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Fur das, was gegenwartig unter dem Begriff der ,Intermedialiglstimmig, aber auch
ungenau verhandelt wird, gibt es eine biindige Formel von Maidbalihan, auf die

es sich lohnt, zuriickzugreifen. McLuhan spricht im ersten Kapégles Buches
Understanding Medialavon, ,dass in seiner Funktion und praktischen Anwendung das
Medium die Botschaft ist. Das soll heissen, dass die personlicthdnsozialen
Auswirkungen jedes Mediums (...) sich aus dem neuen Massstab erdebeiurch
jede Ausweitung unserer eigenen Person oder durch jede neue Technikiheinge
wird.“* Und in diesem Zusammenhang, in dem es um die personlichen und sozialen
(Aus-) Wirkungen eines Mediums, einer neuen Technik der ,extension of geéh’
definiert McLuhan genauer, was denn die Botschaft sei, mit deMddsim auf sich
selbst verweist und wieder spricht er von der Wirkung des Mediums,gdrade
deshalb so stark und eindringlich (wird), weil es wieder ein Medium ,Inhalt' hat.

Der Inhalt eines Films ist ein Roman, ein Schauspiel oder giee. Oie Wirkung des
Films ist ohne Beziehung zu seinem Programminfaiti¢ht welcher Roman in einem
Film wiedererzahlt wird, ist in diesem Fall fur die Wirkung des Filrssvédium, seine
Botschaft also, relevant, allein die Tatsache, dass es siclinem Roman handelt im
Unterschied zu einem Schauspiel oder einer Oper ist von BedeutungteEscheidet
also zwischen Formen von Inhalten, die er dem ,Programm’ eireBulkhs zurechnet
und dem Inhalt von Formen, die er als Medien bezeichnet, die ihrezgeitdhalten
anderer Medien(formen) werden kénnen und in dieser ,Funktion und Anwendsng' al
mediale Formen oder Botschaften ihre eigentliche Wirkung entfalidem sie zur
Ausweitung unserer eigenen Person als Benutzer der Medien beitragend&r Film

als ,Inhalt’ des Fernsehens mit einem Medium verbunden, das Zesohauer ganz
anders zur Welt in Beziehung setzt als das im Kino der Fall dessen ,Inhalt’ und
,Botschaft’ die altere mediale Form des Theaters ist. fm$ehen wird der Film als

Medium zur Botschaft seiner veranderten Wirkung.

! Marshall McLuhanPie magischen Kana)@iisseldorf/Wien 1968, S.13.



Abgesehen von der Festlegung der Medienwirkung auf ihre Kdorperextens(oder
Prothesen’) des Menschen, die man nicht akzeptieren®misssin dieser Definition
von Intermedialitat nichts Uberraschendes, weil schon immer irgerRieman der
Inhalt eines Buches oder Films sein konnte, unabhangig davon, dass dean Rom
Buch hohere kulturelle Legitimitdt zugesprochen wurde. Das Proh#¢madass
McLuhan so unterschiedliche ,mediale Formen‘ wie Buch und Ronachgkmassen
als ,Medien’ zum Film in Beziehung setzt, indem eines zum ,thidds anderen
werden kann. Endlose Debatten tGber Sinn und Unsinn von Literaturverfilimualgen h
zumindest anerkannt, dass ein Roman auch ein Film sein kann. Auch ithmeser
haufiger als Romane in Buchform auf den Markt gekommen, aber Isid@man ein
Buch ein Film sein und umgekehrt. Die intermediale Beziehung (Kdppelung)
zwischen den ,harten* Medien Buch und Film (hardware) ist nur dberProzess der
Transformation des weichen (software) Mediums (in diesem FRdiejan mdglich. Ein
Buch ist kein Film, aber der Roman bringt als Inhalt semedialen Form auch
Strukturen des Mediums Buch in diesen Transformationsprozess einstdasmni
Beispiel die Linearitat der Schrift, die die Art des Ereéislund der Lektire pragt und
die im Medium Film als Kontinuitdt des Erzahlens wiederkehrtr atle durch die
Betonung der Simultaneitdt des Bildes zum Beispiel verdndedt Wil Rede vom
Ende der Gutenberg-Galaxis in den neuen Medien meint das Buch und nicht den Roman
und schon gar nicht das Erzahlen, die in den technischen Medien inraRdere
durchaus weiterleben. Und der Roman als Film kann wiederum @¢oaifzeichnung
in einer Videokassette mit Buchricken-Mimikri ,als Buch’ ins Béithgal gestellt
werden, was McLuhans Vorstellung von der kulturellen Wirkung, die hiemeunres
Medium® (Film) in einem alten Medium (Buch) vdllig unabhéngig vémhalt der
Videokassette hat, entsprechen wirde. Materiale Medien wie dasodec technische
Medien wie die Fotografie und der Film sind daher nicht nur neuaigainer oder
blosse Vermittler beliebiger ,Programminhalte’, sondern #&wiés Inhalte ihrer
medialen Formen, die auf das, was sie enthalten oder vermittelnyirkedk. Indem
McLuhan den Roman als Medien-Gattung von den jeweils erzahhéaltén
unterscheidet, definiert er im weiteren Sinne kulturelle Gattuepenfalls als Medien,

die ihrerseits intermedial funktionieren kénnen.

2Ebd., 25.

3 vgl. die Kritik der Anthropologisierung der Teckrtiei Georg Christoph Tholen, ,Die Zasur der
Medien®, in: Georg Stanitzek, Wilhelm Vosskamp (H&chnittstelle. Medien und kulturelle
KommunikationKdéln 2001, S. 32-50.



Man kann seit Gutenberg zwei mediale Formen, die des gedrucktees Thardware)
und die ihrer Medien-Gattungen (software) Roman, Gedicht, Essaynéérscheiden,
die unterschiedliche intermediale Entwicklungen hatten und immedewi,formend’
aufeinander zuriickgewirkt haben, wenn zum Beispiel der birgerliche Roman vom Buch
ins Feuilleton der Zeitung Ubergewechselt ist und als Fortsetzungs seine Struktur
(den Inhalt seiner Form) verdndert hat. Oder die Malerei seteinier bestimmten
Epoche der Kunstgeschichte die gerahmte Leinwand einerseits unBeisipiel eine
Medien-Gattung wie das Portrait andererseits, das zuvor atlotn sin anderen
medialen Formen (,hardware’) wie Minzen, Gemmen, etc. eine Bedpielt hat, in
Beziehung. Die Fotografie hat das Portrait tbernommen und dibngeerd einwand
zurtckgelassen, fur die sich seit der Fotografie neue Medidorgan der Malerei
herausgebildet haben. Als Form des Mediums Malerei findet sioth am
fotografischen Portrait noch das gerahmte Bild zitiert, ohne dasdMdierei als
Medium mit Rahmen und Leinwand anwesend sein kdnnte. Dasselbe giagir
fotografische Abbild eines Gemaldes, das intermedial nicht insieht auf den
abgebildeten Gegenstand (ein Gemalde), sondern hinsichtlich der eneB@im ist,

die sich vom Gemalde in der Fotografie (einer Postkarte oder einem Nadayholt.

Eine Medien-Gattung wie der Roman oder das Portrait oder auch die
Landschaftsmalerei ist jeweils Uber den Inhalt ihrer mediaf®@rm mit ihrer
konstitutiven ,hardware’ verbunden. Lésen sich der Roman vom Buch, dastRakéra
die Landschaft von der Malerei (,hardware’), dann lassen sie pramaterialen
Anteile der Medien zurick, nehmen aber ihre medialen Formen waef) als
Elemente ihrer Inhalte mit, die sie in anderen Medien (hareijvdrewahren oder
zunehmend verlieren kdénnen. So ist zu erklaren, dass Malerei, LiteSkuiptur,
Architektur etc. intermedial untereinander und mit den apparativ-tettemsMedien
verbunden sein konnen. Intermedialitat bedeutet dann nicht, dass zum IBeispie
Skulpturen Rodins in Filmen abgebildet werden (das wirde McLuhan den
,Programminhalt’ eines Films nennen), sondern dass deren medialealoiim Inhalt
im Film zum Beispiel als eine bestimmte Plastizitat kdrgeer Erscheinung im Film
wiederkehren (in diesem Sinne hat Vachel Lindsay schon 1915 vom Bilj8ailpture

wd

in Motion*” gesprochen). Umgekehrt ist parallel zur Erfindung des Film&édin die

“ Vachel LindsayThe Art of the Moving Pictur€l915), New York 2000.



Skulptur zur Herausforderung der Darstellung von Bewegung gemjodie er und

Rilke in der medialen Form des Films wahrgenommen Raben

Wenn man mit McLuhan von Medien als unterschiedlichen medialen Fahmean
Inhalte hinsichtlich ihrer Wirkung spricht, dann wird es dadurcldglioh,
Intermedialitdt auch auf unterschiedlichen Ebenen medialer Korstiflitardware und
software) als Wiederholung des Inhalts einer medialen Form ner einderen zu
beschreiben und funktional auf seine verédndernde Wirkung hin zu anatysiziese
Basis-Definition von Intermedialitatird also den folgenden Uberlegungen zugrunde
gelegt: Intermedialitdt bedeutet hier die Wiederholung eines Mediums als Form i

einem anderen Medium

Intermediale Figuration

Der Begriff des Mediums, wie er hier verwendet wird, lasdt auf Niklas Luhmanns
allgemeineres Modell der Medium/Form-Beobachtung zurlckfihren. Basadas
Medium grundsatzlich nur in der Form, die es ermdglicht, beobachtbarwader
Luhmann sagt: Medien sind nur ,an der Kontingenz der Formbildungenndr&e(...),
die sie erméglichen® Jede Form ist Form nur aufgrund eines Mediums, das nur in der
Form beobachtbar ist, die es erméglicht hat. Was ,immer atBuvtedient, wird Form,
sobald es einen Unterschied maéfahrend jede Form ihrerseits zum Medium einer
neuen Formbildung werden kann. Allerdings bleibt das Medium so langehilnas
(und die Medienvergessenheit unserer Kulturgeschichte ist ein beZedigsis daflr),
bis es selbst als Inhalt der Form, die es bedingt, beobaclm®t also bewusst
unterschieden wird durch die Wiedereinfihrung des Beobachters iNatgang der
Beobachtung selbst. Die Unterscheidung der Form des Mediums in eldial m
bedingten Form ist also ein reflexiver Vorgang. Es geht um digsight, dass es auf

die Unterscheidungon Medium und Form ankommt; dass es sich also um zwei Seiten

handelt, die nicht voneinander geldst, nicht gegeneinander isoliert gedeacdien
kénnen. Und das fuhrt auf die Einsicht, dass die Unterscheidung von Mediuroumnd

selbst eine Form ist — eine Form mit zwei Seiten, diddaukinen Seite, auf der Form-

®Vgl. Joachim Paech, ,Rodin, Rilke - und der kinémgaaphische Raum®, in: Gottfried Schlemmer u.a.
(Hg.), Kinoschriften - Jahrbuch 2 der Gesellschaft fimktiheorie Wien 1991, S.145-161.
(Wiederabgedruckt in: Joachim Paebler Bewegung einer Linie folgen Berlin 2002.)

® Niklas LuhmannDie Kunst der Gesellschaferankfurt/M. 1995, S.168.
"Ebd., 176



Seite, sich selbst enthaft McLuhans Mediendefinition kann hier anschliessen, wenn er
Medien als Inhalte ihrer Formen zu anderen Formen von Medien ielBern setzt.
Intermedialitat ist jetzt als ein reflexives Verfahrem Wéiederholung der Form eines
Mediums auf der Formseite eines anderen Mediums zu bestimmemddialitat ist

im Sinne der reflexiven Unterscheidung medialer Formen selbsiras prozesshafte
Form des Unterscheidens’ zu beobachten. Genau das ist mit gaketer Figuration’

gemeint und darauf komme ich gleich noch zurick.

Ein Nachteil der Luhmannschen systemtheoretischen Argumentatiaagst,hr alles
zur Funktion von Kommunikation wird und Medien nur noch als Inhalte von Formen
zuganglich sind, die allerdings Medien im weitesten Sinne voraessalie sich jedoch
ihrer unmittelbaren Wahrnehmung grundsatzlich entziehen. Subjekte der
Kommunikation sind ebenfalls nur reflexiv Ober ihre Wirkungen in
Kommunikationssituationen strukturiert, das gilt generell fur Bbemen, die wir far
Medien im konkreten, objektivierenden Sinne halten, also Apparate, Teclodleen
Institutionen der Vermittlung in Kommunikationsprozessen, in denen sierdochls
Formen ihrer Wirkungen beobachtbar sind. Es gehort zur ParadoXidedéslen, dass
es seiner selbst immer nur in seinem anderen gewahr wird, dasiiVWozu und
umgekehrt. Eine Geschichte der Medien ist dennoch nicht nur einéiGgscihrer
reflexiven Wiederholungen als Formen in anderen Formen, sondern haueh i
konstitutive Kombinatorik und Rekonstruktion aus alteren Elementen in nelgwen.
lasst sich die Mechanik zwar als Form beschreiben, namlich Safem-
/Einschnittsfunktion oder Prinzip der Unterbrechimiennoch ist deren Realisierung
geschichtlich an die Kombinatorik ihrer Elemente gebunden, die isicklhrwerk
anders als in der Dampfmaschine manifestieren. Ein Stick Gegdliidikeit als
konstitutiver Anteil an intermedialen Prozessen sollte also in Systematik der
,Medien- als Formprozesse‘ enthalten bleiben. Mit konstitutivernéalialitat’ wirde
ich also eine Seite eines dynamischen Zusammenhangs besthdeitsn andere Seite
als reflexiver Prozess der Wiedereinschreibung des Mediumistedtt seiner Form
beobachtbar ist. Wenn wir einen Kinofilm im Fernsehen sehen, dann kémeichw
nur den Film als Programminhalt, sondern auch den Film als Wiedereihscig@ines
ursprunglichen Kinofilms in einem anderen Medium, dem Fernsehen, besbacid

diesen Vorgang zum Beispiel an der Differenz von Bildformatema(eten Verlusten

8Ebd., 169

°Vgl. Wolfgang Schaffner, ,Technologie des Unbeviess in: Friedrich Balke, Joseph Vogl (Hg.),
Gilles Deleuze — Fluchtlinien der Philosophliinchen 1996, S. 211-229.



durch die |letter-box’-Darstellung auf dem Monitor) als Figuwmatder Intermedialitat
von Filmen im Fernsehen beschreiben. Hier wird deutlich, wie unzureictiend
Medien vergessene textuelle Auffassung medialer (literarséitmischer, malerischer
etc.) Gattungen ist: Derselbe Film als Text ist ein ganz andarKino, Fernsehen oder
auf Video; weil Filme aber immer apparativ (technisch-medialgestellt (projiziert)
werden muassen, sind sie immer nur als ,andere’ (auf sehr unextkchen
Kinoleinwanden, auf Fernseh-, Video- oder Computermonitoren) durch dieatamn
ihrer (inter-)medialen Differenz rezipierbar. Und &hnlich hdtoscAndré Malrau¥
darauf hingewiesen, dass weniger die ,Originale’ der Kunstgdgehian ihrem
auratischen Ort (oft verborgen in privaten oder offentlichen Panzérdahr), sondern
das ,imaginare Museum’ ihrer Verbreitung als Fotografien ufgnéndertes) ,Bild’
von den Bildern bestimmt. Das (andere) Medium wird sich jeded&di®lung als

Form und damit unserer Vorstellung des Abgebildeten konstitutiv mitteilen.

Die Verbindung von Intermedialitat mit figuralen Prozessen (undnh@dialitat ist nur
prozessual denkbar) meint, dass diese Prozesse selbst als jRoem’medialen
Differenz beobachtbar sind. Dieser Zusammenhang ,intermedigerafion‘ soll noch
einmal kurz am Beispiel der Mediengeschichte des Films edauérden, bevor ich
dann am Beispiel von Godards filmhistorischem ProjeMistoire(s) du Cinéma

versuchen werde, derartige Figurationen von Intermedialitét genauerchudiesn.

Intermedialitat des Films

Der Film ist das erste Medium in der Geschichte, das von vornhexdi zwei
getrennten Seiten seiner Medialitat als ,Inhalte seinemEgot operiert: Auf der
technisch-apparativen Seite kann man den Film als konstitutivebikation aus der
Reihenfotografie und der Bewegungsmechanik bestimmen. Auf der anBeite der
dispositiven An/Ordnung von Wahrnehmungsbildern fiir deren Rezeption auf der
Leinwand oder dem Monitor gibt es keine Fotografie mehr und aunk ke&tchanische
Bewegung. Das Wahrnehmungsbild auf der Leinwand enthalt die Fatografnoch

als Inhalt der Form ihres Mediums verbunden mit einer Bewegundjrdiseits nur als
Differenzform in der Projektion von unbewegten Einzelbildern wahrnehrmsbgehit

die Differenz als Form, dann sehen wir einen unbewegten Stehkaidemechanischer

10 André MalrauxPsychologie der Kunst: Das imaginare MuseiRainbek 1957.



Bewegung des Films im Projektdr Was wir auf der Leinwand sehen, ist die
intermediale Verbindung der Inhalte zweier Formen von Medien. Fibiiee auch
elektronisch aufgezeichnet und wiedergegeben werden konnen, setzen die
Reihenfotografie als Inhalt ihrer medialen Form nicht mehr vordas, heisst, Film
kann auch unabhangig vom Medium (hardware) der Fotografie als Film’
wahrgenommen werden, obwohl seine Bewegungsbilder nur mehr analog
elektromagnetisch oder digital als blosse Datenkombination moégéalorgen sind.

Die Form des Mediums Film hat sich gegentber ihren medialedinBung
verselbstandigt und kann in einem anderen Medium ,simuliert’ (bessegréfisch
figuriert’) werden: Elektronische Bilder beruhen zwar noch @erf Optik, nicht aber
mehr der (chemischen) Fotografie als medialem Abbildungsprozestenndch sehen

die Wahrnehmungsbilder des Fernsehens und Videos aus wie ,fotografiert’,weshal
ihnen das gleiche ,ontologische’ Vertrauen entgegenbringen wi€ategrafie, auch
wenn sie nicht einmal mehr die ,Spur’ (den Index) des Realeningthr wie die im
Computer durch die Programmierung von Daten generierten Biladedié\Stelle des
JIndex des Realen’ setzen die (unwahrscheinlichen) Bilder des Cerapdén Index
ihrer medialen Konstitution, der gegentber der Fotografie alsrBriftefiguriert und oft

der wesentliche Inhalt ihrer kiinstlerischen Verwenduntf ist.

Im Kinofilm sind die Fotografie als apparativ-chemischer Komple# die apparative
Bewegungsmechanik (urspriunglich des Uhrwerks) voribergehend einatutimest
mediale Verbindung eingegangen. Heute ist deutlich, dass Beweddegsinter ganz
anderen medialen Bedingungen ihre &alteren Medien nur nochhalkel ihrer Formen
wiederholen und dass sie bisweilen reflexiv als intermediger&iionen ihrer Medien
thematisiert werden, um ihre historische Differenz beobachtbaraninen (was am

Beispiel des ,Films’ in Godards filmgeschichtlichem Videoprojekt zu zeigenged).

Die reflexive Funktion der ,Wiederholung des Mediums als Inhalt s&oam in einem
anderen Medium’ verweist allgemein auf die Anwendung des MediwsnBa@im ihres
Inhalts’ auf sich selbst. Wenn die konstitutive Seite des reBexi/erfahrens nicht mit
dargestellt wird und der Film als Produkt aus Mechanik, Fotoguafienattrlich auch

Tonaufzeichnung unsichtbar bleibt (d.h. ihre Unsichtbarkeit folgt amieder nur

1 vgl. Joachim Paech, ,Intermedialitat®, itedienwissenschafeft 1, Marburg 1997, S.12-30.
(ebenso in: Jorg Helbig (HgIntermedialitat. Theorie und Praxis eines interdidinaren
Forschungsgebiet8erlin 1998, S.14-30.)

12 vgl. Hubertus von Amelunxen, Stefan Iglhaut, FarRétzer (Hg.)Fotografie nach der Fotografie
Katalog, Miinchen 1996.



einem dasthetisches Programm des sog. klassisch-realistiscimes), Fdann kann
trotzdem die Wiedereinschreibung des Mediums als Form zuwgr&mminhalt’
(McLuhan) der Darstellung werden, was haufig ebenfalls netrimedialitat bezeichnet
(verwechselt) wird. Wenn in einem Film wie zum Beispiel Anfang von Jean-Luc
GodardsLe Mépris(1963) die Kameraarbeit im Film selbst dargestellt wirtl,die
Kamera, die dort einen Film dreht, nie dieselbe, die uns zeigtdiese ,Kamera im
Film* einen Film dreht, das heisst sie ist gerade nicht dasi¢htbare) Medium der
Form, die wir als diesen Film seH&nSie gehért zur Erzahlung, die die Entstehung
eines Films zum Gegenstand hat, das heisst, dieser Film opssliestreflexiv, aber
nicht im strengen Sinne intermedial. Oder aber auf der Leinwazd sthen, wie der
Film selbst, der gerade gezeigt wird, verbrennt (John Lan&ando Follies 1966):
Die Zerstorung betrifft die Form als Inhalt eines Mediums,ddaselbe intakte Medium
noch einmal benotigt, damit die angebliche Selbstzerstérungggeesiden kann. Hier
zitiert gleichsam das Medium sich selbst (es figuriert) in der Zersgéseiner Form?

Es ist ein Kennzeichen des postmodernen Kinos, dass viele Fdibeeilirer Handlung
ins Kino verlegen und dadurch das Kino als mediale Form der Rezeptidilrdesm
Film selbst wiederholen, was in der Fernseh- oder Videorezeptgselden Films als
Differenz erfahrbar wird. Das Kino ist thematisch zum ,histdren Index’ fir Filme
und Fernsehserien geworden, zumal im gefilmten Kino wiederunenéggische Filme
oder Wochenschauen gesehen und illustrierend als historischer @&aukdvenutzt
werden konnen (zum Beispiel in Oliver Stones Kinofilm tber die Edomgg John
F.KennedysJFK, 1991). Intermedial im strengen Sinne ist die Beziehung zwischen
Kino und Film erst, wenn mit der dispositiven Struktur der An/OrdnungZdschauer
zum Dargestellten ein vom Theater Ubernommener ,Abbildungsmodus’ nvidide
wird, der das filmisch Dargestellte selbst wesentlich baeisflhat und sich verandert,
wenn der Film das Kino verlasst. Die Frage ist dann, wie kann nmarKdeofilm das
Kino ansehen, auch wenn er nicht mehr im Kino gesehen wird und was vesiclle
wenn Filme nur noch fur das Fernsehen hergestellt werden? ZumidBeimd die

frhen Filme aus der Theaterperspektive ihrer Zuschauer gedvetieén, wodurch das

13 vgl. Christian Metz, ,Das Dispositiv zeigen®, ibers.,Die unpersénliche Enunziation oder der Ort
des FilmsMunster 1997, S. 69-76.

4 Zum Thema ,Entropie der Bilder’ vgl. Joachim Paggtigurationen ikonischer n...Tropie. Vom
Erscheinen des Verschwindens im Film*, in: Sigrah&de, Georg Christoph Tholen (Hg.),
Konfigurationen. Zwischen Kunst und Medi&tiinchen 1999, S.122-136. — Joachim Paech, ,Die
Entropie der Bilder", in: Olaf Breidbach, Karl Ckherg (Hg.)Video ergo sum. Représentation nach
innen und aussen zwischen Kunst- und NeurowissaftsolInterface 4, hg. von Klaus Peter Dencker),
Hamburg 1999, S. 309-319.



nach wie vor fur das Kino geltende Theaterdispositv auch den Abbildungsmesius
Films noch als Inhalt der ,Form ihres Mediums’ definiert hat. VWoAtlen hat uns in
seinem FilmThe Purple Rose of Cair(l985) ,gezeigt’, dass die Leinwand im Kino
sofort wieder zur Buhne des Theaters wird, sobald eine Figur dghatenen Film

verlasst und die restlichen Figuren und die Zuschauer wie im Theater zurteklasst

Jede selbstreflexive Wiederholung eines alten Mediums im neuerMgluhan sagt)
wirkt grundsatzlich komplexitatssteigernd, weil ein Film nichtbymeur transparent zu
einer Erzahlung in Form einer Handlung ist, sondern diese Erzahledgnim ihr
Medium als Form des Erzdhlens wiederholt, wie das zum Beispiel
Rahmenhandlungen der Fall ist, die hochkomplex strukturiert sein kénnen (ein
filmisches Beispiel findet sich in dem Film von Karel Reiszh dem Roman von John
Fowles und dem Drehbuch von Harold Pintee French Lieutenant’'s Womat©81).

Das Risiko einer formalen Komplexierung durch die Wiederholung des Medalsn
Form schliesst zugleich eine Reduktion des erzahlten Universeims dessen
suggestive lllusionen immer wieder auf die medialen Formen ihesvdrbringung
zurtckgefuhrt werden. Nur in dieser Reflexivitat liegt allerdilmgich die Mdglichkeit

des Lernens uber die Wirkung (oder Botschaften) der Medien, diawid/cLuhan

eben nur als Medien haben koénnen (und das Lernen selbst ist ein reflexive

Mechanismus).

Figuration

Intermedialitat ist als konstitutives und reflexives Verfahder Wiederholung eines
Mediums als Inhalt seiner Form in einem anderen Medium dargestetien. Dieses
Verfahren selbst und nicht nur seine Wirkung auf den Formproze&o#tshaft' soll

in der intermedialen Figuration beobachtbar und beschreibbar sein.inckereran
Niklas Luhmanns ,Einsicht, dass die Unterscheidung von Medium und fediost sine
Form ist — eine Form mit zwei Seiten, die auf der einen Saiteder Form-Seite, sich
selbst enthalt.” (169) Was damit gemeint ist, kann man an einppbikd wie der
,Rubinschen Vase’ deutlich machen: Zwei Figuren, eine Vase oderGegchter im
Profil sind jeweils eine durch die andere konstituiert. Eine Fidiergerade beobachtet
wird, ist jeweils die sichtbare Form unter der Bedingung deerandals Medium: Die

Vase ist also der Inhalt der Form des Mediums der Gesichteummgegkehrt. Es ist
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nicht moglich, beide interdependenten Medien ihrer Forrnagleich als Formen
wahrzunehmen, es kann lediglich gelingen, sie in einer ,dritten Figuroszillierenden
Bewegung zwischen ihnen als Figuration ihrer (reflexiven) rmeglialitdt zu
beobachten. Eine konventionalisierte derartige ,dritte Figur' st Film die
Uberblendung. In der Montage zweier Einstellungen, wird der Anfamgalgenden
Uber das Ende der vorangegangenen Einstellung gelegt. Fir eineZkitrsesht man
ein Doppelbild, ein Bild verweist auf ein anderes, beide verweisedialform eines
Ubergangs, die medial (als filmisches Verfahren) artikuliérd. Statt Transparenz zur
dargestellten Handlung verweist ein Bild auf ein anderes, wodlechmhalt der Form
des Mediums Film, seine Bildlichkeit selbst, hier zum Ausdruck konoumd
beobachtbar ist. Diese ,Figuration des Zwischen' zweier Elosggn und ihrer
medialen Verbindung kann wiederum als reflexive Montagefiguskulisiviert und
diegetisch funktionalisiert werden, indem sie als Bild des Ubgsyaies Traums oder
der Erinnerung mitgelesen werden kann. Daher operiert jede Utdublg als ,Figur
des Zwischen‘ nach zwei Seiten, sie ist immer figuraleetbméchung und diskursive
Verbindung zugleich. Als Figur ist sie nie statisch, sie baseilund driickt selbst den

Prozess der Figuration, den sie bedeutet®aWas heisst Figuration?

Maurice Merleau-Ponty hat fir die Filmtheorie zum ersten M4l die ,Figur des
Zwischen' hingewiesen. In einem 1945 vertffentlichten Aufsatzs,B@o und die

neue Psychologie” (gemeint ist die Psychologie der Wahrnehmuiss) les: ,Unser

Bild von der Welt wirde erschittert, wenn es uns gelange ale diegZwischenrdume
zwischen ihnen zu sehen — zum Beispiel den Raum zwischen den Bdumen an de
Strasse — und umgekehrt als Untergrund die Dinge selbst, die Baudee Strasse-*

Die Gestaltpsychologie hatte bereits mit dem umkehrbaren Vegh&bn Figur und
Grund operiert, die phanomenologische Kunstgeschichte der Zeit, die eammétilm
interessiert war, hat in einem vor-semiotischen Feld der Bildthe@sentlich mit den
Begriffen der Figur und des Figurativen gearbeitet (vgl. r@idfrancastéf). Die

5ygl. Niklas Luhmann, ,Reflexive Mechanismen*, Bers.,Soziologische Aufklarung 1. Aufsétze zur
Theorie sozialer System@pladen®1991, S. 94-95.

18 vgl. Joachim Paech, ,Figurationen des Zwischém“Gustavo Quiroz, loanna Berthoud-
Papandropoulou, Evelyne Thommen, Christina Vogel)H.es unités discursives dans I'analyse
sémiotiqueBern/Berlin 1998, S. 53-72.

" Maurice Merleau-Ponty, ,Das Kino und die neue Bsjugie* (1945), inFilmkritik, Nr 11, 1969, S.
695-702, hier S.695.

18 PierreFrancastel, « Problémes comparés du cinéma etetidotmes d'expression. Compte rendu de
Pierre Francastel », iRevue International de Filmologidlr 20-24, 1955, S.62-65. - Pierre Francastel,
La réalité figurative(1965), Paris 1978.
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poststrukturalistische Theorie der Figuration Uberwindet zunachsGinzen einer
Zeichentheorie des Films, indem sie die Figurationen des Niatgt&lbaren, des
Unsichtbaren und des ,Zwischen* betBntDamit kniipft sie an phanomenologische
Uberlegungen &fl. Als eine Theorie der Artikulation jenseits der Sprache nahert si
sich einerseits den kognitionstheoretischen Diskussionen von Frame u8dripthema
an und greift anderseits den Figur-Begriff der rhetorischen Topjldaubesonders von
Christian MetZ' im Rahmen der Freud-/Lacanschen Psychoanalyse fiir die Filnetheori
fruchtbar gemacht wurde: So ,figurieren' die beiden ,grossketarischen Figuren der
Metapher und der Metonymie im Prozess der Sekundarisierung von imhalien, wo
die Interventionen der inneren Zensur durch die Figuren der hebsmgen und
Verdichtungen lesbar’ werden. Die Filmanalyse konzentrieth sanalog auf
Figurationen der Lesbarkeit des Visuellen, deren Konfigurationen a®loerflache
(Phanotyp) auf die tiefenstrukturelle ,Arbeit des filmischenxt&s' (Genotyp)
schliessen lasst. Und fur die Kultur der Postmoderne und ihre DontleanZisuellen

ist insbesondere anknupfend an Jean Francois Lyotards zuerst 1971 emsshizuneh
.Discours, figure* (1985) der Prozess der Figuration zum Eremgidntervention des
Figuralen in den Diskurs und zum Prototyp einer anderen, visuellen Kdikwsich der
Hegemonie des Logos und der Macht linearer Diskurse widergetzdrden (vgl. Scott

Lasl?).

In dieser grob skizzierten Karte des diskursiven Feldes der Eaurapielt die
dekonstruktive Variante fir die Auseinandersetzung mit der Filmadean-Luc
Godards eine besondere Rolle. In Frankreich hat vor allem Mé&eeCRopars-
Wouilleumier in der Analyse von Filmen Sergej Eisensteins bestiirmetonymische
Montagefiguren und Bildmetaphern als Figuren beschrieben, die deschiem Diskurs
unterbrechen und selbstandige Signifikanz erlangen. Eisenstedielat Figuren mit
Hieroglyphen verglichen, weil sie die Funktion der Schrift ingl Bansformieren und
Schrift als Bild, den Film als Schrift visuell lesbar math&enau das sei die epochale

19 |Intertextuelle Konfigurationen wie der ,Raum zwisa den Texten' als Gedachtnisraum des Textes
haben hier ebenfalls angekniipft (Renate Lachm@adachtnis und LiteratyfFrankfurt/M. 1990, S. 35.)

%0 Jacques Aumont, « Figurable, figuratif, figuralns, Ders.,A quoi pensent les filmParis 1996, S.148-
173.

2 Christian Metz, « Métaphore/Métonymie ou le réféieraginaire », in: DersLe signifiant

imaginairg Paris 1977, S.177-371. (engl. Ubers. 1982, S2E¥)-Dazu: Dudley Andrew, « Figuration »,
in: Ders.,Concepts in Film TheonOxford 1984, S.157-171 und Marc Vernet, « Le figet le figuratif,
ou le référent symbolique », in: IRIS Nr 10, 199®33-234.

2 Scott Lash, “Discourse or figur? Postmodernisra 4&egime of Signification”, inTheory, Culture
and SocietyVol 5, 1988; ebenso iMsthetik und Kommunikatigrivol 18, 1989, Heft 70/71.
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Aufgabe des Films gewesen, die Grenze zwischen Schrift und Riket iRiguration als
transformalem Prozess aufzulésen. Die Figur dringt in die Sien&chreibens ein und
transformiert sie in einen Prozess nicht mehr intertextuekemdern langst
intermedialer Konstellationen, die alle vorausgesetzte Ideatitdlie Kontingenz ihrer
Konfigurationen verliert, was sich in den Kalligraphien Apolliraiund Wort-Bild-
Konfigurationen der ,Konkreten Poesie’ zum Beispiel angekindigt und m de
figurativen Verfahren des Films, in denen die Schrift zum Bildvagden ist,
verwirklicht hat. Die frihe Filmtheorie der franzdsischen Avartgddes ,photogénie’
bei Epstein, Gance, Delluc) und des deutschen Expressionismus (oder der
,Physiognomie’ bei Balazs) haben die Visualitat des Filmsgetas Literarische, die
Linearitdt und Kausalitdt des Erzahlens, durch Figuren der Sikbtbam Film zu
betonen versucht, die im Stummfilm als Figurationen des MalerisochEimschéarfen,
als Figurationen der Simultanbihne im Split Screen etc. refignifikant geworden
sind. Der postmoderne Hang zum Spektakel hat die Medien der Sichtlzardizlich
untereinander verbunden und zum ,Ereignis ihrer Intermedialitdtievetassen. An
Peter GreenawayBrospero’s Bookg1991) etwa hat Yvonne Spielmann Figuren wie
JInferierungen* oder ,Cluster-Bildungen* und deren ,Funktionen intermedia
Bildverfahren' herausgearbeitét fir die die Filme und Video-Essays von Jean-Luc
Godard und ganz besonders seine acht KapiteHd#oire(s) du Cinémalie besten

Beispiele sind.

Eine Geschichte der Intermedialitat des Films (Histoire(s) du Cinéma)

Eine Filmgeschichte, die nicht dem literarischen Vorbild der Wedtgehte, ihrer
Autoren und erzéhlten Inhalte folgt, sondern sich selbst als eine &schighte ihrer
Figurationen von Intermedialitat darstellt, wird die Mediengedtbi des Films als
reflexiven Prozess oder Prozess seiner (inter/medialergxrefleinbeziehen. Erst eine
Filmgeschichte, die reflexiv die sich verdndernden medialen Bedinguitger
Darstellungsformen einbezieht, kann reflektiert Gber die ,Gebtdii urteilen, die der
Film wahrend eines ganzen Jahrhunderts auf seine Weise aciigezeind mit seinen
Geschichten erzahlt hat. Godards (Video-)ProjektHistoire(s) du Cinémaielt auf
den Prozess, der sich zwischen der Mediengeschichte des Films umdFden medial

dargestellten ,Geschichte’ des 20.Jahrhunderts vollzieht. ,Es Isollas erscheinen,

% yvonne Spielmanrintermedialitat. Das System Peter Greenaydiinchen 1998.
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was es ist: nicht allein als die wichtigste Form des 20.hdaklerts, sondern als das
Zentrum des 20. Jahrhunderts, da es namlich den Menschen dieses Jahrinunderts
seiner Gesamtheit integriert, vom Schrecken seiner Nie@erldgs zu seinen
Erldsungsversuchen durch die Kunst. Wir haben hier also den Filahrhuhdert und

das Jahrhundert im Filnf*

Jean-Luc Godards acht Kapitel der Geschichte(n) des Fifiistoire(s) du Cinéntg)
haben selbst eine Geschichte, die zunachst ganz kurz zu rekapitidtetsevor dann
einige wenige Ausschnitte auf ihre ,Figurationen von Intermedialitin untersuchen

werden sollen.

Nach dem Tod von Henri Langlois, des bedeutendsten Archivars dezatitealen
Films in Frankreich, hat Godard 1978 dessen Projekt, im kanadischerremMont
Filmgeschichte unmittelbar am Beispiel von Filmen zu lehren, tGbensmnmit der
Idee, daraus eine filmische ,Geschichte des Films* entstahéssen. Im Gegensatz zu
den Filmgeschichten zum Beispiel Georges Sadouls oder Jean Miigysals
Werkgeschichte nach dem Muster der Literaturgeschichte mgseh wurden, sollte es
eine ,wahre’ Geschichte des Cinéma aus den Bildern und Tonen Idex &elbst
werden. Und weniger eine Geschichte ,des Cinéma' als eine Getchiom Cinéma
montiert' sollte entstehen. Das erste Resultat war 1980 wjederein Buch mit den
Vorlesungen in Montreal, das Godard jedoch bereits als ,Drehbuichdié wahre
(filmische) Geschichte des Films aus Bildern und Ténen verstandgsemwwollte. Die
achtteilige Videoproduktion, die dann zwischen 1988 und 1998 entstanden isthhat sic
gegenuber den zehn Vorlesungen in Montreal stark verandert, gultig gebsisiok
viele methodische und eben auch die beteiligten Medien reflektieRamkagen des
,Drehbuchs’, die fir das Verstandnis der spatétestoire(s) du Cinémaon Bedeutung
sind?® Godarddistoire(s) du Cinémast (sind) in die Nahe dédemoiselles d’Avignon
(1907) von Picasso geruckt worden, wie diese wirde Godards Progaiiinw
unsichtbar am Beginn einer neuen Epoche, diesmal in der gemeinsasoiiciie von
Kunst und Technik, Asthetik und Politik des 21.Jahrhunderts Stel#s ein ,Musée

24 Geschichte(n) des Films. Archaologie des Kinasnierung des Jahrhunderts. Jean-Luc Godard im
Gesprach mit Youssef Ishaghpour®, irettre International Nr. 52, 2001, S.60-74. (hier Ishaghpour,
S.60)

% Cinéma heisst hier nicht Kino, sondern im Sinaeefdanzésischen Filmtheorie nach 1945 |Film als
Institution' im Unterschied zum einzelnen ,Film‘.

% v/gl. Michael Temple, James S. Williams (HgTlhe Cinema Alone. Essays on the Work of Jean-Luc
Godard,1985-2000, Amsterdam 2001.

2" vgl. Antoine de Baecque, « Le cinéma par la bande: Cahiers du CinémaNo 513, 1997, S. 37.
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imaginaire du Cinéma‘ ist das Projekt mit dem ,Musée imagihtotografierter Kunst
von Malraux, auf den Godard immer wieder explizit verweist und welleauch mit
Aby Warburgs ,Bilderatlas’, nun fiir das 20.Jahrhundert, vergleichbarGedard ist
die Filmgeschichte jedoch noch mehr, sie ist ein ,Musée de, ®al'Museum des
Wirklichen.

Die acht Teile deHistoire(s) sind in zweimal vier Teile von unterschiedlicher Lange
gegliedert. Die ersten drei Teile, in denen Godards Prasemzieterschiedliche Rolle
spielt, grenzen aus allen erzahlten und nicht erzahlten Geschilght®velt Toutes les
histoireg eine Geschichte des Films aumé histoire seulg die schliesslich allein der
Film mit seinen Mitteln zu erzéhlen imstande iSe(l le cinémga Dieser dritte Teil
wird eingerahmt von einem Gesprach Godards mit dem Krileege Daney, in dem
eine Art erstes sehr personliches Resumée des Projekts gezodieAll Teile sind
nur schwer durch ein besonderes Thema, ein bestimmtes medafediren oder
asthetisches Programm unterscheidbar, viele Elemente werderenea Kontexten
wiederholt und dennoch lassen sich in der Art des Materials, das dsouattiert,
konfrontiert und zu film- und realgeschichtlichen Ereignissen (ohaksisymer wieder
Hitler und der Holocaust, Stalin und der Gulag, die Kriege des 2@ulaterts) in
Beziehung setzt, bestimmte Schwerpunkte ausmachen. Der vidr{¢&dtale Beauté)
feiert das Kino Hitchcocks, Fritz Langs und des italienischenéddismus als Kino des
Widerstands (vor dem das franzésische Kino versagt habe), vor albem die
Schonheit der Gesichter der Frauen auf den Leinwé&nden der Mahereies Kinos
gegeniber der Fatalitat der Geschichte oder der FatalitaSdeinheit in einer
literarischen Geschichte, Hermann Brodlm&l des Vergjlaus dem eine lange Passage
vorgelesen wird. Der Krieg rickt dann ins Zentrum im flnften Tel ihonnaie de
I'absolu), und Godard bezieht sich dabei auf seinen eigenen Film Gber den Bosnienkrieg
(For Ever Mozart 1996) oder auf Roberto Rossellifgermania anno zer@1947)
sowie eigene biographische Erinnerungen. Der sechsteUrel yague nouvelldgbt
ganz aus der diskursiven Verbindung von Bildern aus unterschiedlichem Fittiee
wieder starker von Godard selbst, der sich zwischenzeitlich aus Bikel-Diskurs
zurtckgezogen hatte, in Beziehung gesetzt werden, der Tiigdtdes an, dass der
Godard der ,Nouvelle Vague’ sich selbst als Akteur und ErbeFdergeschichte ins
Spiel bringt.,.Le contréle de l'univers- des Films natirlich - liegt buchstablich in den
,denkenden Handen' der grossen Meister, allen voran Hitchcock. Der awtitletzte,

Anne Marie Miéville (und sich selbst) gewidmete Téies signes parmi noufragt
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nach den Konditionen des Menschen und schliesst mit Godards im Imperfekt
formulierten Satz: ,j'étais cet homme*“. Nicht nur hier am [&ofigen) Ende wird die
Histoire(s) du Cinémaaus der Vergangenheit erzahlt, es ist eine Geschichte, die auf
fatale Weise mit dem Tod und dem Sterben verbunden ist und den Todrdssafil
Ende des 20. Jahrhunderts, das ein Jahrhundert des Films gewesenAsgerohat.

Das ,Flustern und Schreien’ (Ingmar Bergman) der Bilder und TaerelMontagen von
bewegten und unbewegten Bildern, von Schriften, Stimmen, Gerduscheik, iMds
Godards raunendem pathetisch-melancholischem Diskurs bleibt oft @mekicdt,
ratselhaft, die Bilder und Tone zu kurz zu sehen oder zu héren oderrkwata
anderen Bildern, Tonen oder Gerduschen Uberlagert, so dass sie auch beintigeghrma
Sehen und HoOren nur schwer in ihrem urspringlichen Kontext (intertgxtuel
identifiziert werden kdnnen. Diese Bilder wollen an ihrem neuerinddszillierenden
Zwischen ihrer Figurationen des intermedialen Prozessesjedarstorisch und auch
jetzt zwischen Video und Film konstituiert und ihren historischen Vsj(&ildern, die

sie in ihrem Medium darstellen, gesehen und verstanden werden.

Die grundlegende mediale Differenz, die das Projekt insgesambaabg ist die
zwischen Video und Film, Kain und Abel, wie Godard immer wieder bétaniz.B. in
Sauve qui peut, la viel979). Seit 1974I¢i et Ailleurg hat Godard mit Video
gearbeitet, entweder im Film oder im Fernsehen, vor oder nach idlenals Video-
Drehbuch $cénario du film ,Passion1982), als selbstandige Videoarbéiréndeur et
décadence1986) oder mit Video als demjenigen Medium, das sich fir einleh B
Diskurs Uber den Film, die Geschichte der TdPgigsance de la parald988) und der
Bilder (Histoire(s) du Cinémaseit 1989) unmittelbar anbietétin seineEinfiihrung in
eine wahre Geschichte des Kinleat Godard im wesentlich drei Grinde genannt, die
fur die Arbeit mit Video sprechen: Erstens sieht man unmitteNvas man gerade
dreht, was fur die Dreharbeiten von Vortell ist, ,denn dadurch, dasseina fertige
Einstellung sieht, weiss man besser, wie man es macht und wser heisht.?°
Zweitens verandert Video die strikte arbeitsteilige Hierartd@eder Filmproduktion,
,weshalb das Video (...) mir erlauben (wirde), das Kino normal amzug allein weil

die technische Disposition anders 8ttind drittens bietet Video die ,Moglichkeit zu

%8 Philippe Dubois, “Video Thinks What Cinema Creatéstes on Jean-Luc Godard’s Work in Video
and Television”, in: Raymond Bellour, Mary Lea Bar(#lg.), Jean-Luc Godard: Son + Image 1974-
1991 New York, Museum of Modern Art, S.169-185.

9 Jean-Luc Godardinfilhrung in eine wahre Geschichte des Kjrermnkfurt/M. 1984, S. 42-3.
*Ebd., 185
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malen oder zu zeichnen — beim Video gibt es Instrumente, mit deaenaof der
Leinwand schreiben kann (...). Die Handschrift kénnte eine wirkliablée Rpielen®".

Die drei Eigenschaften des Mediums Video, die Godard Ende dergaeliahre (!)
gegenuber dem Film hervorhebt, lassen sich in eins zusammenfassktigtiehkeit

der Signatur der Bilder, das heisst, Godard schatzt Video elsikeund individuelles
Medium, in dem er ,schreiben’ und sich direkt ,video/graphisch’ ausdnidesnn
(tatsachlich hat Godard auch ,handschriftlich* Uber ein ,paint baardi Beispiel in die

Bilder von Six fois Deux einer Videoproduktion fur das Fernsehen 1976 eingegriffen).

Alles, was zu sehen ist, zeigt die Video-Kamera, auch den ,Filessen Geschichte(n)
erzahlt werden soll(en), nur sie selbst bleibt im blinden Fleckr iBeobachtung
unsichtbar. Dennoch figuriert sie hier als Inhalt der Form ihredilvies auf sehr
unterschiedliche Weise und bestimmt wesentlich die diskursiven uhetigshen
Verfahren der Histoire(s) du Cinénta Dariiber hinaus wird Video zum Medium der
Archivierung des Films; André Malraux sah die KunstgeschichteinFotografie wie
in einem ,imagindren Museum’ aufgehoben. ,Die Mdglichkeit, das Kirroigeo zu

archivieren, dghnelt der Méglichkeit, Kunstwerke per Fotografie zu archiviet&

Auf welche Weise Video als Medium der Darstellung und Archivig in den
Histoire(s) du Cinémantermedial ,figuriert’, wahrend es als Medium selbst unsiaht
bleibt, wird an einem Beispiel aus dem ersten T&dufes les histoirgsbesonders
deutlich, zugleich wird das Interplay auch der anderen beteiligten Mestieennbar.
Unmittelbar zu Beginn sind in schneller Folge einige Filmstillssehen, tber oder
zwischen die das Bild eines Films montiert ist, der auf eifehmeidetisch hin und her
bewegt wird und dessen Tonspur nur verzerrt zu héren ist. DanachmsiehGodard
am Schreibtisch sitzen und an einer halbautomatischen Schreibmasdiigieen, was
er schreibt, spricht er leise mit. Uberblendet wird dieséb \Rin Filmbildern aus Jean
RenoirsLa régle du jeu (1939) oder Bildern von Schauspielern. Als Nicholas Ray zu
sehen ist, schreibt Godard in den Speicher der Maschine ,Pére na gais je brile’,
die Schrift ist Uber Godards Bild montiert, dann setzt das Schreiéeautomatischen
Schreibmaschine mit einem rhythmischen Gerdusch ein, zu deler Bon Nicholas
Ray Uber eine ,Wipe’-Montage in schnellem rhythmischem Wecledegdet werden.
Ein akustisches und ein visuelles ,Gerausch* Uberlagern sichistetzé zuvor Godard

zu sehen, er schreibt, dann rattert wieder die Maschine und deersikeint: Chapitre

*'Ebd., 122
%2 |shaghpour, ebd., 64. (s. Anm. 25)
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un: les histoires toutes. Noch wahrend die Maschine den Text ausSdeither
ausdruckt, wird ein Ausschnitt aus einer Filmszene (Cooper, Schoe#3sagkkong
und die weisse Fraul933) eingeblendet: Was wir sehen ist im doppelten Sinne ;Film’
Die fiktionale medienreflexive Szene aus einem Film selbgit,zevie mit einer
Filmkamera Probeaufnahmen gemacht werden sollen als Vorberé&itudig spateren
Filmaufnahmen vom Riesenaffen King Kong und der Weissen Frau.isetateder
Godard an der Schreibmaschine sitzend zu sehen, die Kamera ha®ositen
gewechselt und ist naher gekommen. Godard denkt nach, wahrend desslensscini
ein Mikrophon an einem Galgen hangend von links ins Bild und bleibt tGber der
Schreibmaschine stehen. Godard schreibt in den Speicher, er spasher wchreibt,
Filmmusik wird horbar, die Maschine druckt ratternd den Text aus gheict®r, neue
kurze Filmszenen werden eingeblendet, wahrend Godard im Off spredbenititel

seines Projektes variieHjstoire(s)mit einem ,s’ ...

Es geht um eine moglichst ,dichte’ Beschreibung und nicht darumrmtetpretieren,
sich also von den Bildern und Ténen zu entfernen. ,Immer gibt es poigphonen
Aufbau, Sie haben bis zu zehn, zwolf Ebenen aus verschiedenen Elementen,
unterschiedliche Bilder, unterschiedliche Texte, die nicht alle engtkiche Richtung
gehen (...) Zeitkristalle, Palimpseste, Refraktionen, Echo, Eklats —geht um
Erinnerung, um das, was ein Bild als Kraftfeld augenblicklich (Bedachtnis
zuriickruft, oder auch um die Schaltverbindungen, die es audld@@ie“interessantesten
und deutlich sichtbaren und hdrbaren ,Schaltverbindungen’ zwischen demBiklbst
sind zwei Montagefiguren, die das, was normalerweise zwischen,ndentierten’
Bildern als Unterbrechung oder Verbindung unsichtbar bleibt, in ihrgur,Fdeutlich
herausstellen. Die Uberblendung schafft in der Verdoppelung der Biludrittes Bild,

in dem die Uberblendung selbst figuriert’. ,Die Art, wie Siee ddoppelbelichtung
einsetzen, also lhre zwei Bilder zur Schaffung eines drittend, wvimittelbar zu einem
geistigen Bild, jedoch als Erinnerungsbiff.Zunéchst jedoch ist das dritte Bild ein
Medienbild, es stellt sich als ein filmisches Verfahren dafiibhat Godard ein eigenes
Markierungsbild, das den Film auf dem Schneidetisch zeigt, wo dilerBangelegt
werden, bevor sie Ubereinander kopiert werden. Die andere Montagefigumt der
Vorstellung einer Schaltverbindung mehr entgegen, wenn in einem schnell

flackernden Auf- und Abblenden zwei unterschiedliche Bilder in schnellauhsel

% |shaghpour, ebd,. 62.
% |shaghpour, ebd., 64.
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gegenseitig ersetzt werden. Das ist kein Flicker, der durcivdilangsamung der
Filmprojektion auftreten konnte, weil die Phasenbilder und ihre Zwiséhere
sichtbar werden, sondern eine elektronische (Video-) MontagefigarWiping®, mit
dem hier das Basis-Medium Video in die Verbindung der Filmbigitegreift und das
Filmbild in seiner filmischen medialen Autonomie auflost. Video figiarhier deutlich
intermedial mit einer (Montage-)Form seines Mediums gegenubemeanderen, dem
filmischen Medium. Die intermediale Figur Film/Video wird an s#ie Stelle (und
immer wieder) zum Inhalt detistoire(s) du CinémaDas dritte der beteiligten Medien,
die Schreibmaschine, produziert eine weitere Verdoppelung in dieaielschrift und
das horbare Schreiben, beide Male bilden die Verbindungen mit diabil&ern
visuelle oder akustische ,Uberblendungen’, in denen ebenfalls dasi¢kufaags- und
Montagemedium Video figuriert. Das Mikrophon schliesslich ,thern@atisden Ton im
Bild (wie die Schreibmaschine das Schreiben, die Schrift theerd), Uber den
horbaren Ton (zum Beispiel der Schreibmaschine) figuriert das Mikrogbenfalls

Jintermedial’ in den Bildern deHistoire(s)

Diese drei ersten Minuten des ersten Teils Histoire(s) du Cinémasodards zeigen

viel von der Eigenart dieses Projekts, mit Filmgeschichte(n)Gaischichte des 20.
Jahrhunderts, die sich den Film eingepragt hat und wesentlich vomrefiinert wird,

wie in einem Palimpsest sichtbar zu machen. Es ist eine Gbtrlies Leidens und
Sterbens in den Lagern und Kriegen, dem das Kino Traume vom Glick und Bilde
fataler Schonheit entgegengesetzt hat, um das Elend ectrdgli machen. Beide
Seiten sind untrennbar miteinander verbunden, dieselbe Kamera hat duisafiste

Leid und das Glick der Schénheit aufgenommen: Aufnahmen aus Auschwitz und
Ravensbrick werden von Godard mit Ausschnitten aus einem Hollywoodfisef

von Sternbergs Film nach Theodore Dreisers Ronfean American Tragedy1931)
nicht konfrontiert, sondern verbunden. Die Verbindung zwischen beiden ssdlimer
Kameramann, der als einer der ersten Amerikaner in dentbefteagern mit Farbfilm
gedreht und der dann im Spielfilm Elizabeth Taylor gefilmt hat. Allss Blassenmord,
Schoénheit und Liebe findet an derselben Stelle statt, auf demrFémer Kamera, die
von derselben Hand gehalten wird. Diese Hand l6scht offenbar nicht, leegcheeibt,

sie hauft Bilder, die sich durchdringen, vermischen, ergéanzen, verdrangeallei

zusammen das Gedachtnis déstoire(s) du Cinémailden. Und am Ende steht die

% Durch das schnelle Umlegen eines Hebels werdeteBilon zwei Videob&ndern auf zwei
Zuspielrecordern wechselseitig in das Masterbarpekt. Vgl. Joachim Paech, “Wiping — Godards
Videomontage”, in: Hans Beller (HgBlandbuch der Filmmontag&liinchen 1999 S. 242-251.
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Erkenntis, dass das Kino selbst, das ,eine Hauptmacht des 20. Jahrhgexessn ist,
(...) dass dieses Kino oder diese Funktion des Kinos abgeschlosséist érste Satz,
den Godard in seinedistoire(s) schreibt und spricht: ,Vater, siehst du nicht, dass ich
brenne?’ zitiert Freuds ,Traumdeutung’. Das tote Kind erschauibtdiesen Worten
dem Vater im Traum. Der Vater erwacht und sieht, wie sichTdésnbett des Kindes
an einer Kerze entzindet hat. Der Traum vom Kino und die Traume, sli€ida
getraumt hat, sind zu Ende. Andere Medien, die sich bereits in th#ildier

eingeschmuggelt haben und sie neu organisieren, sind dabei, sie abzulésen.

% |shaghpour, ebd., 74.



