auch fur kleine Ereignisse sensibilisiert, denen
wahrend ihres Geschehens vielleicht nicht groBe Bedeutung beigemessen wurde,
die jedoch im Nachhinein bedeutend werden kbnnen, um eine jeweilig gegenwarte
Situation erkenntnisférdernd zu verandern. Im geschichtstheoretischen
Versténdnis von Walter Benjamin und Jean-Luc Godard ist Montage als Form der

Geschichtsschreibung in Literatur und Film immanent eingeschrieben.

Walter Benjamin verarbeitet in seinem 1936 geschriebenen Erzdhler-Essay die
traumatischen Erfahrungen des Ersten Weltkriegs. In dieser Zeit der Krise setzt
sich Benjamin mit Fragen der Erfahrbarkeit von Wirklichkeit auseinander. Der im
19. Jahrhundert einsetzende Fortschritt — die Industrialisierung sowie das
Aufkommen von Massenmedien — hat tiefgreifende Konsequenzen flr die
Gesellschaft dieser Zeit. Es entwickelt sich eine Fortschrittsdynamik, die sowohl
die Produktionsbedingungen revolutioniert als auch ganzlich neue Formen der

Wahrnehmung bedingt. Dieser beschleunigten Zeit versucht Benjamin Einhalt zu

%9 Didi-Hubermann: Asthetik und Ethik — Das Bild brennt. In: Burda, Herbert/Maar, Christa (Hg.): Iconic
Worlds. Neue Bilderwelten und Wissensraume. Kéln: DuMont 2006. S. 293. [Herv. i. Org.; SV]
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gebieten und kommt dabei zu der Feststellung, dass die Betrachtungsweise der
Geschichte, wie der Historismus des 19. Jahrhunderts sie vorgibt, nicht mehr
zeitgemaB ist. In seiner Geschichtstheorie vereint Benjamin daraufhin Einflisse
der marxistischen Geschichtsphilosophie des Historischen Materialismus und
profanierte Auffassungen der judischen Theologie. In der VerknUpfung zweier
widerspruchlicher Denktraditionen, die einander in Benjamins Verstandnis
gegenseitig bedingen, pragt er eine Auffassung von Geschichte, die auf dem
Einzelnen und Vergessenen basiert und nicht zwischen ,groBen‘ und kleinen
historischen Ereignissen unterscheidet. Die Relevanz, die der Gegenwart in
diesem Geschichtsverstandnis zukommt, ist enorm. Die Insistenz, mit der
Benjamin die kairologische Denkfigur der Geistesgegenwart ins Spiel bringt, tréagt
diesem Gedanken Rechnung. Sie beruht auf der Einsicht, dass es die
gegenwartigen Bedingungen sind, die in der Frage welche Aspekte der

Vergangenheit rettend angeeignet werden kdnnen, entscheidend sind.

Benjamins Geschichtstheorie ist eng verknupft mit seiner Erzéhltheorie, die
wiederum auf seine Sprachphilosophie zurlickgeht. In Benjamins Erzéhlkonzept
wird ein assoziativer Aufbau, der von Unterbrechungen gekennzeichnet ist,
hervorgehoben. Auch Benjamins eigene Schriften bedienen sich h&ufig dieser
stilistischen Vorgaben, wie etwa seine Essays die von Kunst Uber Literatur hin zur
Philosophie viele Themenbereiche abdecken. Sie bilden damit eine Textgattung,
die dem Denkprinzip der Montage entspricht. Dabei ist die klassische Form der
Narration fur Benjamin nicht mehr zulédssig. Ausgehend von der Frage nach der
Tradierbarkeit von Erfahrungen konstatiert er einen drastischen Verlust der
Fahigkeit, Erfahrungen zu machen und zieht daraus den Schluss, ,daB es mit der
Kunst des Erzéhlens zu Ende geht.“**° Die Entfremdung der Wahrnehmung von
Realitat, der Befund, dass die Wirklichkeit in die Funktionale gerutscht sei,*’
fordert aber zugleich neue Mdglichkeiten des Erz&hlens jenseits der traditionellen
Narrationsstrukturen. Die neuen Formen des Erzahlens, die nun einsetzen, sind
offene, fragmentarische und selbstreflexive Formen, bei denen die Grenzen

zwischen Realitat und Fiktion verwischen. Diese Einsicht in den prekaren Status

%% Epd. S. 439.
891 Vgl. Bertolt Brecht: Der Dreigroschenprozess: Ein soziologisches Experiment S. 469.
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von Erfahrung und Erz&hlung in der Moderne ist konstitutiv fur die &sthetischen

Strategien und die operativen Verfahren des essayistischen Films.

Der Filmemacher Jean-Luc Godard befasst sich seit seinen ersten Filmen in den
frihen 1960er Jahren mit filmischen Erzahlformen. Das Erzahlen in Godards
Filmen (teilweise auch in den Regiearbeiten mit weiteren Regisseurlnnen) ist
fragmentarisch, arbeitet sich an der Geschichte ab und tut dies zwischen den
Polen Dokument und Fiktion. Im Zentrum seines Filmkonzepts jedoch steht fur
Godard die Thematisierung von Geschichte, vor allem der des 20. Jahrhunderts.
,Geschichte zerfallt in Bilder und nicht in Geschichten“®®, schreibt Walter
Benjamin in seinem unvollendet gebliebenen Passagen-Werk. Die zerfallende
Geschichte lasst sich im Laufbild des Films wiederfinden und Godards Histoire(s)
du Cinéma versucht das umzusetzen. Godard sieht sich selbst als Historiker und
Regisseur*® und versucht ,history of cinema and a history of the twentieth
century, each inside the other®®* darzustellen und zu erzéhlen. Daher sind auch
die Referenzquellen des Montagewerkes der Histoire(s) vielfaltig: Film,
Geschichte, Literatur, Kunst, Politik und vieles mehr werden zueinander in Bezug

gesetzt.

In seiner Beschaftigung mit Filmgeschichte kommt Godard zu dem Schluss, dass
im frGhen Stummfilm Anséatze einer eigenen filmischen Bildsprache durch
Montageverfahren entstanden, die mit dem Aufkommen des Tonfilms wieder
verschwanden. Godard erkennt darin ein Problem, dass das Kino seine Fahigkeit,
Realitat abzubilden, ungenutzt gelassen hatte. Davon ausgehend spricht er vom
Verrat des Kinos an der Realitat, der spatestens nach dem Zivilisationsbruch, den
die Shoah innerhalb der westlichen Gesellschaft markiert, komplett vollzogen sei.
Jedoch versucht Godard in gewissen Filmformen, etwa dem italienischen
Neorealismus, diese verlorenen Spuren der Realitat in den Filmbildern
wiederzufinden. Durch das Heranziehen diverser Theorien Uber die Abbildbarkeit

von Realitat, beziehungsweise die Auseinandersetzung mit letzterer, versucht

%2 GS V1 S. 596.

%93 Godard, Jean-Luc: Das Gesagte kommt vom Gesehenen. Drei Gesprache 200012001. S. 59.

%9 Godard, Jean-Luc. Ishaghpour/Youssef: Cinema. The Archeology of Film and the Memory of a Century.
S. x.
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Godard die rettende Kraft des Filmbildes ebenso in seinen eigenen filmischen
Werken wieder zu finden. Seine Einflisse reichen dabei unter anderem von

Charles Péguy bis hin zu Walter Benjamin.

Die Fragmenthaftigkeit, die das Bild als aus der Geschichte herausgebrochenes
markiert, entsteht methodisch durch Zitat und Montage. Godard wie Benjamin
bedienen sich dieser Verfahren, wenn sie geschichtlich denken. Nachdem
Benjamin sich ausfihrlich mit der stilistischen Verfahrensweise der Montage in
den Kunsten beschaftigt hat, thematisiert er in seiner Passagenarbeit Montage als
Strukturprinzip und erganzt seine geschichtsphilosophischen Ausfiihrungen um
methodologische Uberlegungen, die auf Zitat und Montagepraktiken basieren:

_Geschichte schreiben heiBt also Geschichte zitieren®

, schreibt Benjamin und
begriindet so sein Prinzip der literarischen Montage. Jean-Luc Godards filmische
Betrachtung der (Film-)Geschichte des 20. Jahrhunderts niitzt genau dieses
Zitierbarmachen, um sich der Geschichte in medialisierter Form zu n&hern. Hier
zeigt sich, dass Zitat und Montage zusammen gedacht werden mussen: Zitate
mussen aufeinander bezogen werden und ebendies geschieht durch Montage.
Wahrend Walter Benjamin von seiner Methode an der Arbeit am Passagen-Werk

noch von einer literarischen Montage spricht,%

wird bei Godard die Montage in
den Film reintegriert und weitergedacht. Godards Montageverstandnis ist gepréagt
durch die Annahme, dass in der Kombination von zwei Fragmenten etwas Drittes

entstehen kann.

Godards Fokus liegt darauf, seine Geschichte zu erzéhlen. Diese subjektive
Geschichtswahrnehmung erméglicht ihm eine Pluralitat in der Darstellung von
Vergangenem, wie sie auch Benjamin zugesagt hétte, dessen Verstandnis von
Geschichte sich an diesem Punkt mit dem Godards deckt. ,Though never
mentioned in the Theses, film is clearly the model of the alternative conception of
history that Benjamin developed to contrast the hegemony of historicism.”*” Wenn

man Youssef Ishaghpours Beschreibung der Histoire(s) und seine Ausfiihrungen

%% GS V1 S. 595.

%% vgl. Ebd. S. 574.

%7 Dall’Asta, Monica: The (Im)possible History. S. 355. Anm.: Mit ,theses” ist Uber den Begriff der Geschichte
gemeint. Vgl. GS I/2 S. 691-705.
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Uber den Umgang mit Geschichte folgt, scheint diese Charakteristik auch
Benjamins Geschichtsverstandnis zu entsprechen: ,a history that rejects the idea
of continuous development and uses a structure that accentuates fissures and
jumps to liberate the unrealized forces contained in the past.”*® Godard geht es
dabei, ebensowenig wie Benjamin, darum, die Geschichte in ihrer Gesamtheit
darzustellen. Beide wollen, wie Benjamin es ausdruckt, ,in der Analyse des
kleinsten Einzelmoments den Kristall des Totalgeschehens [...] entdecken“®®. Mit
den Mitteln des Films entwickelt Godard Benjamins Auffassung von Geschichte

weiter und findet im Bewegtbild eine Ausdrucksform, die ihr entspricht.

%98 Godard, Jean-Luc/Ishaghpour, Youssef: Cinema. The Archeology of Film and the Memory of a Century.
S. 23.
%9 GS /1. 8. 575.
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IX. Anhang

a. Abstract

Ausgehend von Walter Benjamins Geschichts- und Erz&hltheorie untersucht diese
Arbeit das Geschichtskonzept und die entsprechenden filmischen Verfahren in
Jean-Luc Godards Histoire(s) du Cinéma. Das Geschichtsverstandnis beider
Autoren sieht ab von einer historistisch gepragten Auffassung von Geschichte, die
vorgibt, dass diese als Ganzes fassbar sei. Mit Geschichte umgehen heif3t fur
Benjamin und Godard, die Briiche und Zasuren in der Geschichte
mitzureflektieren. Walter Benjamin formuliert eine materialistische
Geschichtsphilosophie unter Einbeziehung von sékularisierten Elementen der
judischen Theologie. In einem gegenwartigen Moment erlangen vergangene
Ereignisse eine neue Aktualitat, wodurch sie dem Vergessen entrissen werden
und die Gegenwart veréndern kénnen. Ahnlich wie in seiner
Geschichtsphilosophie ist die Idee der Brlchigkeit stark mit dem Erzéhlkonzept
Benjamins verwoben, auch hier fokussiert er auf Bruchstellen und
Diskontinuitaten. Die Moglichkeiten, die Montageverfahren bieten, macht Benjamin
in beiden Theoriekonzepten fruchtbar. In seinem Passagen-Werk nutzt Benjamin
die Montage ebenso auf praktische Weise, da er mit Textfragmenten arbeitet.
Montage ist dabei als eine Praxis zu verstehen, das Dinge aus ihren
Originalkontexten herausbricht, sie in neue Anordnungen stellt und dabei auf die
Produktion von Sinnzusammenhéngen zielt. Die Kunstform, die wohl
Montageverfahren am meisten geprégt und geformt hat, ist der Film, der das
Anordnen bewegter Bilder aus verschiedensten Kontexten ermdglicht. Seit den
1960er Jahren setzt Jean-Luc Godard sich mit filmischen Mitteln mit dem Erz&hlen
und der Geschichte auseinander. Ausgehend von der Montage im Film entwickelt
sich diese Verfahrensweise zum Allgemeinprinzip in Godards Umgang mit
Geschichte. In seinen Histoire(s) du Cinéma beschéftigt sich Godard mit
Filmgeschichte(n) und der Geschichte des 20. Jahrhunderts und bedient sich der
Montage um Bezlge herzustellen und Kontexte aufzuzeigen. Die
Verfahrensweisen der Montage sind die Grundlage, von der aus Benjamin und
Godard Geschichte denken. Godards Histoire(s) du Cinéma bieten ein
anschauliches Beispiel fur die Umsetzung von Benjamins theoretischen
Konzeptionen.
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