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1 Einleitung und Zielsetzung

[M]on propos est d’interroger les images |[...].
(Aus der Kommentarspur zu Le Tombeau d’Alexandre)

Viel war seit dem Ende der Neunziger vom ,,Archiv’ als einem neuen Schliisselbegriff des
kulturwissenschaftlichen Diskurses zu horen. Zahlreiche mehr oder weniger umfangreiche
Ausstellungsprojekte im Kunstbereich widmeten sich unter diesem Schlagwort oft sehr
heterogenen Praktiken des ,,Sammelns, Speicherns, Archivierens*'. Poststrukturalistische?
und postkoloniale®> Theoretiker haben sich des Archivs als Ort der Wissensproduktion
angenommen und untersuchen die mannigfaltigen machtpolitischen Strategien, die dabei von
dieser Institution als kulturellem Ort ausgehen und wieder auf selbigen zuriickwirken.
Interdisziplindre Publikationen, die auch die Bereiche der Natur- und Sozialwissenschaften
miteinbeziehen * , haben sich dem Archiv sowohl als Institution als auch als starker
metaphorisch  gewendetem  Begriff gewidmet und thematisieren dieses von
geschichtstheoretischer, medientheoretischer oder philosophischer Perspektive aus. Manche
Forscher diagnostizierten analog zum ,linguistic turn“, zum ,,performative turn“ oder zum
,pictorial turn* gar einen ,,archival turn*® in den Kulturwissenschaften, um klarzustellen, dass
es sich beim Archiv um den Schliisselbegriff der aktuellen Debatte handeln soll.

So scheint die Formulierung von Sue Breakell durchaus zuzutreffen, wenn sie zum
Modethema ,,Archiv* konstatiert: ,,Archives, it seems, are everywhere, both in popular culture
and academic discourse.“® Die Ubiquitit der Archiv-Thematik ist dabei offensichtlich ein —
wenn auch keineswegs peripheres — Symptom eines breiter angelegten Forschungsinteresses
hinsichtlich des kulturellen Gedéchtnisses, das sich innerhalb der vergangenen zehn bis 15
Jahre zu einer Konstante der akademischen Reflexion entwickelt hat. Dem Archiv als
Lagerungs- und Speicherungsort materieller Artefakte kommt nicht zuletzt wohl daher aktuell

eine privilegierte Position im Zugang zur Vergangenheit zu, als sich die letzten Zeitzeugen

' So etwa der Untertitel von Schaffner/Winzen 1997. Vgl. auch von Bismarck 2002 und Enwezor 2008.

? Vgl. Foucault 1973, Derrida 1997.

3 Vgl. Spivak 1985, Hamilton 2002.

* Vgl. die dem Thema ,,Archiv gewidmete Ausgabe von History of the Human Sciences 11 (1998), Nr. 4. Dem
Archiv als Institution sind teilweise ganze Zeitschriften gewidmet wie etwa die Zeitschrift Archivaria der
,,ZAssociation of Canadian Archivists®.

> Fertig 2011, S. 1.

® Breakell 2008.



der groBBen Katastrophen des 20. Jahrhunderts mittlerweile in hohem Alter befinden und zu
erwarten ist, dass in absehbarer Zukunft keine direkte Zeugenschaft des Dritten Reichs, des
Zweiten Weltkriegs und des Holocaust mehr moglich sein wird — eine unausweichliche
Entwicklung, die fiir den Ersten Weltkrieg schon beinahe vollstindig eingetreten ist. Daher
auch die mannigfaltigen Bemiihungen, die Ephemeritdt der miindlichen Zeugenschaft per
Film oder anderen audiovisuellen Medien zumindest als Spur in archivierbaren materiellen
Artefakten zu externalisieren, wie es exemplarisch etwa im Visual History Archive im
Rahmen von Steven Spielbergs Survivors of the Shoah Visual History Foundation geschieht.
Das Archiv ist zweifellos eine der zentralen Instanzen des Post-Gedédchtnisses.

Die Kehrseite der Hochkonjunktur des Begriffs liegt jedoch darin, dass sich mittlerweile
zahlreiche hochgradig divergente Verwendungen und damit auch enorm heterogene
Theoretisierungen des Terminus etabliert haben. Von einer rein institutionellen Verwendung,
die an die konkrete Einrichtung ,,Archiv® gebunden ist, liber die Bezugnahme auf die
Gesamtheit der dort gelagerten Gegenstdnde bis hin zu immateriellen Strukturen wie dem
kulturellen Bildgeddchtnis erstreckt sich der Gebrauch des Terminus, und Michel Foucaults
duBerst abstrakter Archivbegriff scheint selbst dariiber noch hinaus zu gehen, indem dieser
das Archiv zum ,allgemeine[n] System der Formation und der Transformation der
Aussagen*” erhebt und so dem Begriff eine bis dahin nicht gekannte Allgemeinheit verleiht.
Die poststrukturalistische Wendung bei Foucault und auch in Derridas archivtheoretischer
Schrift ,,Dem Archiv verschrieben® ist dabei nicht Bestandteil dieser Arbeit, jedoch versucht
sie zumindest Teilaspekte der divergenten Archivbegriffe zu integrieren und aufzuzeigen,
dass sich jede der erwédhnten Ebenen des Archivs nicht ohne weiteres von den anderen
trennen ldsst. Sie kniipft den Begriff allerdings iiberwiegend konkreter an eine spezifische
dsthetische Praxis, als dies grofle Teile des archivtheoretischen Diskurses tun, ndmlich der
Wiederverwendung  préexistierenden  audiovisuellen = Materials, das  hier als
,2,Archivmaterial“ bezeichnet wird, in filmischen Werken. Zumindest im Arbeitsfeld des
dokumentarischen Films ist der Begriff des ,,Archivmaterials seit Jahrzehnten etabliert und
wird sowohl in der theoretischen Diskussion als auch im praktischen Umgang mit bereits
vorhandenem, vorgefundenem Filmmaterial assoziiert. Freilich hat die traditionelle
Dokumentarfilmtheorie mit dem Begriff des ,,Archivs® - abseits der damit in Verbindung
gebrachten Institution zur Aufbewahrung und Konservierung des filmischen Erbes, also dem

Filmarchiv — erstaunlich wenig anzufangen gewusst. So sind auch vergleichsweise wenige

" Foucault 1973, S. 188 (kursiv im Orig.).



Texte zur Verwendung von Archivmaterial im Dokumentarfilm zu finden® — geschweige denn
zum Einsatz von Archivquellen im Spielfilm, der nichtsdestotrotz gerade in historisch
orientierten fiktionalen Filmen eine essentielle Strategie der Beglaubigung der
»Authentizitit“ des Dargestelltenverkorpert. Die Entstehung von Mischformen wie dem
mittlerweile géngigen ,,Re-Enactment” im Dokumentarfilm oder dem Doku-Drama erscheint
dabei als ein weiterer Anlass, derartige Tendenzen der Archivverwendung in den Blick zu
nehmen. Allerdings widmet sich diese Untersuchung den eben erwidhnten Genres und
Gattungen nur peripher und thematisiert statt dessen eine eher experimentelle Form der
Wiederverwendung von Archivmaterial. Da im traditionellen dokumentarischen Film, wie
noch zu erldutern sein wird, liberwiegend eine stark konventionalisierte Verwendung von
Archivmaterial anzutreffen ist, die iiblicherweise das Archiv als unhinterfragt-
unhinterfragbare Quelle historischer Beweiskraft funktionalisiert, sollte, so die Uberlegung
zur Themenwahl, der Untersuchungsgegenstand aus dem Bereich des Experimentalfilms oder
des essayistischen Films stammen, denn dort kommen oft wesentlich komplexere und
reflektiertere Archivpraktiken zum Einsatz.

Die Untersuchung nimmt als Beispiel fiir einen solchen alternativen Archivzugriff die
(Wieder-)Verwendung von audiovisuellem Archivmaterial durch den franzosischen
Filmemacher Chris Marker (1921-2012) zum Ausgangspunkt und fokussiert dabei in erster
Linie auf die Aktualisierungsstrategien, die Marker im Rahmen von drei exemplarischen
essayistischen Filmen, ndmlich Le Fond de [’air est rouge (1977), Le Tombeau d’Alexandre
(1993) und Le Souvenir d’un avenir (2001), auf das jeweilige archivische Material anwendet.
Welch zentrale Position die reflektierende Aneignung von priexistierenden Bildern in

Markers Oeuvre einnimmt, hat bereits Arnaud Lambert angedeutet:

La pédagogie markérienne a ceci de particulier qu’elle se développe a partir des
images, leur usage et leur réception. Ce travail passe concrétement par une remise en
jeu des représentations passées, actualisation qui produit de nouvelles images, d’autres
films, d’autres commentaires.’

Diese Auseinandersetzung Markers mit vorgefundenen Bildern (und teils auch Toénen), die

Lambert jedoch nur in sehr pauschaler Form anspricht und nicht weiter im Detail verfolgt,

¥ Darauf hat etwa Matthias Steinle hingewiesen: ,,Vor dem Hintergrund einer seit Jahrzenten praktizierten
Verwendung von Archivmaterial in den unterschiedlichsten Kontexten verwundert die geringe wissenschaftliche
Beachtung dieses Phdnomens, das fast ausschlieBlich im thematischen Zusammenhang von NS-Propaganda und
Judenvernichtung problematisiert wird.“ (Steinle 2007, S. 259). Seitdem ist immerhin u.a. ein instruktiver
Aufsatz von Philipp Blum erschienen, der auch reflexive Formen der Archivverwendung thematisiert (Blum
2013).

? Lambert 2008, S. 232f.



stellt die Leitlinie dieser Untersuchung dar. Analysiert werden dabei allerdings nur
tatsichliche materielle Ubernahmen von audiovisuellen Archivfragmenten, die in einen neuen
Kontext eingefiigt werden — es handelt sich also nicht um zitierende oder anspielende
intertextuelle Beziige'”. Der genaue Analysegegenstand wird dann vor den Filmanalysen noch
einmal ausfiihrlicher prézisiert. Im Mittelpunkt der analytischen Untersuchung der
Wiederverwendung von Archivmaterial in Markers essayistischen Filmen stehen Verfahren
der Aktualisierung latenter archivischer Potenziale, die durch Prozesse der De- und
Rekontextualisierung an die Oberfliche treten. Montage und Collage erscheinen als die
bedeutsamsten Instrumente, um derartige Re-Lektiiren préiexistierenden Materials zu
ermdglichen. Dabei tritt in vielen Passagen der Filme ein dynamisches Archivkonzept zutage,
das davon ausgeht, dass die Semantik von Archivquellen keine liberzeitliche Konstante bildet,
sondern je nach dem Kontext des neuen Zusammenhangs umfangreichen Umcodierungen
unterzogen werden kann.

Um Markers Aktualisierungsstrategien archivisch tradierter Quellen in seinen Filmen zu
analysieren, boten sich fiir den methodischen Zugriff die Schriften zweier Denker der
Klassischen Moderne an, die jeweils nicht nur als Kulturtheoretiker hervorgetreten sind,
sondern auch nach ldngerer wissenschaftlicher Latenz heute als Vordenker des ,,iconic
turn sowie als Vorldufer des kulturwissenschaftlichen Diskurses gelten: Walter Benjamin
und Aby Warburg sind mit dem Passagen-Werk und dem Mnemosyne-Atlas, zwei Mitte der
Zwanziger begonnenen und unvollendeten, vermutlich auch nicht zu vollendenden
GroBprojekten, selbst in eine Grauzone zwischen kiinstlerischer Produktion und
wissenschaftlicher Analyse vorgedrungen, in der auch die essayistischen Filme Markers
angesiedelt sind. Die aktualisierenden Formen der Montage und Collage, die in den beiden
fragmentarisch iiberlieferten Werken anzutreffen sind, finden sich in den hier besprochenen
Filmen Markers teils in iiberraschender Deutlichkeit wieder, jedoch sind immer wieder auch
andere Aspekte des Benjaminschen und des Warburgschen Archivdenkens in seinem Oeuvre
vorzufinden. Dieser Néhe versucht diese Untersuchung nachzugehen, nicht als Behauptung
eines kiinstlerischen oder philosophischen ,,Einflusses®, aber auch nicht als systematisch aus

den Vorgaben Benjamins und Warburgs entwickelte Methode, die dann auf die Filme

' Zitate implizieren im sprachlichen Bereich lediglich inhaltliche Ubernahmen, die aber in der Materialitit der
Zeichen, wozu etwa Schriftart, Groe oder der Zeilenumbruch zdhlen, durchaus abweichen kénnen, wéahrend die
Wiederverwendung von Archivmaterial, die hier im Zentrum des Interesses steht, auch die Reproduktion der
materiellen Komponenten desselben miteinschlieBt. Der Begriff des ,,Zitats* findet hier daher keine Verwendung.
Vergleichbar mit den hier untersuchten materiellen Ubernahmen von priexistierenden Materialien wére im
sprachlichen Bereich statt des Zitats eher das Erstellen von Textcollagen (z. B. durch Zusammenkleben von
ausgeschnittenen Passagen), bei dem diese Elemente des Ausgangsmaterials ebenfalls in den neuen Kontext
iibernommen werden.



sanzuwenden wére, sondern vielmehr als ,,rapprochement®, als gegenseitige Anndherung,
der selbst der Gedanke der Montage nicht fremd ist. Allerdings fallen die Jahre der
zunehmenden politischen und é&sthetischen Radikalisierung Markers, die Sechziger und
Siebziger, zeitlich mit der wissenschaftlichen Renaissance dieser beiden nicht zuletzt
aufgrund der Zésur durch die Nazi-Herrschaft in Deutschland in Vergessenheit geratenen
Denker zusammen - eine Wiederentdeckung, die in vielen Aspekten auch fiir die Politisierung
einer ganzen Generation stand, die nun nicht nur die audiovisuellen Medien als vollwertiges
Instrument des politischen Kampfes zu nutzen wusste, sondern die nicht zuletzt {iber die
Rezeption von Benjamin und spiter von Warburg realisierte, dass die unbewiltigten Konflikte
der Vergangenheit sich auch im audiovisuellen Archiv niedergeschlagen hatten und nun ihrer
Thematisierung und reflexiven Aufarbeitung harrten. Die Arbeit an der Geschichte vollzog
und vollzieht sich fiir viele Vertreter dieser Generation immer noch als Arbeit an den
Archiven der Geschichte, als kritische Hinterfragung des tradierten Bildbestandes und seiner
Medialitdt. Chris Marker darf neben anderen essayistischen Filmemachern wie Jean-Luc
Godard oder Harun Farocki in dieser Hinsicht als exemplarischer Reprisentant dieser
Generation gelten.

Neben den beschriebenen Aktualisierungsprozessen kommen in den Analysen aber auch
weitere archivische Aspekte wie etwa die Diskrepanzen zwischen im Archiv gelagerten
Materialien und der tatschlichen Zirkulation von Bildern im sozialen Raum zur Sprache, die
von Marker immer wieder adressiert werden, wenn er etwa bisher unbekanntes, jedoch enorm
aussagekriftiges Material in seine Filme und damit in die 6ffentliche Sphére einspeist. So
riickt Le Fond de [’air est rouge (1977) die Frage in den Mittelpunkt, wie sich anhand von
vergessenem und ausgesondertem Archivmaterial eine alternative Geschichte der globalen
Achtundsechziger-Bewegung erstellen liee, so dass hier auch Fragen der archivischen In-
und Exklusion beriihrt werden. Und mitunter erstreckt sich Markers analytischer Zugriff auch
auf weitere institutionelle Aspekte archivischer Speicherung wie der oft aus politischen oder
ideologischen Griinden erfolgenden Manipulation oder gar der totalen Vernichtung von
Archivgut — insbesondere in seinem filmischen Portrdt des sowjetischen Regisseurs
Alexander Medwedkin, Le Tombeau d’Alexandre (1993), das sich auf einer allgemeineren
Ebene mit dem Erbe der sowjetischen Bildproduktion auseinandersetzt und dabei auch
mannigfaltige Prozesse von Zensur und Unterdriickung unliebsamer Bilder durch das Regime
relektiert, erdrtert Marker derartige Vorgénge. Le Souvenir d’un avenir (2001) setzt sich
hingegen mit den fotografischen Werk von Denise Bellon auseinander und ldsst durch

vielfiltige Formen der Re-Lektiire deren Werk der Zwischenkriegszeit als prophetische



Vorwegnahme der kommenden Katastrophen des Zweiten Weltkriegs erscheinen - Marker
liefert mit diesem Film eine eindriickliche Demonstration der Instabilitit archivischer
Semantik und damit der nicht stillzustellenden nachtriglichen Bedeutungsgenerierung
innerhalb eines iiberlieferten (audio-)visuellen Archivbestandes. Marker pendelt nicht nur in
diesem, sondern auch in vielen seiner anderen Werke zwischen den Medien, zwischen Film,
Video, Fotografie, Installation und Literatur und offenbart in der dabei erfolgenden
medienspezifischen Anndherung an das Archiv ein hohes Mal3 an Bewusstsein der Medialitit
der verwendeten Materialien. Insbesondere diese reflexive Komponente beziiglich der
Medialitdt und Historizitdt des audiovisuellen Archivbestandes sowie der von ihm selbst
angewandten medialen Strategien empfehlen seine Filme, wie zu Beginn der Analysen noch
konkreter ausgefiihrt wird, vor denen anderer essayistischer Filmemacher als Gegenstand
einer Untersuchung der Wiederverwendung von Archivmaterialien.

Die Studie wird sich zuerst ausfiihrlich dem Begriff ,,Archiv® in den fiir diese Arbeit
relevanten Schattierungen widmen und dabei unterschiedliche Aspekte zu integrieren
versuchen. Ein einleitendes Kapitel untersucht den Terminus in verschiedenen Facetten, die
das Archiv als Institution sowie den Archivbestand beriihren. Dabei kommen Phinomene wie
das Zerstoren und Vernichten von Archivgut, aber auch dessen Gefidhrdung durch
Medienwandel und physischen Verfall zur Sprache. Auch die ,,Versprechen* des Archivs an
historische Evidenz und Transparenz sowie sein Anspruch auf Totalitdt werden thematisiert
und problematisiert. Nach diesen einfiihrenden Bemerkungen widmet sich die Arbeit dem
Begriff des audiovisuellen ,,Archivmaterials“. Dieses wird im Kontext der Arbeit definiert als
vorgefundenes Material, das erkennbar Zeichen der Wiederverwendung trigt. Als
Referenzfolien fiir die Analysen sollen nach einer kurzen Voriiberlegung zur Differenz von
Speicherung und aktualisierender Wiederverwendung von Archivmaterial anschliefend
ausfiihrlich Walter Benjamins und Aby Warburgs Archivkonzepte erldutert werden.
Benjamins in den ,,Thesen zur Philosophie der Geschichte und in verstreuten AuBerungen im
Passagen-Werk entfaltetes Geschichtskonzept griindet sich auf ein filmisches Montagedenken,
das statt des positivistischen Geschichtsmodells, das auf Teleologie und Kontinuitét basiert,
,Konstellationen“ von Vorgefundenem bildet, mit Momenten der Gegenwart schockhaft
zusammenprallt. Durch die Aktivierung bisher latenter ,,historischer Indices* der Materialien
entsteht eine neue ,,Lesbarkeit derselben. Desweiteren kommen Benjamins Aufwertung
scheinbar wertloser Fundstiicke zur Sprache sowie seine Wertschitzung signifikanter Details,
ebenso die Heterogenitit des von ihm untersuchten Materials. Aby Warburg wiederum

organisiert die Bruchstiicke des Archivs im Mnemosyne-Atlas zu Serien visuell dhnlicher



Motive, mit denen er das ,,Nachleben antiker ,,Pathosformeln in der Renaissance, aber auch
in der Moderne zu illustrieren versucht. Er entwickelt seine Methode auch zu einer
elaborierten Form der Bilderkritik, die im Aktuellen die Bild- und Inszenierungsforme(I)n der
Vergangenheit aufspiirt und so zu einer kritischen Betrachtung ideologisch aufgeladener
Bilder einlddt. Auch in Warburgs Archivkonzept dominieren Diskontinuitit und ein
protofilmisches Montagedenken statt einer linearkausalen Archivaktualisierung. Ebenso wie
Benjamin hegt Warburg eine Vorliebe fiir scheinbar periphere Details der Archivbilder, und
auch bei ihm ldsst sich eine Nivellierung von ,hoher* und ,niederer” Kultur sowie von
Dokumentation und Fiktion feststellen. Ebenso soll die Frage, inwiefern sich diese Ansétze
auf das Medium Film iibertragen lassen, dabei angesprochen werden — denn weder bei
Benjamin noch bei Warburg ldsst sich ein einfaches Analogieverhdltnis zwischen dem bei
thnen erfolgenden Zugriff auf das Archiv und entsprechenden Verfahren im Medium Film
herstellen. Als Vorbereitung zu den Filmanalysen und teils als Abgrenzung zu Markers
Anndherung an das audiovisuelle Archiv wird im folgenden Abschnitt untersucht, wie
filmische Genres wie der Found Footage-Film, der konventionelle Dokumentarfilm,
Spielfilme oder Doku-Dramen audiovisuelles Archivmaterial integrieren — wahrend viele
Dokumentationen, Spielfilme oder benachbarte Gattungen dieses meist als Nachweis
historischer Evidenz von Ereignissen behandeln und die Archivfragmente zu einem
teleologischen Narrativ organisieren, bildet der Found Footage-Film, der liberwiegend oder
ausschlieBlich aus vorgefundenem Material besteht, komplexe Collagen aus heterogenen
Quellen, die Markers Archivzugriff durchaus nahestehen.

Nach einer kurzen Erorterung, warum sich ausgerechnet Chris Markers Filme besonders fiir
die Auseinandersetzung mit den hier aufgeworfenen Fragestellungen anbieten, und einer
Erlduterung der Filmauswahl (eine biografische Einfiihrung zu Marker und ein Uberblick zu
seinem Gesamtwerk kann hier unterbleiben, da dies in den entsprechenden Monografien und
z.B. auch bei Barbara Filser '' ausfiihrlich nachzulesen ist) folgt der Hauptteil der
Untersuchung: Die detaillierten Filmanalysen greifen die im Theorieteil erarbeiteten
Gesichtspunkte auf, ohne diese jedoch rein deduktiv auf die einzelnen Filme zu iibertragen.
Vorrang vor der ,,Anwendung* der Theorie hat in jedem Fall das konkrete Material, der
Einzelfall vor dem Allgemeinen. So werden die drei Werke im Hinblick auf die Fragestellung
einer akribischen Untersuchung unterzogen, die sich oft bis in Details einzelner Einstellungen
erstrecken. Dabei werden bei jedem Film unterschiedliche Aspekte beim Zugriff auf das

audiovisuelle Archiv akzentuiert, der in jedem Werk des Filmemachers neue Nuancen zutage

"'Vgl. Filser 2010, S. 21-26.



fordert. Den Bezugsrahmen der Analyse bilden die in den vorausgehenden Kapiteln
dargestellten Archivkonzepte von Benjamin und Warburg, jedoch werden diese
Referenzfolien immer wieder auch iiberschritten, wenn etwa die Selbstreflexivitit von
Markers Archivzugriff thematisiert wird, so dass diese nur als Rahmenvorgaben, aber nicht
als sklavisch abzuarbeitende Analyseschemata fungieren sollen. AbschlieBend erfolgt nach
der Zusammenfassung der Ergebnisse ein Ausblick auf Markers Ubergang zu den digitalen
Medien und insbesondere auf seine CD-ROM Immemory (1998), wo sich zeigen wird, dass
die dort erdffneten hypertextuellen Spielarten des Archivzugriffs die Strukturen von Markers
Essayfilmen aufgreifen und weiterentwickeln.

Es ist wohl kaum ein Zufall, dass die filmwissenschaftliche Forschung zu Chris Marker vor
einigen Jahren einen dhnlich sprunghaften quantitativen Anstieg verzeichnet hat, wie es bei
der Forschung zum Thema ,,Archiv® der Fall ist. Nachdem international lange nur wenig
Literatur verfiigbar war (die deutschsprachige Forschung verzeichnete immerhin zwei
Sammelbinde'?), entstanden allein im englischsprachigen Raum kurz hintereinander drei
vollwertige Marker-Monografien *, aber auch in der franzésischsprachigen Forschung
erschienen mehrere Sammelbinde ¥ . Zeitschriften widmeten Marker Sonderausgaben,
teilweise sogar zwei Ausgaben hintereinander'>. Man wird diese Haufung sicher nicht nur
darauf zuriickfiihren diirfen, dass das Lebenswerk des Filmemachers, der zum Zeitpunkt der
meisten Verdffentlichungen bereits tiber 80 Jahre alt war, plotzlich iiberschaubarer schien als
noch zehn Jahre zuvor, sondern auch darauf, dass sich im Werk Markers Forschungsfelder
wie das kulturelle Gedichtnis, Intermedialitit und nicht zuletzt die Archiv-Thematik
exemplarisch abzeichnen, die Mitte des ersten Jahrzehnts des neuen Jahrtausends eine
Hochkonjunktur  erlebten. Die notorische Offenheit des Kiinstlers flir neue
Medientechnologien diirfte dazu ein Ubriges getan haben, angesichts der zunehmenden
Digitalisierung aller Lebensbereiche sein Werk etwa auf den Aspekt des Medienumbruchs zu
untersuchen, da Marker seine letzten Projekte iiberwiegend in digitalen Medien wie dem
Internet fortfiihrte. Der Tod des Filmemachers im Juli 2012 hingegen filihrte (zumindest bisher)
nicht zu einer neuen Welle der Marker-Literatur. Die einzige umfanglichere Studie, die sich
seitdem ausschlieSlich mit Markers Werk auseinandergesetzt hat, veréffentlichte 2012 Gavin

Keeney16, der sich unter anderem mit christlichen, marxistischen und existenzialistischen

2 Kamper/Tode 1997 und Binczek/Rass 1999.

1 Alter 2006, Lupton 2005 (a), Cooper 2008.

' Dubois 2002, Habib/Paci 2008, dazu die Monografie von Lambert 2008.

'3 Vgl. die Doppelausgaben von Film Comment 39 (2003), Nr. 3 und 4 sowie von Image & Narrative 10 (2009),
Nr.3und 11 (2010), Nr. 1.

1 Keeney 2012.



Einfliissen in Markers Werk befasst und dessen Untersuchung sich mit der hier formulierten
Fragestellung kaum beriihrt. Ahnliche Gedankengiinge wie in der vorliegenden Untersuchung
wurden in kiirzeren Aufsitzen wie etwa der Anndherung einiger Filme Markers an
Uberlegungen Aby Warburgs'’ oder Walter Benjamins'® prisentiert, die jedoch kursorisch
bleiben und kaum in die Detailarbeit an einzelnen Filmen einsteigen. Das ,,Archivische* der
Werke Markers wurde von Uriel Orlow thematisiert'®, allerdings ohne eine Konkretisierung,
welches Konzept von ,,Archiv* sich hinter dieser Formulierung verbirgt. Thm geht es eher um
allgemeinere Gedichtnisfunktionen des Markerschen Werkes als um unmittelbare
Ubernahmen von vorgefundenem Material. Uberschneidungen ergeben sich hingegen zum
Teil mit Barbara Filsers ausfiihrlicher Studie ,,Chris Marker und die Ungewissheit der
Bilder aus dem Jahr 2010%°. Sie wihlt sich die Frage zum Untersuchungsgegenstand, wie

Marker in seinen Werken die Bildhaftigkeit der Bilder ausstellt:

Das tautologisch anmutende Présentieren und explizite Adressieren der Bilder des
Films als Bilder begriindet sich [...] wesentlich in deren ungewissem Bild-Status und
bringt etwas zum Vorschein, das als Ungewissheit der Bilder selbst zu bezeichnen
. g 21

1st.

Diese ,,Ungewissheit® ist ihr zufolge im wesentlichen auf dessen Strategie zuriickzufiihren,
Zuordnungen der Bilder zu Kategorien wie Dokumentation und Fiktion zu hinterfragen: ,,In
Markers Kino der Bilder als Bilder [...] manifestiert sich eine Ungewissheit, die sich generell

«22

als Ungewissheit zwischen Dokumentaritét und Fiktionalitdt begreifen ldsst“"” Dies flihre zu

einer prinzipiell reflexiven Haltung Markers gegentiber Bildern:

Im Kontext der Fragen nach Geschichte, Gedadchtnis, Erinnern und der Rolle medialer
Reprisentation, die Markers Schaffen durchziehen, ist die beharrliche Arbeit an den
Bildern somit immer auch die einer bildtheoretischen Auseinandersetzung mit dem
Filmbild [...].*

Filser untersucht darauthin vier Werke Markers, ndmlich La Jetée, Le Fond de l’air est rouge,
Sans soleil und Level Five auf ebensolche Konstellationen, in denen die Filme in der

Reflexion 1iiber die Bilder die bindren Zuweisungen ,,dokumentarisch® und

7 Laborde 2009.

'8 Lindroos 2003, Foster 2009.
1 Orlow 2002.

20 Filser 2010.

2 Filser 2010, S. 13.

22 Filser 2010, S. 20.
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»fiktional* hinterfragen und unterlaufen, sowie die diesen Verfahren zugrundeliegenden
reflexiven Strategien. Zwar beriihrt sich dieser Ansatz insofern zum Teil mit dem Fokus der
vorliegenden Untersuchung, als gerade Archivmaterialien von Marker immer wieder durch
entsprechende Markierungen als vorgefunden und damit auch als mediale Représentationen
ausgestellt werden, wodurch sich ihre Bildhaftigkeit vor die Transparenz im Hinblick auf
historische Ereignisse schiebt. Auch die Dekonstruktion der starren Gegeniiberstellung von
Dokumentar- und Spielfilm sowie der hinter diesen beiden Grofgattungen des Films
stehenden Archivbestinde ist hier immer wieder Thema. Jedoch macht Filser dies nicht nur an
konkreten materiellen Ubernahmen von Archivmaterialien fest, sondern an allen Bildformen,
die in den jeweiligen Filmen vorzufinden sind. So erklért sich auch die Entscheidung fiir La
Jetée, der ja keinerlei Archivmaterial im Sinne dieser Untersuchung enthilt. Die vorliegende
Arbeit ndhert sich hingegen Marker aus der Perspektive der Archivthematik und kniipft diese
mit ihrem Fokus auf die Wiederverwendung von Archivmaterial nicht nur an eine konkretere
filmische Praxis, sondern erortert auch Aspekte der archivischen Speicherung, Lagerung und
In- bzw. Exklusion sowie der Manipulation und des ,,Nachlebens* der Bilder. Daraus
resultiert auch eine andere Filmauswahl, die sich mit der Filsers nur in der Analyse von Le
Fond de [’air est rouge liberschneidet. ,,Ungewiss* sind Bilder in dieser Arbeit nicht nur
zwischen Dokument und Fiktion, sondern auch zwischen ,hohen“ und
,hiederen Représentationsformen, zwischen hochoffiziellen Dokumenten und scheinbar
wertlosen, im Miill gefundenen Schnipseln, aber auch zwischen den Medien, die sich in
stindigem Austausch von Bildmotiven befinden. Diese Entgrenzungen werden wie auch
andere Rahmenvorgaben anhand der Archivzugriffe und Aktualisierungsstrategien von
Benjamin und Warburg erarbeitet, was die Analysen in eine deutlich andere Richtung lenkt,
als dies bei Filser der Fall ist, da die Wahl dieser Referenzfolien andere Aspekte wie die
Hrettende” Kritik utopischer Momente durch eine antiteleologische Anordnung der
Archivfragmente, die enorme mediale Heterogenitdt des Archivzugriffs oder die sowohl bei
Benjamin als auch bei Warburg vorzufindende Arbeit an peripheren Details des Archivs in
den Vordergrund riickt.

Weitere wichtige Verdffentlichungen, etwa zur Wiederverwendung von Archivmaterial in
essayistischen und experimentellen Kontexten, haben etwa Patrik Sjoberg®* und Christa
Blimlinger ** vorgelegt. Sie interessieren sich tatsichlich vornehmlich fiir konkrete Re-

Lektiiren von priexistierenden Aufnahmen, wie dies auch in dieser Arbeit der Fall ist. Sjoberg

2 Filser 2010, S. 20.
* Sjoberg 2001.
 Bliimlinger 2009.
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bringt bei seiner Studie des ,,compilation film“, den er allerdings entgegen der iiblichen
Bedeutung des Terminus fiir alle Formen von Filmen verwendet, die hauptsdchlich aus
Archivmaterial bestehen, auch ausfiihrlich den Archivbegriff ins Spiel.26 Ahnlich setzt sich
auch Blimlinger bei ihrer Analyse von ,materieller Aneignung im Film und in der
Medienkunst* mit diesem Begriff auseinander.”” Beide erwéhnen jeweils kursorisch Benjamin
und Warburg als Referenzen fiir die in ihren Untersuchungen analysierten
Aktualisierungsprozesse®®, ohne aus diesen kurzen Verweisen jedoch eine tiefergreifende und
systematische Basis fiir die Analyse von Filmen zu gewinnen. Auch ist die Quantitdt der
besprochenen Filme in ihren Studien sehr hoch, so dass auf die Filme Chris Markers jeweils
nur wenig Platz verwendet wird.”’ Desweiteren handelt es sich bei den von beiden
angesprochenen Werken des Filmemachers auch um die iiblichen Marker-,,Klassiker* wie
Sans soleil und Level Five™, weshalb sich die vorliegende Studie, die gerade bisher weniger
beachtete Werke des Filmemachers in den Mittelpunkt stellen will, bei der Filmauswahl kaum
mit ihnen iiberschneidet. Gerade die hier gewéhlten Filme eignen sich jedoch in besonderem
MaB, um Markers Auseinandersetzung mit dem audiovisuellen Archiv in allen Facetten zu
beleuchten und iiber die Vermittlung iiber Benjamin und Warburg eine alternative Form des
Archivzugriffs zu beschreiben, die das audiovisuelle Archiv nicht nur als selbstverstdndliche
Instanz der Formierung des kulturellen Geddchtnisses im Zeitalter fast ausschlielich medial
vermittelter Zeugenschaft begreift, sondern eben auch aufzeigt, in welch hohem Mal} dasselbe
nach wie vor einer kritisch-reflexiven Anndherung durch kiinstlerische Interventionen

essayistischer oder experimenteller Filmemacher wie Chris Marker bedarf.

Hier ist auch der Ort, um jenen Personen meinen herzlichen Dank auszusprechen, die mich
bei der Anfertigung der Dissertation unterstiitzt haben. An erster Stelle ist hier mein Betreuer
Prof. Dr. Andreas Bohn (Karlsruhe) zu nennen, der mir trotz ldngerer Unterbrechungen der
Niederschrift stets mit Rat und Tat behilflich war. Wichtige Impulse verliech mir auch die
Mitgliedschaft im Internationalen Promotionsprogramm (IPP) ,,Performance and Media
Studies* der Johannes Gutenberg-Universitdt Mainz, das mir mit seiner internationalen und

interdisziplindren Ausrichtung immer wieder neue Horizonte erdffnete. Besonders Prof. Dr.

%6 Sjoberg 2001, S. 38-85.

*7 Bliimlinger 2009, S. 133-163.

¥ Sjoberg 2001, S. 152-160 (Benjamin) und S. 70 (Warburg); Bliimlinger 2009, S. 157 (Benjamin) und S. 30-34
sowie S. 167 (Warburg, teils auch mit Bezug auf Marker).

¥ Bei Sjoberg bleibt es bei kurzen Erwidhnungen (z. B. Sjoberg 2001, S. 139f. und S. 224f.), Bliimlinger widmet
dem Filmemacher ein kurzes Kapitel (,,Nachleben und Bildspeicher: Chris Marker®; Blimlinger 2009, S. 164-
177), meist mit Bezug auf Level Five.
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Friedemann Kreuder (Mainz) konnte mir aus der Perspektive der Theaterwissenschaft
wertvolle Hinweise flir mein Thema liefern. Wegweisende Anregungen in der Anfangsphase
der Promotion erhielt ich auch von Dr. Bernd Kiefer (Mainz) und Prof. Dr. Michael
Bachmann (Glasgow). Prof. Dr. Sven Kramer (Liineburg) danke ich fiir die Ubernahme des
Zweitgutachtens. Zu guter letzt sei meiner Familie gedankt, die mir auch in der langen Zeit

der Abfassung voller Geduld und Verstédndnis zur Seite stand.

% Kurze Verweise auf Le Fond de ['air est rouge und Le Tombeau d’Alexandre mit Bezug zu Warburgs
Mnemosyne-Atlas finden sich in Bliimlinger 2009, S. 34.
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2 Was ist ein Archiv?

Chris Markers Filme lassen sich beziiglich der Integration von Archivmaterial vor allem vor
dem Hintergrund von Aktualisierungsvorgidngen archivisch tradierter medialer Artefakte
begreifen, die sich durch die Kombination mit anderen Bild- oder Tonmaterialien vollziehen.
Diesen Aktualisierungsprozessen von audiovisuellem Archivmaterial widmet sich das
unmittelbar anschlieBende Kapitel, das dabei in erster Linie theoretische und praktische
Anregungen von Walter Benjamin und Aby Warburg aufgreifen wird. Jedoch treten in vielen
Passagen von Markers Werken, insbesondere in Le Fond de [’air est rouge und in Le
Tombeau d’Alexandre, auch Fragestellungen in den Vordergrund, die an die vor jeder
Neuverwendung von Archivmaterial zwangslaufig erfolgende Einlagerung (oder eben auch
Nicht-Einlagerung bzw. sogar Zerstérung), Strukturierung und Zuginglichmachung desselben
im Archiv gekniipft sind und die von Marker immer wieder kritisch reflektiert werden. Ohne
diese Aspekte, die als vorstrukturierende Rahmenbedingungen die potentiellen Mdglichkeiten
der (Neu-)Kombination von Archivmaterial bereits tiefgreifend determinieren, lassen sich
diese Aktualisierungsvorgdnge nur unzureichend verstehen. Daher sollen diese Faktoren, die
insbesondere mit institutionell-strukturellen Fragestellungen zusammenhéngen, an dieser
Stelle zur Sprache kommen. Dieses Kapitel versucht dabei, einen Archivbegriff zu
entwickeln, der sowohl Aspekte der Institution Archiv, der dort physisch gelagerten
Materialien (,,Archivgut®) sowie allgemeine Fragen wie das Verhiltnis des Archivs zu seinem
,Versprechen* auf Totalitdt, seine angebliche Neutralitdit und die Gefdhrdungen durch
Medienwandel, physische Alterung oder bewusste Zerstorungen anzusprechen.

Der Archivar Dietmar Schenk leitet seine eher konservativ gehaltene Ergriindung des
Archivbegriffs mit folgender Feststellung ein: ,,Der Begriff des Archivs wird heute

w1

erstaunlich weit gefasst und schillert in vielen Farben.“” Wie bereits in der Einleitung
angedeutet wurde, handelt es sich bei dem Begriff ,,Archiv in der Tat um einen im
wissenschaftlichen Diskurs ebenso populdren wie umkdmpften Terminus. Sehr konkret
gefasste Definitionen, die etwa auf die institutionelle Dimension begrenzt sind, konkurrieren
mit poststrukturalistischen Modellen, die den Begriff oft bis zur Unkenntlichkeit, ja bis zur

Ubiquitit ausweiten.” Das hier vorgeschlagene Archivkonzept umfasst im wesentlichen zwei

Sdulen: Erstens ein sehr konkretes Verstdndnis, das an den topografischen und institutionellen

!'Schenk 2008, S. 9.



14

Ort ,,Archiv* gekniipft ist — dieses beinhaltet hier jedoch nicht nur offizielle Archive, sondern
alle Formen der mehr oder weniger strukturierten Sammlung und Aufbewahrung von
Archivalien. Zweitens meint es die Gesamtheit der in einer solchen Institution iiberlieferten
materiellen Objekte, das sogenannte ,,Archivgut®. Im analytischen Teil dieser Arbeit werden
die von Marker wiederverwendeten Materialien dann als ,,Archivmaterial®“ bezeichnet, was
auch eher den in der Filmpraxis angewandten Begrifflichkeiten entspricht. Wichtig erscheint
hier allerdings, dass diese Artefakte zwar einem Archiv im Sinne der ersten, institutionellen
Definition als Archivgut entstammen konnen, dies jedoch fiir ihre Subsumption unter den
Uberbegriff »Archivmaterial“ nicht zwingend erforderlich ist. Tatsdchlich wird in Markers
Filmen die konkrete Provenienz des wiederverwendeten Materials aus einem archivischen
Bestand eher selten thematisiert. Entscheidend ist fiir den Begriff vielmehr der Aspekt des
Vorgefundenseins: Es handelt sich bei ,,Archivmaterial® um préexistierendes und damit eben
nicht um eigens fiir den vorliegenden Kontext angefertigtes Material. Diese Definition sowie
die konventionalisierten Signale, die dem Zuschauer anzeigen, ob es sich bei den zu sehenden
Bildern und Toénen um Vorgefundenes oder neu Produziertes handelt, werden dann im

entsprechenden Abschnitt erldutert.

2.1 Archiv als Institution

Zumindest eine der verschiedenen Herleitungen des Begriffs ,,Archiv® verweist auf die
allerkonkreteste Dimension des Terminus, die etymologisch offensichtlich auch die friiheste
Bedeutungsschicht darstellt’, nimlich auf ein mit einer speziellen Funktion ausgestattetes
Gebdude. Uwe Wirth etwa erldutert: ,,Archiv (von gr. archeion bzw. lat. archivum) bezeichnet
das Amtsgebdude, in dem bestimmte Dokumente (Urkunden, Akten, Amts- und
Geschiftsbiicher) aufbewahrt werden, die zu rechtlichen oder administrativen Zwecken
erhalten werden sollen.“* Auch Jacques Derrida entwickelt ausgehend vom topografischen
Ort des Archivs seine Theorie der Konsignation, die gleichzeitig Aspekte des Zugangs und
der Machtausiibung einschliefit.’ Das Archiv als Gebdude gibt durch seine Lokalisierung in

einem iiberwiegend urbanen Kontext und durch seine architektonische Struktur bereits

? Vgl. hierzu Fohrmann 2002, S. 19f,

3 Vgl. Ebeling 2007, S. 80: ,,Der Begriff des Archivs bezeichnete also zunichst nicht das Archivgut oder das
Archiv, sondern nur den Ort des Archivs, das Haus des drchon, des Magistratsangehorigen, der fiir die
Verwahrung der Gesetze verantwortlich war.* (kursiv im Orig.).

* Wirth 2005, S. 17 (kursiv im Orig.).

> Vgl. Derrida 1997.
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bestimmte Nutzungspraktiken vor, und auch symbolische Faktoren flieBen auf dieser ersten
Ebene ein: Ist es in einem historistischen, tempeldhnlichen Gebdude untergebracht, in einem
zweckméBigen Neubau oder in einer avantgardistischen Architektur? Ist es an einem zentralen
Platz der Stadt situiert (was seine Bedeutung fiir die Erinnerungskultur unterstreichen wiirde)
oder eher an der Peripherie? Derartige Fragestellungen spielen fiir die vorliegende
Untersuchung allerdings eine sehr untergeordnete Rolle.

Auf der nichsthoheren Abstraktionsebene des Begriffs liegt die institutionelle Dimension des
Archivs in seiner Funktionalitdt. Das Archiv unterscheidet sich hierbei deutlich von anderen
Institutionen der Erinnerungskultur, die materielle Gegensténde fiir die Nachwelt bewahren,
wie etwa Bibliotheken und Museen, insofern als seine Aufgabe meist auf die Lagerung und
ErschlieBung der archivischen Artefakte beschrankt ist — Ausstellungen wie in Museen finden
zwar mitunter auch statt, dies ist im Gegensatz zum Museum aber nicht der Hauptzweck
dieser Institution. Dietmar Schenk pliddiert daher dafiir, den Begriff auf die klassischen
Speicher-Archive zu beschrianken und ihn nicht, wie etwa bei Boris Groys, als ,,Oberbegriff
fiir historische Archive, Bibliotheken und Museen“® zu verwenden. Die Ausstellungsfunktion
des Museums, die den ,,Markenkern* dieser Institution bildet und bereits eine (meist sehr
selektive) Aktualisierung des Aufbewahrten vornimmt, sofern das Museum {iberhaupt iiber
eine Sammlung verfiigt, geht iiber die konventionelle Funktion des Archivs weit hinaus.
Vergleichbar der Wiederverwendung von Archivmaterial in audiovisuellen Produktionen
findet in der Ausstellung eine Neukontextualisierung der Einzelwerke statt, die
Bedeutungsnuancen verschiebt oder gar neu erschlieft. Die Bibliothek wiederum sammelt
andere Arten von Objekten als ein Archiv: Statt wie dieses Dokumente, audiovisuelles
Material, Fotos oder andere Artefakte zu speichern, die oft auch einen enger gefassten
Zusammenhang hinsichtlich Herkunft oder Inhalt aufweisen, sammelt die Bibliothek
schwerpunktméBig eher Biicher und Zeitschriften, und zwar ohne konkrete Rahmenvorgaben,
was Inhalt oder Herkunft betrifft, zumindest wenn man von Spezialbibliotheken absieht.
Wihrend das Archiv meist unverdffentlichte und nicht fiir die Verdffentlichung gedachte
Artefakte aufbewahrt, widmet sich die Bibliothek vor allem der Sammlung bereits publizierter

Schriften.” Daran lieBe sich auch die Unterscheidung anschlieBen, dass Archive im Gegensatz

% Schenk 2008, S. 19. Er bezieht sich dabei auf Groys 1992 und distanziert sich deutlich von dessen Verwendung
des Begriffs.

7 Wegmann 2001, S. 53. Fiir das Filmarchiv gilt das Kriterium des Unverdffentlichtseins der Objekte allerdings
nur sehr eingeschrinkt, zumindest, was die audiovisuellen Artefakte anbelangt. Anders sieht es wiederum fiir die
eventuell auch gesammelten Aufzeichnungen von an der Filmproduktion beteiligten Personen aus, die sowohl
Arbeitsmaterialien als auch Privates umfassen konnen.
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zu Bibliotheken Unikate bzw. Originale sammeln.® Ein Archiv erhebt oft auch einen gewissen
Anspruch auf Vollstindigkeit (siche unten), was hingegen nur sehr wenige Bibliotheken tun’.
Dies hat auch damit zu tun, dass die Sammlungstitigkeit von Archiven, wie bereits erwihnt,
im Grunde immer auf einen spezifischen Rahmen beschrinkt ist, was Objektgattung,
Provenienz, Zeitraum usw. betrifft, wihrend der Sammlungsrahmen einer konventionellen
Bibliothek meist sehr allgemein gehalten und damit kaum in seiner Génze zu erfiillen ist.
Dariiber hinaus ist die Nutzung von (6ffentlichen) Bibliotheken weniger aufwéndig und ohne
Voranmeldung moglich, wihrend der Zugang zu Archiven tendenziell deutlich restriktiver ist:
Meist muss man sich dort vor der Nutzung anmelden und durch den Archivar erst in die
Struktur eingewiesen werden. Der direkte Zugriff auf die Objekte ist dem Benutzer dabei oft
verwehrt und wird von Mitarbeitern durchgefiihrt, die diesem dann im Lesesaal bzw.
Sichtungsraum die bestellten Archivalien vorlegen. Die Nutzungsfunktion steht also bei der
Bibliothek viel stirker im Vordergrund als beim Archiv, das den Schwerpunkt auf die
Speicherfunktion bei einer eher niedrigen Nutzungsfrequenz durch die Offentlichkeit legt.
Gleichwohl gilt natiirlich auch fiir das Archiv, dass die gespeicherten Artefakte nur in dem
Mal zur Geltung kommen, in dem sie auch entsprechend genutzt werden. Ein grofler Teil des
Archivbestandes ist dazu verurteilt, in der Latenz des Archivs verborgen zu bleiben, ohne
durch wissenschaftliche bzw. journalistische Forschung oder durch kiinstlerische
Aktualisierung jemals die Aufmerksamkeit zu erhalten, die den einzelnen Archivalien
eventuell zustiinde. Zahlreiche Filme von Chris Marker widmen sich nicht zuletzt dieser
Aufgabe, vergessene und iibersehene, ja durch (Selbst-)Zensur bewusst aus der Zirkulation in
der offentlichen Sphére verdriangte Archivalien ans Licht zu bringen, etwa Le Fond de [’air
est rouge oder Le Tombeau d’Alexandre, die mit ihren teils iiberraschenden Funden
scheinbare Gewissheiten {iber historische Personen wund Ereignisse erschiittern.
Erwdhnenswert ist in diesem Zusammenhang auch, dass Marker in einem Akt der
Selbstzensur lange Zeit die 6ffentliche Vorfithrung seiner eigenen Werke vor 1962 verbot, da
er sie offenbar fiir unreife Voribbungen hielt'® — was angesichts der Innovativitit der

Bildsprache und des Esprit der Kommentarebene kaum nachzuvollziehen ist. Mittlerweile

¥ Hier stellt das Filmarchiv wieder eine Besonderheit dar, da die dort eingelagerten Kopien aufgrund ihres Status
als Reproduktionen weder Unikat- noch Originalcharakter aufweisen. Auch die teilweise ebenfalls archivierten
sogenannten ,,Originalnegative, von denen in verschiedenen Stufen die Vorfiihrkopien gezogen wurden, sind
durch ihre weitgehende Identitdt mit den Kopien in ihrem Status als Original zumindest in Frage gestellt. Die
beinahe unbeschrinkte Reproduzierbarkeit audiovisuellen Archivmaterials liefert schlieBlich auch die technische
Basis fiir filmische Archivaktualisierungen, wie sie in Markers Filmen zur Anwendung kommen.

? Und dies auch nur im nationalen Kontext, wie etwa die Deutsche Nationalbibliothek in Frankfurt/Main, deren
Aufgabe es ist, alle Medienwerke in deutscher Sprache im In- und Ausland seit 1913 zu sammeln. Es versteht
sich von selbst, dass sich dabei massive Probleme der Abgrenzung des zu inventarisierenden Materials ergeben,
was Medialitit und Textgattung anbelangt, auf die hier aber nicht nidher eingegangen werden kann.
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sind auch diese frithen Werke des Filmemachers wieder der Latenz des Archivs entkommen
und in teils hervorragend restaurierten Fassungen auf DVD verfiigbar.

Die prinzipielle Zugénglichkeit von Archiven wird von vielen Autoren als eine grundlegende
Sédule des zivilen Lebens und der demokratischen Partizipation gesehen. Jacques Derrida etwa
bezeichnet in der wohl meistzitierten Passage seines archivtheoretischen Werks ,,Dem Archiv
verschrieben® die ,,Frage einer Politik des Archivs® als eine ,,durchgehende Bestimmung des

Politischen als res publica“''

und fahrt fort: ,,Keine politische Macht ohne Kontrolle des
Archivs, wenn nicht gar des Gedéchtnisses. Die wirkliche Demokratisierung bemif3t sich stets
an diesem essentiellen Kriterium: an der Partizipation am und dem Zugang zum Archiv, zu
seiner Konstitution und zu seiner Interpretation.'? Erst wenn die interessierte Offentlichkeit
angemessenen Zugang zu den im Archiv verwahrten Artefakten hat, kann sich also eine
Gesellschaft als wahrhaft demokratisch bezeichnen, wihrend im Umkehrschluss die
Beschrinkung des Zugangs der Biirger zum Archiv oder gar dessen teilweise oder
vollstindige mutwillige Zerstorung > ein Kennzeichen von Diktaturen ist. In dieser
Konzeption wird das Archiv als Hort der ungebrochenen historischen Wahrheit und als
Korrektiv zu moglichen interessengeleiteten Verzerrungen der Historie durch Politik,
Wissenschaft oder andere Sphéren des 6ffentlichen Diskurses verstanden — pragnant wird dies
in einem Lexikonartikel zum Thema ,,Archiv* ausgedriickt: ,,Archive sollen [...] die Willkiir

in der Interpretation des Vergangenen verhindern.*'*

Freilich ist dies ein Anspruch, der, wie
noch zu erldutern sein wird, nicht immer der Realitdt standhalt, denn, wie Marlene Manoff
stellvertretend fiir viele andere Forscher anmerkt: ,,Whatever the archive contains is already a
reconstruction — a recording of history from a particular perspective; it thus cannot provide
transparent access to the events themselves.“'> Auch in Chris Markers Werken geriit dieses
,Versprechen* des Archivs auf unmittelbaren Zugang zur Vergangenheit ins Wanken, denn
obwohl auch bei ihm etwa neu gefundenes Material aus dem Archiv zur Widerlegung
historischer Mythen eingesetzt wird, hinterfragen seine Filme doch zum Teil genau diese oft
als selbstverstindlich angenommene Beziehung des (audiovisuellen) Archivs zur historischen

Wahrheit, ohne diese dabei freilich komplett zu verwerfen. Genauer wird dies dann im

Abschnitt ,,Was ist audiovisuelles Archivmaterial*“ sowie in den einzelnen Analysen erldutert.

12 Vgl. Cooper 2008, S38.

" Derrida 1997, S. 14 (Hervorhebg. im Orig.).

" Derrida 1997, S. 14f.

" Zerstorung von Archivalien ist jedoch auch ein unumginglicher Bestandteil der Archivpraxis in
demokratischen Léndern, da irgendwann die Kapazititen fiir die weitere Aufnahme nur noch durch Vernichtung
dlterer Bestande geschaffen werden konnen (siehe unten).

' Wegmann 2001, S. 54. Auch Wegmann hinterfragt direkt im Anschluss an das Zitat diesen Anspruch: ,[...]
das ausschlie8liche Vertrauen auf die Arbeit der A.e [=Archive, O.M.] ist zugleich naiv*.
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Die verschiedenen institutionellen Formen von Archiven unterscheiden sich zum Teil stark in
der Art und Weise, in der sie der Offentlichkeit Zugang gewihren. Entscheidend hierfiir ist
meist die Art des Archivtragers, d.h. derjenigen Instanz, die fiir Finanzierung und
Personalpolitik des Archivs zustdndig ist. Welche Archivtriger gibt es nun, welche Arten von
Archiven unterhalten diese, und wie gestaltet sich der offentliche Zugang? Im Fall von
Bundes-, Landes- (bzw. Staats-) und Kommunalen Archiven, die verschiedenste amtliche
Urkunden und Dokumente aus der jeweils zugeordneten Organisationsebene aufbewahren,
handelt es sich um oOffentliche Trager, die in der Regel umfangreichen Zugang zu den
Archivalien bieten, solange dies aus konservatorischen Griinden moglich ist' - hier besteht
der eigentliche Sinn der Einrichtungen ja darin, Wissenschaftlern und anderen interessierten
Gruppen das nicht mehr fiir aktuelle Verwaltungsvorginge bendtigte Archivgut zur
Forschung zu erschlieBen. Die archivische Speicherung von Materialien, die von Behorden
und Amtern produziert werden, ist in vielen Bereichen gesetzlich verpflichtend
vorgeschrieben. Anders sieht es hingegen mit Unternehmensarchiven aus, die die {iber die
Jahre hinweg im Rahmen der betrieblichen Tétigkeit angelegten Dokumente sammeln:
Archive werden hier, wenn iiberhaupt, meist nur zum internen Gebrauch unterhalten. Nicht
jedes Unternehmen hat Interesse daran, sein Innenleben gegeniiber der Offentlichkeit
offenzulegen, und ist dazu im Gegensatz zu Offentlichen Einrichtungen auch nicht
verpflichtet. Ahnliches gilt fiir private Adels- und Familienarchive. Professionell gefiihrte
Firmenarchive gibt es nur in groBen Unternehmen, die dann der Offentlichkeit allerdings oft
allgemeinen Zugang gewihren. Aber auch ansonsten unter Verschluss gehaltenes Archivgut
kann unter bestimmten Umstiinden den Triger wechseln und beim Ubergang von einem
privaten zu einem Offentlichen Tréger allgemein zuginglich werden.

Auch Medienproduzenten legen oftmals Archive ihrer Produktionen an. Gerade die
offentlich-rechtlichen Sender oder grofere Tageszeitungen archivieren in derartigen
,Medienarchiven* ihre eigenen Produktionen. Die Zuginglichkeit dieser Archive fiir die
Offentlichkeit schwankt allerdings stark und ist sehr individuell gehalten. Gerade die
offentlich-rechtlichen Anstalten unterhalten die Archive eher zum Eigengebrauch, der oft aus
dem ,,Abklammern®, d.h. dem Wiederverwenden von Archivmaterial in Neuproduktionen

besteht. Von besonderem Interesse fiir den Zusammenhang dieser Arbeit ist wiederum die

" Manoff 2004, S. 14.

'® Es gibt allerdings gerade bei personenbezogenen Dokumenten bestimmte Sperrfristen, die wiederum unter
bestimmten Voraussetzungen auf Antrag verkiirzt werden konnen. Materialien, die sich noch im Geschiftsgang
befinden, d.h. die noch Einfluss auf aktuelle Entscheidungsprozesse nehmen konnen, gelangen per definitionem
nicht ins Archiv, denn ,,[i]m strengen archivfachlichen Sinne* liegt ,,Archivgut® erst vor, wenn das Material ,,zur
Erledigung der laufenden Geschifte nicht mehr benotigt® wird (Burkhardt 2006). Historische Forschung im
Archiv kann also immer erst dann erfolgen, wenn die Archivalien ihre Machtbindung bereits eingebiifit haben.
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Archivtitigkeit privater Medienproduzenten wie etwa der militanten
Produktionsgesellschaften SLON bzw. ISKRA, an denen Marker beteiligt war. Die wohl eher
unsystematische Archivierung fertiggestellter Filme, aber auch nicht verwendeter und
herausgeschnittener Fragmente lie hier iiber die Jahre ein ,,Gegenarchiv® entstehen, aus
dessen reichem Fundus Marker im Zusammenspiel mit den offiziellen Quellen seine
alternative Geschichte der weltweiten linken Bewegungen um Achtundsechzig, Le Fond de
[’air est rouge (1977), zusammenstellte. Dies wird dann in der zugehorigen Filmanalyse néher
thematisiert.

Erwdhnenswert ist auch die Tatsache, dass sich seit einiger Zeit neben den von 6ffentlichen
Tragern gefiihrten und den Wirtschafts- und Adelsarchiven zahlreiche kommerzielle Archive
etabliert haben, die fiir die Nutzung der von ihnen vertretenen Archivalien Lizenzgebiihren
erheben. Insbesondere im Bereich der Fotografie, aber auch hinsichtlich audiovisueller
Dokumente haben hier einige wenige Anbieter eine bemerkenswerte Marktposition erreicht.
So hat sich die im Besitz von Microsoft-Griinder Bill Gates befindliche Bildagentur Corbis
etwa durch den Ankauf umfangreicher historischer Sammlungen eine dominante Stellung auf
diesem Markt erarbeitet. Auf das Bild, das sich kiinftige Generationen von der Vergangenheit
bzw. der Gegenwart machen werden, bleibt diese Entwicklung nicht folgenlos: ,,Dies hat
problematische Konsequenzen: Zundchst ist ein gewisser Selektionsprozess im Gange, der
sich auf die Auswahl der Bilder bezieht, die iiberhaupt digitalisiert und online verfiigbar oder
kduflich gemacht werden (denn alle Bilder kdnnen in absehbarer Zeit und mit absehbaren
Ressourcen ohnehin nicht digitalisiert werden). Da gerade das Bettmann-Archiv einige der
bekanntesten Pressefotos enthilt, kontrolliert Corbis durch solche Selektionsprozesse die
visuelle Geschichte selbst [...].“!” Das visuelle Gedéchtnis wird so eher zufilligen Faktoren
unterworfen wie der Frage, welche Sammlung von wem aufgekauft wurde, welche Bilder
bereits digitalisiert und erschlossen sind, oder der Preisgestaltung fiir die Nutzung der
jeweiligen Materialien. Es ist nachvollziehbar, dass Fernsehredaktionen oder
Dokumentaristen, die bekanntermallen oft unter enormem Kostendruck stehen, eher auf
glinstiges oder gar lizenzfreies Material zuriickgreifen und besonders teure Dokumente
hingegen meiden werden, was fiir die Aussagekraft des Materials nicht immer von Vorteil ist.
Schnell verfiigbare und billige Bilder werden aufgrund dieser Voraussetzung
dementsprechend oft verwendet und verfestigen sich zu ikonischen Formeln, obwohl es
durchaus bessere Dokumente zum selben Thema gibe, die vielleicht einen neuen Blick auf

dieses oder gar eine vollig neue Bewertung eines historischen Ereignisses ermoglichen

17 Schréter 2004.
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konnten. Urheberrechts- und Lizenzfragen, die in dieser Arbeit nicht thematisiert werden,
spielen bei archivisch orientierten audiovisuellen Produktionen meist eine kaum zu
unterschdtzende Rolle — und fiihren oft zu Kompromisslosungen, die nicht nur historisch und
dsthetisch zum Nachteil der jeweiligen Produktion ausfallen, sondern gar das Bild der
Vergangenheit entscheidend mitbestimmen. Der Trend zur Kommerzialisierung von
audiovisuellen Archivalien ist daher durchaus kritisch zu bewerten.

Archive sind dariiber hinaus nicht nur in der Frage des Zugangs an machtpolitische Aspekte
gebunden, sondern auch im Zweck ihrer Nutzung. Keineswegs dienen die archivischen
Artefakte immer subversiven Absichten gegeniiber 6ffentlichen Diskursen, wie etwa, wenn
von politischer Seite lancierte Mythen durch Dokumentenfunde widerlegt werden. In vielen
Féllen werden sie vielmehr von herrschenden Gruppen als legitimierende Instanz der
Machtausiibung instrumentalisiert oder bereits auf dieses Ziel hin angelegt. Dies gilt einerseits
in sehr evidenter Weise fiir Adelsarchive, deren Sinn und Zweck zumindest vor der
Einflihrung demokratischer Strukturen vor allem darin bestand, den Herrschaftsanspruch des
entsprechenden Geschlechts genealogisch zu dokumentieren. Die Bindung an machtpolitische
Aspekte ist jedoch nicht immer derart offensichtlich, und oft dient die archivarischen
Institutionen konventionell zugeschriebene Objektivitidt genau dazu, diesen Machtwillen zu
kaschieren. Die scheinbar rein dokumentierende Funktion des Archivs wird dabei
instrumentalisiert und unterschwellig durch Herrschaftsinteressen ausgehohlt. Marlene
Manoff verweist etwa auf eine Studie von Wolfgang Ernst, in der dieser die Einrichtung eines
NS-Archivs zur genealogischen Erforschung mdglicher jiidischer Wurzeln von deutschen
Biirgern beschreibt.'® Auch in vielen Kolonien etablierten die Kolonialherren entsprechende
Archive, die nicht nur der Verwaltung der Liander dienten und sich keineswegs auf die
Abbildung und Speicherung von Informationen beschriankten, sondern gleichzeitig in noch
groBerem MaBl den Dominanzanspruch der Européder iiber die unterworfenen Vdlker
untermauern sollten. '° Gerade um derartige Machtanspriiche hegemonial auftretender
Gruppen zu konterkarieren, sind in den letzten Jahrzehnten alternative Archive entstanden, die
die Geschichte von gesellschaftlichen Gegenkulturen wie der Frauen- oder der
Friedensbewegung dokumentieren. Die dort gespeicherten Archivalien fanden aufgrund der
Inklusions- bzw. Exklusionskriterien der offiziellen Archive oft keinen Eingang in selbige, so
dass hier ,,Gegenarchive entstanden sind, aus denen sich wiederum Material fiir alternative
historische Narrative gewinnen ldsst. Ganz dhnlich geht Chris Marker in Le Fond de I’air est

rouge vor, wenn er einen grolen Teil seiner Geschichte der Achtundsechziger-Bewegung

18 Manoff 2004, S. 14f.
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eben nicht auf den Materialien der Massenmedien aufbaut, sondern auf den von ihm und
seinen militanten Kollegen explizit als Gegenentwurf zu jenen produzierten Filmen und damit
auf seinem eigenen Gegenarchiv — jedoch nicht, ohne dieses dhnlich skrupuldés wie die
offiziellen Bilder und Tone auf ihre medialen und ideologischen Implikationen zu
untersuchen.

Der scheinbare Neutralitdtsanspruch des Archivs offenbart sich besonders in krassen Fillen
wie den oben genannten Nazi- und Kolonialarchiven erkennbar als Mythos. Allerdings trifft
dieser Kritikpunkt letzten Endes auf jede Form von Archivbildung zu, wenn auch in
unterschiedlich ausgepragtem Maf3. Allan Sekula bringt dies mit der prdgnanten Formel auf
den Punkt: ,,Clearly archives are not neutral.“*° Die technisch-mediale und administrative
Struktur des Archivs, seine In- und Exklusionsmechanismen sowie zahlreiche weitere
Kriterien beeinflussen tiefgreifend die Nutzung der Institution, so dass die scheinbare
Neutralitdt und Objektivitit des Archivs als Quelle geschichtlichen Wissens zumindest als
fragwiirdig einzuschitzen ist: ,,The methods for transmitting information shape the nature of
the knowledge that can be produced. Library and archival technology determine what can be
archived and therefore what can be studied.“*' Und einer der zentralen Sitze von Jacques
Derridas Archivtheorie lautet nicht umsonst: ,,Die Archivierung bringt das Ereignis in
gleichem MaBe hervor, wie sie es aufzeichnet.“*? Ein unverstellter Zugriff auf archivische
»Inhalte* ist also eine Illusion, da sowohl die Medien der Aufzeichnung als auch die
spezifische Ordnung des jeweiligen Archivs unausweichlich determinieren, welche
Materialien in welcher Quantitdt und Qualitdt fiir die Erforschung des Vergangenen zur
Verfiigung stehen: ,,Im Archiv sind die gespeicherten Materialien, die Prinzipien seiner
Organisation und die Medien, die sie aufzeichnen, so miteinander verschriankt, daf} sie nicht
voneinander abgezogen werden kénnen.“> An dieser Stelle kann dieser wichtige Aspekt iiber
einen abstrakten Verweis hinaus nicht weiter vertieft werden, da er die institutionelle
Dimension des Archivs eher am Rande betrifft, er wird jedoch im folgenden Abschnitt iiber

die im Archiv gelagerten Materialien in konkreterer Form wieder aufgegriffen.

' Manoff 2004, S. 14f.

*% Sekula 1987, S. 118.

> Manoff 2004, S. 12.

2 Derrida 1997, S. 35. Wohlgemerkt leugnet Derrida also nicht ginzlich die Féhigkeit des Archivs, historische
Ereignisse fiir die Nachwelt zu konservieren, betont aber, dass bei der Archivierung neben der Rekonstruktion
von Geschichte stets auch ein hohes Mal} an Konstruktion beteiligt ist.

2 Spieker 2004, S. 15.
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2.2 Archivgut/Archivmaterial

Die zweite, abstraktere Bedeutungsschicht des Begriffs ,,Archiv zielt nicht mehr auf den
institutionellen Ort der Speicherung, sondern auf den dort gespeicherten Bestand. In der
Fachterminologie werden die im Archiv aufbewahrten materiellen Objekte {iblicherweise mit
den Begriffen ,,Archivgut” oder ,,Archivalien umschrieben.?* Im Hinblick auf die spatere
Ubertragung des Konzepts auf den filmischen Bereich wird hier allerdings auch bereits der
Begriff ,,Archivmaterial“ verwendet, der jedoch in zwei wichtigen Punkten von der Definition
des ,,Archivguts* abweicht. Erstens fillt der Begrift ,,Archivmaterial® meist nur dann, wenn
dieses tatsdchlich in einem neuen Kontext wiederverwendet wurde, um es so von neu
entstandenem Material zu differenzieren, wihrend das ,,Archivgut* auch als solches
bezeichnet wird, wenn es ohne Wiederverwendung im Archiv lagert. ,,Archivmaterial* wird
also erst durch die Aktualisierung in einem anderen Kontext zu selbigem. Auch im
filmpraktischen Bereich wird dieser Begriff meist verwendet, wenn entsprechende
Materialien in neue Produktionen eingefiigt oder zumindest fiir diesen Zweck in Erwédgung
gezogen werden. Zweitens muss ,,Archivmaterial®, wie es hier konzeptualisiert wird, im
Gegensatz zum ,,Archivgut“ nicht notwendigerweise aus einer tatsdchlich als Archiv
benannten Quelle stammen, sondern kann z.B. auch im Miill oder auf einem Speicher
gefunden worden sein.”” Entscheidend ist hier lediglich, dass es erkennbar urspriinglich fiir
einen anderen Kontext angefertigt wurde und damit zeitlich bereits vor der Entstehung des
aktuellen Zusammenhangs existierte. Gerade die nicht in offiziellen Archiven gefundenen
Materialien sind fiir Marker besonders interessant, weil deren bewusste Exklusion aus
institutionellen Archiven oft bereits im Hinblick auf die Gedédchtnispolitik der entsprechenden
Institutionen und den hinter diesen stehenden Trigern auBerordentlich vielsagend ist. In
vielen Fillen sind die Begriffe jedoch deckungsgleich, da das verwendete Archivmaterial

tatsidchlich aus einem Archiv stammt. Der Zuschauer eines Films kann dariiber allerdings

** Burkhardt 2006.

» Michael Zyrd wiederum differenziert diese beiden Materialgattungen als ,Found Footage“ und
,Archivmaterial®: ,,Found Footage ist nicht dasselbe wie Archivmaterial. Wahrend das Archiv als offizielle
Einrichtung historische Aufzeichnungen von unbrauchbaren Aufzeichnungen, den Outtakes, trennt, ist ein grof3er
Teil des in experimentellen Found Footage-Filmen verwendeten Materials nicht archiviert, sondern in privaten
Sammlungen, kommerziellen Bildagenturen, Trodelliden und Abfalleimern untergekommen oder wurde im
wahrsten Sinne des Wortes auf der Strafle gefunden® (Zyrd 2002, S. 113f,; kursiv im Orig.). Dies mag durchaus
richtig und wichtig sein, in der Praxis zeigt sich jedoch, dass sich viele Bildsorten kaum eindeutig in ihrer
Provenienz entweder einem offiziellen Archiv oder einer privaten Sammlung zuordnen lassen. AuBlerdem
arbeitet Marker, dessen Filme bekanntlich eher dem Essayfilm als dem Genre des Found Footage-Films
zuzurechnen sind, dhnlich intensiv mit beiden von Zyrd benannten Materialarten. Eine Differenzierung dieser
Materialgruppen erscheint daher jenseits dieser einfiihrenden Bemerkungen fiir die filmanalytische Arbeit nicht
sinnvoll. In der vorliegenden Arbeit umfasst ,,Archivmaterial“ daher sowohl die in offiziellen Archiven zu
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meist keine Aussage treffen, weil ihm der Filmemacher nur in seltenen Fillen Informationen
iiber die konkrete Herkunft der Materialien an die Hand gibt und die Bilder selbst dies oft
nicht eindeutig erkennen lassen. Relevant wird diese Diskrepanz auch bei den Filmanalysen
nur dann, wenn Marker im Kommentar derartige Angaben zur Provenienz hinzufiigt.

Der materielle Bestand der Archive ist neben der institutionell-topografischen Dimension
bereits unabdingbarer Teil der {iblichen Definitionen des Begriffs. Marlene Manoff etwa fiihrt
die ,,standard dictionary definition* aus dem Webster’s College Dictionary an: ,,a place where
documents and other materials of public or historical interest are preserved“*°. Ahnlich
verfahrt Dietmar Schenk in seiner Eingrenzung des Begriffs: ,,Unter einem Archiv versteht
man einen Ort der fachkundigen Bewahrung alter Urkunden, Akten und anderer Dokumente,
die vornehmlich als Geschichtsquellen von Interesse sind.“*’ Bereits aus diesen beiden kurzen
definitorischen Anndherungen ergeben sich zwei Problemlagen beziiglich der archivierten
Materialien. Erstens: Welche Art von Objekten und Medien soll gespeichert werden? Und
zweitens: Welche dieser Materialien sind tatséchlich ,,of public or historical interest™?
Hinsichtlich des ersten Punkts hat sich in den letzten Jahrzehnten eine bemerkenswerte
Verschiebung ergeben: Waren die historisch orientierten Archive — ganz wie die
Geschichtswissenschaften, auf deren Anspriiche diese Institutionen meist abgestellt waren —
lange Zeit auf schriftliche Quellen wie Urkunden, Akten, Chroniken usw. fixiert, so haben
auch diese sich parallel zur zunehmenden Akzeptanz von audiovisuellen Materialien als
Geschichtsquellen durch die Historiker mittlerweile fiir nicht-schriftliches Archivgut gedffnet.
Auch die eher konservative Archivtheorie hat mittlerweile die traditionelle Beschrinkung auf
schriftliche Dokumente ad acta gelegt und versteht unter Archivalien nun gleichermal3en
,.Schrift-, Bild- und Tongut“*®. Je nach institutioneller Ausrichtung des jeweiligen Archivs
kann der Anteil der verschiedenen Medien jedoch hochst unterschiedlich ausfallen:
Kommunale Archive oder Archive bestimmter Behdrden bewahren nach wie vor groftenteils
schriftliche Materialien auf, wihrend Film- und andere Medienarchive ihren Schwerpunkt
naturgemal} auf audiovisuelle Archivalien legen — was wiederum nicht bedeutet, dass dort
nicht auch Schriftliches wie z.B. Produktionsunterlagen, Drehbiicher, Kritiken,
Werbematerialien usw. archiviert wird. Zu den bedeutendsten Filmarchiven in Deutschland
gehoren das Filmarchiv des Bundesarchivs (Koblenz/Berlin), das Deutsche Filminstitut (DIF,

Frankfurt/Main), die Stiftung Deutsche Kinemathek (Berlin), die Murnau-Stiftung

findenden Materialien (hier: ,,Archivgut™) als auch die oben von Zyrd als ,Found Footage* definierte
Materialgruppe, die aus obskuren Quellen stammt.

*0 Zitiert nach Manoff 2004, S. 10.

*7 Schenk 2008, S. 9.

*8 Eckart Franz zitiert nach Schenk 2008, S. 62.
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(Wiesbaden), sowie diverse Filmmuseen, die neben ihrer Ausstellungstitigkeit meist auch
Archive unterhalten. In anderen Lidndern wird die Archivierung wesentlich zentralistischer
betrieben, wie etwa in Frankreich mit der Cinémathéque Frangaise, dem wohl beriihmtesten
Filmarchiv der Welt, oder in England mit dem British Film Institute — diese Institutionen
iibernehmen freilich auch andere Aufgaben jenseits der Archivtdtigkeit. Wie in anderen
Bereichen gibt es selbstverstindlich auch im Filmbereich eine Vielzahl von stdrker
spezialisierten Archiven, die die Archivierung nach bestimmten Kriterien (regional,
thematisch, personell usw.) betreiben. Manche Archive widmen sich etwa auch bestimmten
filmischen Formen, wie etwa die von Jonas Mekas gegriindeten und ausschlieBlich dem
Experimentalfilm gewidmeten Anthology Film Archives in New York. Und natiirlich
beschrinkt sich die Ausweitung des ,,Archivguts” je nach Ausrichtung des Museums nicht nur
auf filmische Quellen, sondern umfasst auch Video, digitales Material, Fotografien usw., also
den gesamten audiovisuellen Bereich, auf den auch Marker in vollem Umfang in seinem
Werk zuriickgreift. Eher als problematisch sind hingegen Verwendungen des Archivbegriffs
zu bewerten, die diesen gar auf Einrichtungen erweitern, die nicht medial-diskursiv verfasste
Gegenstinde (Mdbel, technisches Geriét, Kleidung usw.) aufbewahren — hier scheinen dann
die Begriffe der ,,Sammlung* (oder des Museums, wenn die Priasentationsfunktion gegeniiber
der Speicherfunktion im Vordergrund steht) doch angemessener.

Bereits weiter oben wurde die scheinbare Neutralitit des Archivs in allgemeiner Form kritisch
kommentiert. Ein konkreter Aspekt, der diese Problematik veranschaulichen kann, ist das
Verfahren, das iiber Aufnahme oder Nichtaufnahme eines Objekts ins Archiv entscheidet —
bzw. liber dessen Aussonderung oder Verbleib, wenn das Archiv die Grenzen seiner Kapazitit
erreicht. In der Regel zwingt der beschrinkte Speicherraum eines Archivs die Archivare dazu,
eine Auswahl der einzulagernden Gegenstinde zu treffen. Dieser Vorgang wird in der

Fachterminologie der Archivare ,,Bewertung“2

genannt. Die jeweilige Entscheidung fiir In-
oder Exklusion hingt dabei von Kriterien ab, die sich ausschlieBlich an den Interessen der
Gegenwart orientieren, die aber nicht zwangsldufig den Forschungsinteressen zukiinftiger
Historiker und deren Fragestellungen an diese mittlerweile zur Vergangenheit gewordene
Gegenwart entsprechen miissen: ,,What is considered a legitimate contribution to the archive
changes over time and is a function of the transformations of the disciplines and the shifting

boundaries among them.**°

Der Archivar muss sich also seiner besonderen Verantwortung
der Zukunft gegeniiber bewusst sein, wenn er seine Auswahl trifft, da er dadurch das

Geschichtsbild, das sich zukiinftige Generationen von seiner Zeit (bzw. der Zeit, auf die das

% Schenk 2008, S. 81.
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zu archivierende Objekt verweist) machen werden, mallgeblich beeinflusst: ,,Die Zielsetzung
des Archivars muss [...] sein, eine unverfilschte Basis flir die Erkenntnis unserer Gegenwart
zu sichern oder erst zu schaffen, wenn diese spiter einmal Vergangenheit geworden ist. '
Freilich ist sich auch der Archivpraktiker Schenk bewusst, dass diese Neutralitdt des
Archivars im Hinblick auf die Bediirfnisse einer noch unbekannten Zukunft auch immer bis
zu einem gewissen Grad Illusion ist: ,,Der Archivar kann nicht umhin, sich ein Stiickweit als
Historiker der Zukunft zu gerieren, und weil3 doch, dass er in diese Rolle nur widerwillig
schliipfen darf.“** Die Selektionskriterien der Archivare sind historisch hochgradig volatil,
denn ,was als Informationsmiill ausgesondert wird, kann im nédchsten Augenblick ein
Recycling erfahren.“ *> Joel Katz insistiert noch wesentlich nachdriicklicher auf der
unumginglichen ideologischen Pragung des Bewertungsverfahrens: ,,[ A]ll archives perform a
selection process which is inherently ideological. Just as all writing of history is ideologically

“¥ Der Archivar, der fiir

encoded, so too is the selection of material for inclusion in archives.
die Nachwelt ein moglichst wirklichkeitsgetreues Bild der Gegenwart konservieren will,
gestaltet dieses also immer auch bis zu einem gewissen Grad mit — und diese Auswahl ist
unweigerlich von subjektiven Entscheidungen des Archivars, aber auch von ideologischen
Mallgaben seiner Zeit und Umwelt gepragt. Die Entscheidung zur Kassation, der Vernichtung
von nicht als archivwiirdig betrachtetem Material, ist meistens nicht wieder riickgingig zu
machen und stellt daher fiir die Nachwelt einen unwiderruflichen Vorgang dar.*® Dieser
Prozess kann noch vor der Einlagerung geschehen, aber auch, wenn aufgrund bevorstehender
Neueinlagerungen ins Archiv alte Bestinde ausgesondert werden miissen, um Platz zu
schaffen. Grundsitzlich wird es immer notwendig sein, irgendwann Archivgut zu vernichten,
da unbegrenztes Wachstum nun einmal bereits aus logistischen Griinden nicht zu bewailtigen
ist. Einige Forscher leiten daraus eine spezifische Dialektik des Archivs zwischen Bewahrung
und unumginglicher Zerstorung ab, eine ,,Apologie des Vergessens**®, die gleichermafien die
Voraussetzung fiir die Speicherung des Bewahrenswerten bildet: ,,Es kann, so kdnnen wir
schlieBen, kein Archiv ohne Abfall geben, kein Speichern ohne Verdringung, kein Erinnern

ohne Vergessen.’’ Auch fiir Derrida ist die Archivierung eng an die Zerstérung gekoppelt,

* Manoff 2004, S. 14.

*' Schenk 2008, S. 85.

**Schenk 2008, S. 86.

** Schenk 2008, S. 103.

*Katz 1991, S. 96f.

* In Einzelfillen ist eine Rekonstruktion von vernichtetem Archivgut durchaus mdglich, was etwa bis heute
mithilfe von Computern mit den unmittelbar nach dem Mauerfall von Stasi-Mitarbeitern geschredderten
Unterlagen versucht wird.

3% Fohrmann 2002, S. 21.

37 Spieker 2004, S. 21.
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was er mit der bei Freud vorzufindenden Koexistenz von Lebens- und Todestrieb vergleicht:
,Wenn es kein Archiv gibt ohne Konsignation an irgendeinem duferen Ort, der die
Moglichkeit der Memorisierung, der Wiederholung, der Reproduktion oder der Re-impression
sicherstellt, so sollten wir uns zudem in Erinnerung rufen, dal die Wiederholung selbst, die
Logik der Wiederholung, ja der Wiederholungszwang nach Freud untrennbar bleibt vom
Todestrieb. Also von der Destruktion.“*® Hier wird im iibrigen wie auch bei anderen Autoren
eine strukturelle Analogie zwischen der Funktionsweise des individuellen menschlichen
Gedichtnisses und den in einem Archiv vorzufindenden Vorgéngen konstruiert. Bei genauerer
Betrachtung zeigen sich allerdings trotz oberflachlicher Parallelen schnell enorme
Unterschiede zwischen menschlichem Gedéchtnis und externalisierten, mediengebundenen
Archiven. So ist etwa die Verlésslichkeit materiell niedergelegter Dokumente in Archiven um
ein Vielfaches hoher als die der stindig in Prozesse des Verdringens, Vergessens und
Umschreibens verstrickten menschlichen Psyche. Die Kriterien des menschlichen Vergessens
sind grundsitzlich andere als die, die etwa bei der Bewertung und der Kassation von
Archivgut zur Anwendung kommen. Dariiber hinaus sind archivisch gespeicherte Dokumente
im Gegensatz zum menschlichen Gedéichtnis stets an ein konkretes Medium gebunden, das
wiederum eine spezifische Materialitdit aufweist und auf entsprechende Abspielgerite
angewiesen ist. Eine ausfiihrliche Erorterung dieses Vergleichs ist hier nicht moglich, es soll
an dieser Stelle der Hinweis geniigen, dass diese Analogie mit Vorsicht zu betrachten und
cher als Metapher denn als pridzise Beschreibung der Strukturen in realen Archiven zu
bewerten ist.

Vernichtung droht den Archivalien bei weitem nicht nur durch die Kassation. Insbesondere
zwei Vorginge stellen eine permanente Gefahr fiir das Fortbestehen von Archivgut dar.
Einerseits handelt es sich um den jedem materiellen Datentrdger drohenden physischen
Zerfall. Nicht nur Papier, sondern auch Trigermaterialien wie Zellulose oder Magnetband
sind diesem Prozess ausgesetzt und miissen daher mit aufwéndigen Vorkehrungen vor allem
vor zu viel Luftfeuchtigkeit und Warme geschiitzt werden. Erstaunlicherweise haben sich
dabei éltere Materialien wie Papier zum Teil als wesentlich bestindiger erwiesen als
historisch jiingere Trégerformen wie etwa der Nitrozellulosefilm, der neben seiner extremen
Entziindlichkeit auch fiir seinen schnellen Verfallsprozess beriichtigt ist und daher in den
Fiinfzigern weitgehend aus dem Verkehr gezogen wurde. Doch auch die nachfolgende
Materialgeneration ist nicht gegen den physischen Zerfall gefeit, so dass bereits Filme aus den

Achtzigern heute aufwéndig restauriert werden miissen. Wie bei anderen Materialarten wie

¥ Derrida 1997, S. 25 (kursiv im Orig.).
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Papier gelten jedoch die Spuren der Alterung paradoxerweise gleichzeitig auch als Nachweis
der Authentizitdt. Ist das Papier eines historischen Dokuments zu hell und glatt oder das
Filmbild klar und vollig ohne Beschiddigungen, gerdt es schnell in den Verdacht, eine
Falschung zu sein — was so weit fiihrt, dass fiir historische Dokumentationen nachgedrehte
Szenen nachtriaglich digital mit ,,Kratzern* versehen werden, um diesen die Glaubwiirdigkeit
zu verleihen, die sie als (mehr oder weniger deutlich als solche zu erkennende) Reenactments
gar nicht aufweisen konnen.*® Die Digitalisierung scheint fiir die Filmkonservatoren neben
ihren zahlreichen Herausforderungen auch eine grof3e Erleichterung zu bringen, da durch die
Digitaltechnik erstmals verlustfreies Umkopieren mdglich ist. Dennoch sind dadurch
keineswegs alle alten Probleme geldst, und es entstehen sogar neue. Auch digitale Datentrager
altern und gehen durch Verschlei3 und Zerfall irgendwann kaputt (CDs sogar bereits nach 30
Jahren). Dariiber hinaus miissen fiir die Datentrdger kompatible Lesegerite bereitgehalten
werden, die oft in der Zwischenzeit ebenfalls veraltet sind und auch nicht mehr hergestellt
werden. Und nicht zuletzt veralten auch Dateiformate und konnen unter Umstéinden
Jahrzehnte spiter nicht mehr ohne weiteres von Computern gelesen werden. Sogar unter den
Bedingungen der Digitalkultur ist das Versprechen einer beliebig langen, komplett
verlustfreien und totalen Archivierung also (noch) nicht erfiillbar.

Andererseits drohen Archivalien neben den unweigerlichen physikalischen und chemischen
Zerfallsprozessen sowie dem Veralten von Datentrdgern, Abspielgerdten und Dateiformaten
allerdings noch andere Gefahren, die von aulerhalb des Archivs kommen. Die Palette solcher
Vorginge reicht von mutwilligen Zerstérungen im Krieg oder Brandstiftung {iber
Naturkatastrophen bis hin zu Unféllen. Derartige Ereignisse sind in der Geschichte von
Archiven und anderen Aufbewahrungsorten wie Museen und Bibliotheken so hdufig, dass
Georges Didi-Huberman zu Recht konstatiert: ,,Das Archiv ist hdufig grau, nicht allein durch
die verstrichene Zeit, sondern auch von der Asche des Umgebenden, des Verkohlten.“* Bei
kriegerischen Auseinandersetzungen stellt es eine besondere Grausamkeit dar, nicht nur gegen
Menschen und Gebdude vorzugehen, sondern auch gezielt das materiell {iberlieferte
Gedichtnis einer Ethnie oder Nation auszuldschen. Auch fiir den zukiinftigen Wiederaufbau
und eine eventuelle Versohnung der Krieg fiihrenden Parteien ist dies oft ein herber Schlag,
wie Marlene Manoff am Beispiel von Archiv- und Museumspliinderungen im Irak ausfiihrt:
»[-..] @ number of scholars have gone so far as to suggest that what was lost with these

repositories was an artifactual heritage that might have provided a basis for building a

¥ In jingster Zeit hat Quentin Tarantino in seinem Beitrag zum ,,Grindhouse“-Double Feature mit Robert
Rodriguez, Death Proof (USA 2007), derartige Strukturen im Spielfilmbereich genutzt, um sie andererseits
durch bewusste Anachronismen der Technikgeschichte wieder gezielt zu unterlaufen.
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common culture among Iraq’s disparate ethnic and religious groups.“*' In Fillen, in denen
diktatorisch gefiihrte Staaten zusammenbrechen und die bisherigen Machthaber Racheakte
durch die unterdriickten Untertanen zu befiirchten haben, tritt wiederum zuweilen die
paradoxe Situation ein, dass Angestellte eines Archivs selbst zur Zerstérung der eigenen
Archivalien schreiten. So geschah es etwa unmittelbar nach dem Fall der Mauer 1989, als
Stasi-Mitarbeiter auf Anordnung hochrangiger Funktionstrager hektisch versuchten, die in
den Stasi-Akten zu findenden Belege fiir die jahrzehntelange Uberwachung und
Drangsalierung von DDR-Biirgern zu vernichten. Archive werden jedoch nicht nur durch
Krieg und Pliinderungen geféhrdet, sondern auch durch Naturkatastrophen und Unfille. Wie
der schockierende Einsturz des Kolner Stadtarchivs im Jahr 2009 demonstrierte, beschranken
sich derartige Ereignisse keineswegs auf Entwicklungslédnder, sondern konnen auch mitten in
Europa stattfinden. Absolute Sicherheit kann es auch fiir Archivalien also selbst am auf den
ersten Blick am sichersten erscheinenden Ort nicht geben. In diesem Sinne ist Didi-Huberman
uneingeschrankt zuzustimmen, wenn er seinen Text ,,Das Archiv brennt* nicht mit der Trauer
um die vielen verlorenen, verbrannten und auf andere Weise vernichteten Archivalien
beginnt, sondern mit der selten verbalisierten Freude iiber diejenigen, welche statt dessen vor
der Zerstorung bewahrt wurden: ,,Sollten wir nicht jedes Mal, jedes gliickliche und
beschauliche Mal, wenn wir ein Buch aufschlagen, dariiber nachdenken, wie das Wunder
iiberhaupt moglich wurde, dass dieser Text zu uns gelangte?“*

Doch selbst, wenn der im Archiv recherchierende Forscher ein Dokument in der Hand halt,
das von Beschddigung oder Zerstorung verschont wurde, kann er sich keineswegs sicher sein,
dass es sich bei diesem um ein authentisches Zeugnis der Vergangenheit handelt, das
geschichtliche Ereignisse neutral reprasentiert. Dieses Faktum ist als umso schwerwiegender
einzuschitzen, als dem Archiv als Institution wie kaum einer anderen Instanz zur
Rekonstruktion der Vergangenheit stets ein enormes Vertrauen auf Wahrhaftigkeit und
Authentizitit entgegengebracht wurde und wird: ,,Appeals to ultimate truth, adequacy and
plausibility in the work of the humanities and social sciences rest on archival
presuppositions.“* Das Archiv ist der Ort einer ,,spezifisch historische[n] Suche nach

14(.45

Wahrheit“**, der das Archivgut als ,,Beweismittel“* gilt. Die Skepsis gegeniiber archivisch

tradierten Artefakten als Geschichtsquelle ist heute jedoch groBer denn je, was Marlene

0 Didi-Huberman 2007, S. 7f.
' Manoff 2004, S. 12.

“2 Didi-Huberman 2007, S. 7.
* Velody 1998, S. 1.

“ Schenk 2008, S. 18.

4 Schenk 2008, S. 17.
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Manoff mit der grundsétzlichen Krise der Reprasentation in der Postmoderne verbindet: ,,This
stems from what might be described as the postmodern suspicion of the historical record.**®
Je nach dem archivierten Medium stellt sich die Frage nach der Zuverldssigkeit des Archivs
dabei anders. Im audiovisuellen Bereich kniipft die Diskussion hier an die lange Debatte der
,,Authentizitit“ des dokumentarischen Films an. *7 Das Theorem der Indexikalitit des
Mediums Film, das etwa André Bazin in seinen Texten so nachdriicklich beschworen hat, hat
dazu gefiihrt, dass fotografischem und filmischem Material eine weit {iber die Beweiskraft
schriftlicher Materialien hinausgehende Féhigkeit zur Dokumentation der Vergangenheit
entgegengebracht wird. Es ist eine in jedem filmanalytischen Lehrbuch nachzulesende
Binsenweisheit, dass dieses Vertrauen triigerisch sein kann. Abgesehen von den
mannigfaltigen Moglichkeiten, die Vorgidnge vor der Kamera zu beeinflussen, sind bereits die
Wahl der Perspektive, die Kadrierung, die Schirfengestaltung oder auch die Wahl der Blende
unumgéngliche gestalterische Mittel, die schon auf dieser Ebene trotz der durch physikalische
Automatismen verbiirgten Indexikalitdt des Mediums zwangsldufig eine Subjektivierung des
Kamerablicks nach sich ziehen. So ist festzuhalten, dass fiir audiovisuelles wie fir alle
anderen Formen von Archivgut gilt, was Jean-Louis Comolli auf die simple, aber treffende
Formel gebracht hat: Il n’y a pas d’archives ,brutes®, ,vraies [...]**". Statt dessen gibt das
Archiv durch seine Struktur bestimmte Nutzungsmoglichkeiten und Interpretationen vor und
erschwert wiederum andere: [I]t [=das Archiv] is always assembled so as to lead later
investigators in a particular direction.**’

Neben der grundsitzlichen Skepsis, die jeder Art von Archivgut aufgrund seiner
unhintergehbaren Medialitidt und Ausschnitthaftigkeit im Hinblick auf die Aussagekraft {iber
die in ithm dokumentierte Vergangenheit entgegenzubringen ist, kann es sich auch um
teilweise oder komplett gefdlschte Materialien handeln. Manipulationen sind zwar auch im
Rahmen der Neukontextualisierung von vorgefundenem Material moglich, indem dieses
unzulédssig (und unmerklich) mit nicht zugehodrigen anderen Dokumenten verkniipft oder im
Filmbereich mit einer anderen Tonspur versehen wird. Aber bereits das Ausgangsmaterial

kann gefélscht sein — entweder schon bei seinem Eingang ins Archiv oder auch nachtréiglich

“ Manoff 2004, S. 14.

*"In der hier angewandten Definition des Begriffs ,,Archivmaterial umfasst dieser, wie noch niher ausgefiihrt
wird, neben dokumentarischen Quellen auch fiktionale Materialien wie Spielfilme. Da an diese allerdings
iiblicherweise kein vergleichbarer Anspruch auf Authentizitit und historische Beweiskraft und damit nicht das
,Archivversprechen® auf einen unverfilschten Zugang zur Vergangenheit angelegt wird, beziehen sich die
folgenden Aussagen ausschlieflich auf dokumentarische Quellen aus dem filmischen und fotografischen Bereich.
* Zitiert nach Roskis 1997, S. 32.

* Manoff 2004, S. 16.
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nach lingerer Verwahrung™. Speziell die mit Zensur befassten Stellen in der Sowjetunion
haben einen bemerkenswerten ,,Einfallsreichtum® hinsichtlich der gezielten Manipulation von
fotografischen und filmischen Dokumenten entwickelt — diesem Aspekt der sowjetischen
Propaganda wird sich Chris Marker in Le Tombeau d’Alexandre in aller Ausfiihrlichkeit
widmen, aber auch Level Five thematisiert die Manipulierbarkeit des audiovisuellen Archivs
in einigen Passagen expressis verbis. Die Moglichkeiten zur Manipulation sind vielfdltig: Sie
reichen von der kompletten Filschung (z. B. der Inszenierung scheinbar dokumentarischer
Filmaufnahmen) iiber das Hinzufligen oder Loschen einzelner Elemente (etwa das zu einiger
Beriihmtheit gelangte Entfernen Leo Trotzkis aus zahlreichen Fotografien, nachdem dieser bei
Stalin in Ungnade gefallen war) bis zu einer Kadrierung, die wesentliche Teile eines
Vorgangs im Off beldsst und diesen damit in der Reproduktion verfdlscht. Wenn es sich im
filmischen Bereich um bereits geschnittenes Material handelt, kann aulerdem auch schon das
Ausgangsmaterial entweder durch die Montage mit anderem Bildmaterial oder durch das
Hinzufiigen einer Tonspur in seiner Bedeutung einer semantischen Akzentverschiebung oder
gar einer kompletten Umcodierung unterzogen worden sein. Essayistische Archiv-Relektiiren
derartigen Materials wie zum Teil bei Chris Marker oder auch bei Harun Farocki, Hartmut
Bitomsky usw. konnen dann diese Manipulationen entweder kritisch beleuchten oder auch
riickgdngig machen, indem sie das Ausgangsmaterial von diesen gezielten Entstellungen
befreien und so den Zuschauer fiir Verfilschungsstrategien sensibilisieren, indem sie die
Mechanismen der gezielten Verfilschung bloBlegen.

Moglich sind auch falsche (oder nicht vorhandene) Angaben hinsichtlich Zeit und Ort der
Entstehung, die zu einer fehlerhaften historischen Einordnung fithren kénnen, wie es etwa bei
einigen der Exponate fiir die ,,Wehrmachtsausstellung® geschah’'. Hans Ulrich Reck hat in
einem Vortrag nachdriicklich darauf hingewiesen, dass das Archiv stets ,,angeschrieben‘
werden miisse, d.h. das Archivgut muss mit externen Metadaten (Zeit, Ort, erstellende Person
usw.) versehen werden, die Riickschliisse auf den Entstehungskontext erlauben, um falsche
Kontextualisierung zu vermeiden und eine historisch akkurate Zuordnung zu ermdéglichen, da

das Archivgut selbst oft nicht hinreichend mit Belegen fiir eine solche Zuschreibung

%% Dass Wolfgang Ernst an vielen Stellen (z.B. Ernst 2004 (c), S. 49) seiner ohnehin von fragwiirdiger Computer-
Metaphorik durchsetzten Archivtheorie das klassische Archiv als ein ,read only memory* bezeichnet, dessen
Inhalte also nach ihrer Archivierung nicht verdndert und iiberschrieben werden konnten, ist wohl eher als
Projektion eines frommen Wunsches denn als Beschreibung der archivischen Realitét zu verstehen.

51 Einige der Fotografien, die im Rahmen der Ausstellung die Verstrickungen der ,,einfachen* Soldaten der
Wehrmacht in nationalsozialistische Kriegsverbrechen belegen sollten, entpuppten sich nach nochmaliger
Recherche als Dokumente sowjetischer Ubergriffe.
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ausgestattet ist’>. Solche fehlerhaften Einordnungen kénnen beispielsweise auch durch ein
unbewusst geschehenes Versehen verursacht werden (z. B. durch falsches Einsortieren), so
dass in solchen Féllen gar nicht immer Vorsatz im Spiel sein muss. Grundsitzlich ist
festzuhalten, dass es oft schwierig ist, absolute Sicherheit tiber die Echtheit oder Unechtheit
von Archivgut zu erlangen, und dies gelingt manchmal nur durch einen Zufallsfund, wenn
etwa das nicht verdnderte Original eines Dokuments auftaucht.

Ganz prinzipiell ist zu guter letzt zu konstatieren, dass das fragmentarisch {iberlieferte
Archivgut niemals zu einer umfassenden Ganzheit integrierbar ist, obwohl die Arbeit im
Archiv oft mit dieser Utopie assoziiert wird: ,,There is the promise (or illusion?) that all time
lost can become time regained.“>® Seit der Wende zur positivistischen Geschichtsschreibung
im 19. Jahrhundert verbindet sich mit dem Archiv als Institution ein geradezu unbeschriankter
Anspruch auf Vollstindigkeit und totale Verfiigbarkeit - Eigenschaften, die dazu dienen
sollen, die Vergangenheit verlustfrei zu speichern und ebenso auf Abruf wiederauferstehen zu

lassen. Dieses ,,Versprechen® fithrt dabei durchaus einen universellen Anspruch mit sich:

Universalitét ist vielleicht eine der phantasmatischsten Archivkategorien, insofern die
mit ihrer Idee verbundenen Projekte die groBtmoglichen Geltungsanspriiche
produzieren: es geht immer um ,,alles* — mithin um konzeptionelle Koordinaten, deren
methodische wie anwendungsbezogene Produktivitit es mit ,,dem Rest der Welt*
aufnehmen will.”*

Daher sind ,,alle Praxen des Archivs [...] immer auch als Projekte und Planspiele von einer
gewissen Hybris gezeichnet, die auf Machtentfaltung, die Welt ohne Reste und ohne Verluste

“3 Dieses Versprechen des Archivs enthiillt sich nun bei genauerer Betrachtung

dringt.
erwartungsgemal als triigerisch. Selbst wenn ein Bestand vollstdndig iiberliefert wurde und
nicht der Zerstdorung anheimfiel, und selbst wenn keine gezielte Manipulation am Archivgut
festzustellen ist, trdgt Archivgut neben seiner prinzipiellen und unumginglichen
Mediengebundenheit ein weiteres Charakteristikum mit sich, das das unverfilschte
Heraufbeschworen des Vergangenen aus dem Fundus des Archivs zumindest als fragwiirdig
erscheinen lasst. Aus der Tatsache, dass jede einzelne Archivalie nur einen beschrankten Teil

der Vergangenheit abdecken kann, ergibt sich aus diversen Griinden in vielen Fillen, dass

sich bei der Représentation des Vergangenen Liicken zwischen den Archivalien bilden, die

>* Miindlicher Vortrag an der damaligen Akademie fiir Bildende Kiinste Mainz (heute: Kunsthochschule Mainz)
am 28.01.2009.

>3 Bradley 1999, S. 119.

> Pompe/Scholz 2002, S. 13.

>3 Pompe/Scholz 2002, S. 10.
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blinde Flecken im historischen Bewusstsein der Zukunft hinterlassen werden. Im filmischen
Bereich liegt besonders deutlich auf der Hand, dass aufgrund der kostenintensiven und auch
logistisch aufwindigen Filmtechnik nur ein winziger Bruchteil historischer Zeit archivisch
dokumentiert sein kann. Bereits iiber die Frage, was dokumentarisch aufgenommen wird,
entscheiden oft rein zufillige Faktoren, wie etwa die Tatsache, dass der Kleidungshéindler
Abraham Zapruder sich am 22. November 1963, nachdem er zuerst seine Filmkamera
zuhause vergessen hatte, entschied, diese doch noch zu holen, und so kurz darauf, ohne dies
im mindesten vorauszuahnen, das einzige filmische Dokument des Attentats auf John F.
Kennedy drehte.® Mittlerweile ist aufgrund der hohen Dichte von Mobiltelefonen mit
Kameras und der enorm gestiegenen Videoliberwachung die Wahrscheinlichkeit, dass ein
unerwartet eintretendes historisches Ereignis zufdllig gefilmt wird, wesentlich héher als in
den Sechzigern, dennoch ist die liickenlose Dokumentation der Gegenwart zu archivischen
Zwecken natiirlich weder moglich noch wiinschenswert. Ob diese fragmentarisch
dokumentierte historische Zeit dann Eingang in ein Archiv findet oder anderweitig fiir die
Nachwelt konserviert wird, ist, wie bereits beschrieben, ebensowenig gesichert und héngt oft
von nicht minder zufilligen Vorgéngen ab. Weitere Liicken in die Archivbestinde reilen die
bereits beschriebenen Prozesse von mutwilliger Zerstorung, physikalischem Verfall,
fehlerhaftem Ablegen, die Kassation durch Platzmangel und der Wandel der Speicherformate.
Und noch ein letzter Aspekt hinsichtlich der unumgénglichen Liickenhaftigkeit archivischer
Speicherung sei kurz erwidhnt. Die bewusste Entscheidung zur Kassation bestimmter
Materialien ist beileibe nicht der einzige Prozess, der auf den Inhalt des Archivs Einfluss
nimmt. Archiviert werden kann ndmlich auch immer nur das, wofiir im jeweiligen Archiv
entsprechende ,,Schubladen* zur Ablage existieren. Alles andere féllt somit durch das Raster
und wird entweder gleich kassiert oder an einer nicht mit der wiinschenswerten Prézision
indexierten Stelle gelagert, an der es spéter nicht mehr aufgefunden werden kann und in
Vergessenheit gerdt. Die Struktur des Archivs (die Form der Katalogisierung, die
Beschrinkung auf bestimmte Medien, Formate usw.) determiniert also tiefgreifend, was

archiviert wird und was nicht:

Denn fiir die Kanzlei gilt ebenso wie fiir die elektronische Post, daBB nur dasjenige
archivierbar ist, was bereits mit Blick auf seine zukiinftige Archivierung formatiert

%6 Vgl. Bruzzi 2006, S. 13f. Bruzzi stellt anhand dieses so unvollkommenen und von der Wissenschaft minutids
in einzelne Frames zerlegten filmischen Dokuments auch grundsitzlich die Frage nach der historischen
Aussagefahigkeit audiovisuellen Materials.
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wurde. In der Verwaltung zum Beispiel kann nur das aktenkundig und zum ,Fall’
werden, was schriftlich gemacht (und damit archivierbar) werden kann.>’

Die blinden Flecken im Raster der Archivstruktur, die immer auch eine (unumgingliche)
Komplexititsreduktion mit sich bringt, bewirken notwendigerweise eine Selektion, die wie
auch die anderen Selektionsprozesse bei Archivierung und Archivzugriff das Bild zukiinftiger
Generationen von der Gegenwart nachhaltig prégt.

Statt mit historischer Vollstindigkeit und kontinuierlicher Dokumentation wird der Forscher
bei seinen Archivrecherchen also stindig mit schmerzlichen Leerstellen und Liicken
konfrontiert. Die phantasmatische Totalitdt, die mitunter mit dem Archiv in Verbindung
gebracht wird, zerfdllt ihm bei der konkreten Recherche oft zwischen den Fingern in
verstreute Bruchstiicke ohne erkennbare Kohidrenz: ,,Researchers in many fields are used to
dealing with gaps in the archive.“® Georges Didi-Huberman resiimiert daher: ,Das

«59

Eigentliche des Archivs ist seine Liicke, sein durchlochertes Wesen.*”” Man muss nicht so

weit gehen wie Didi-Huberman oder gar Wolfgang Ernst, der das Archiv noch apodiktischer

mit seinen Leerstellen gleichsetzt (,,Das Archiv sind die Liicken*®

), um zu konstatieren, dass
das Versprechen auf Totalitét sich selbst bei einer oberflachlichen Archivrecherche schnell als
Mythos entpuppt. Vielmehr hat man es bei der Beschiftigung mit einem Archivkorpus stets
mit Fragmenten zu tun, die immer nur partikuldre Einsichten ermdglichen: ,,Ein Absolutes
geben Archiv, Bild, Archivbild weder zu sehen noch zu wissen; nur einen Fetzen, ein
Bruchstiick, einen winzigen unteilbaren Aspekt: eine Monade.“®' Stets muss sich der Forscher
der Ausschnitthaftigkeit und der zeitlichen und rdumlichen Begrenztheit bewusst sein, mit der
das Archivgut die Vergangenheit dokumentiert. Das Wesen jedes Archivs ist allem Anspruch
auf Totalitdt zum Trotz fragmentarisch. Umso mehr gilt dies fiir die einzelne Archivalie. Wie
noch zu zeigen sein wird, ist die Erkenntnis sowie das Unterlaufen der verbreiteten Illusion
des Wahrheits- und Totalitdtsanspruchs von Archiven und Archivmaterialien einer der
essentiellen Grundpfeiler von Chris Markers Archivzugriff. Vor der ndheren Betrachtung von
Markers Arbeiten soll hier jedoch zuerst den weiteren Bedeutungsschichten des
Archivbegriffs nachgegangen werden. Neben dem institutionellen Archivbegriff zielt der
Terminus, wie bereits erwédhnt, auch auf die dort gespeicherten Materialien ab. Der folgende
Abschnitt setzt sich daher ndher mit dem Begriff ,,Archivmaterial“ auseinander und

thematisiert dabei mit einer Verschiebung der Perspektive auf den audiovisuellen Bereich

7 Spieker 2004, S. 7.

3% Manoff 2004, S. 16.

% Didi-Huberman 2007, S. 7.
5 Ernst 2003 (a), S. 22.
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auch, welche Signale etwa in einem filmischen Werk darauf hindeuten, dass man es tiberhaupt
mit priexistierendem Material aus einem anderen Kontext zu tun hat — und wie diese Signale

gleichzeitig auf vielfache Weise manipulativ eingesetzt werden kdnnen.

' Didi-Huberman 2007, S. 11.
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3 Was ist audiovisuelles .,Archivmaterial*?

Obwohl der Begriff ,,Archivmaterial scheinbar selbsterkldarend wirkt, lassen sich, wie etwa
bereits im vorigen Abschnitt bei der Kommentierung der Differenzierung Michael Zyrds
zwischen ,,Found Footage* und ,,Archivmaterial* angedeutet, dennoch durchaus differente
Verstidndnisse und Verwendungen antreffen. Daher dient dieser Abschnitt einer Erlduterung
und Konkretisierung des Terminus. Insofern als die Untersuchung der Einbindung von
Archivmaterial in Markers essayistischen Werken den zentralen Fokus der Analyse
verkorpert, wird hier somit auch der Untersuchungsgegenstand dieser Studie noch einmal
priziser eingegrenzt.

Wie der zweite Bestandteil des Wortes bereits andeutet, meint der Begriff ,,Archivmaterial®
tatsdchlich materiell gespeicherte Artefakte, die also an ein physisch in Raum und Zeit
existierendes Tragermedium gebunden sind. Der Begriff wird sowohl im theoretischen als
auch im filmpraktischen Bereich gebraucht. Im englischsprachigen Raum trifft man
Bezeichnungen wie ,,archival material®, ,,stock footage®, oder ,stock shots®, aber auch
»library shots* oder ,,file footage* sowie diverse andere Kombinationen bereits genannter
Wortkomponenten an. Insbesondere die Begriffe ,,stock footage™ und ,library footage*
implizieren dabei eine spezielle Praxis, die die aus kommerziellen Erwédgungen heraus
erfolgende gezielte Herstellung und Archivierung von spéter in verschiedenen Kontexten
(wieder-)verwendbarem Material wie etwa Aufnahmen von Stidten, Tieren oder
Naturerscheinungen bezeichnet. Groflere Produktionsfirmen oder auch Rundfunkanstalten
unterhalten oft ein umfangreiches hauseigenes Archiv mit derartigem Material, das sich tliber
komplexe Indexierungen schnell und effizient auf Wiederverwertbarkeit fiir einen konkreten
Kontext durchsuchen ldsst. Im praktischen Bereich ist beim Herausldsen von Archivmaterial
und dessen anschlieBender Wiederverwendung in einem anderen Zusammenhang oft von
,»2Abklammern“ die Rede. ,,Archivmaterial“ deckt im Rahmen der Untersuchung jedoch ein
breiter gefdchertes Begriffsspektrum ab: Allgemein wird der Terminus hier als Bezeichnung
aller in den jeweiligen Film integrierten, aber nicht spezifisch fiir diesen hergestellten
Materialien verwendet. Es handelt sich also ganz generell um ,,vorgefundenes* oder auch
,prdexistierendes” Material. Wie noch zu zeigen sein wird, basiert die Unterscheidung
zwischen eigens angefertigtem und vorgefundenem Material aus der Perspektive des

Rezipienten jedoch ausschlieBlich auf &ulleren Markierungen, die letzten Endes allesamt
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manipuliert werden konnen — ein Umstand, iiber den Marker in seinen Filmen immer wieder
auf der Metaebene reflektiert.

Zu ,,Archivmaterial®, also zu in einem anderen Kontext wiederverwendetem Material, kann
jedes mediale Artefakt werden, das technisch reproduziert werden kann. Jegliche mediale
Hervorbringung tragt somit ein Potential in sich, in anderem Zusammenhang als Archivquelle
zu erscheinen — vorausgesetzt natlirlich, dass sie noch irgendwo verfiigbar und zugénglich ist.
Matthias Steinle unterstiitzt dieses Verstdndnis des Begriffes: ,,So kann alles zum Archivbild
werden (neben fiktionalen und nichtfiktionalen Filmen auch abgefilmte Fotos, Dokumente,
Akten, Gemélde, Statuen, Bauten etc.) unabhidngig von der konkreten Herkunft.“ ' Als
besonders wichtig erscheint in diesem Zusammenhang der Zusatz ,,unabhingig von der
konkreten Herkunft“, denn ob nun das integrierte Archivmaterial aus Archiven im
eigentlichen Sinn (also offiziellen Institutionen), aus Privatarchiven, die entsprechend
ungeordnet geflihrt werden konnen und meist nicht den gédngigen Katalogisierungsnormen
offizieller Archive geniigen, oder direkt aus dem Miill stammt, &ndert auf einer ersten Ebene
nichts an der Zugehorigkeit zu dem hier vorgeschlagenen erweiterten Begriff des
,Archivmaterials®, die durch den Status als vorgefundenes, priexistierendes Material
begriindet ist. ,,Archivmaterial*“ kann also, muss aber nicht zwangslaufig die Bedingung des
»Archivguts® erfiillen, in einem institutionellen Archiv gelagert zu werden. Joel Katz
argumentiert dhnlich, indem er das ,,Archivische* (,,archival®), das dem hier vorgeschlagenen
Terminus des ,,Archivmaterials® durchaus nahekommt, vom Archiv als Institution trennt:

2 Damit ist

“[N]Jot all which may be considered archival is to be found in a formal archive.
jedoch noch ldngst nicht gesagt, dass die Frage nach der Provenienz und der Art der
Archivierung in Markers Filmen keine Rolle spielen wiirde — ganz im Gegenteil, oft ist
Markers Archiveinsatz ohne die Thematisierung dieser Dimension iiberhaupt nicht
vorstellbar.

Welche Medien kommen nun hinsichtlich des Begriffs des ,,Archivmaterials* in Frage?
Matthias Steinle etwa hat eine kurze Liste aufgestellt (siche oben), die auch medial von groB3er
Heterogenitit gekennzeichnet ist. Wahrend sich Filme und Fotografien als Binnenmedium
relativ problemlos in den Kontext des Rahmenmediums (Video-)Film einfligen lassen,
bediirfen Gemilde oder Akten zur Integration in den filmischen Kontext einer komplexeren
medialen Transformation, die von ihrer origindren Materialitit abstrahiert. Noch

tiefgreifender zeigt sich dieser Prozess bei den ebenfalls von Steinle angefiihrten Medien

Skulptur und Architektur, da selbige neben ihrer Materialitdt auch ihre rdumliche Dimension

! Steinle 2007, S. 266.
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einbiifen. Von ,Archivmaterial“ kann bei diesen Medien eigentlich auch nicht mehr
gesprochen werden, da ihre eigene Medialitit von der des Films zu different ist. Der Begriff
erscheint nur angemessen fiir die Binnenmedien Film und Fotografie, denn auch Geméilde und
Akten, Artefakte, die insbesondere Eingang in Le Tombeau d’Alexandre finden®, konnen erst
durch Abfilmen in den filmischen Text integriert und auf diese Weise technisch reproduziert
werden, was einen tiefen Eingriff in ihre Medialitit (und Originalitdt) darstellt * .
Archivmaterial von Gemilden oder Akten oder auch von Denkmilern und Bauwerken miisste
also bereits frilher gedrehtes Film- oder Fotomaterial dieser Quellen sein, das nun
wiederverwendet wiirde — eine Konstellation, die in dieser Form selten anzutreffen und hier
auch von untergeordneter Relevanz ist. Diese Untersuchung konzentriert sich auf den Einsatz
vorgefundener Quellen aus den Bereichen Film und Fotografie, Medien, die (zumindest in
ihrer dokumentarischen Auspriagung) auch ein ,,Authentizititsversprechen* in sich bergen,
das, wie sich noch an einigen Stellen der Analysen bewahrheiten wird, von essayistischen und
anderen experimentellen Filmen kritisch dekonstruiert wird.

Zu ,,Archivmaterial“ gehort in aller Regel — es sei denn, es handelt sich um stummes Material,
was in einigen der hier untersuchten Filme wie etwa in Le Tombeau d’Alexandre gar nicht
selten ist — auch eine Tonebene. Obwohl hier 6fter von ,,Archivbildern® die Rede sein wird,
soll jedoch auch die Tonspur des von Marker integrierten Materials dann und wann in den
Fokus riicken. Im Grunde kann das gesamte Spektrum an medial iiberlieferten Tonquellen
problemlos in den Essayfilm integriert werden: Musik, Gerdusche, Wortbeitrige (z. B.
Radiosendungen), aber auch gesamte Tonspuren von Filmen und Fernsehberichten, die selbst
Kombinationen von Wort, Musik und Gerduschen sein und ihrerseits bereits vorgefundenes
Material enthalten konnen. Auch fiir die Tonebene gilt, dass sich der Begriff ,,Archivmaterial*
auf prdexistierende Artefakte bezieht, die wie im Bereich des Bildes iiber entsprechende
Markierungen als solche ausgewiesen sein miissen, die jedoch ebenso einer eventuellen
Manipulation unterliegen. Moglich ist bei der Einbindung auditiven Archivmaterials neben

der Variante, dieses etwa bei Filmmaterial zusammen mit der bereits vorhandenen Bildspur

> Katz 1991, S. 97.

3 Andere Essayfilmer setzen diese Medien in wesentlich groBerem Umfang ein, wie etwa Godard, der in den
Histoire(s) du cinéema (F 1989-1998) eine duflerst grole Zahl von Gemailden (bzw. deren Abfilmungen) integriert,
oder Harun Farocki, der in Stilleben (D 1997) iiber alternierende Montage die Stilleben-Malerei des 17.
Jahrhunderts mit der Asthetik aktueller Werbe-Aufnahmen konfrontiert. Auf Markers CD-ROM Immemory
finden sich hingegen =zahlreiche (oft verfremdete) Gemélde wieder, fir die sogar eine eigene
,Zone® (sinnigerweise ,,Musée genannt) existiert.

* Auch die Fotografie erfihrt durch das Abfilmen eine mediale Transformation, die jedoch geringer als etwa bei
Gemalden ausfillt, da erstens Film und Fotografie im Gegensatz zu Film und Malerei iiber dhnliche technische
Voraussetzungen verfligen (konkret: die Abbildung der dufleren Realitdt durch photochemische Prozesse) und
die Fotografie zweitens ohnehin kein Unikat darstellt, dessen Aura durch das Abfilmen zerstort werden konnte,
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einzubinden, auch das Loslosen von der urspriinglichen Bildebene, wenn es mit anderen
Bildern verbunden wird. Diese konnen ihrerseits wiederum archivisch konfiguriert oder neu
produziert sein, so dass sich eine ganze Reihe von Kombinationsmoglichkeiten zwischen
Bildern und Kldngen sowie archivischen und neu gefertigten Bild- und Tonmaterialien ergibt.
Ebenso wie fiir die Bildebene gilt auch fiir die Tonspur, dass die eingebundenen auditiven
Passagen sowohl dokumentarischer als auch fiktionaler Provenienz sein konnen. Dass Marker
um die komplexen Wechselbeziehungen von Bild und Ton weil}, l4sst sich nicht nur der
dreimal wiederholten und mit drei jeweils verschiedenen Kommentarspuren versehenen
Sequenz aus Lettre de Sibérie entnehmen, die offenlegt, dass auch die ,,objektive*
Kommentierung immer schon eine Deutung der Bilder mit sich bringt, sondern etwa auch
zahlreichen Passagen in Le Fond de [’air est rouge, in denen Bilder mit vorgefundenem Ton
neu kombiniert und entsprechend umcodiert werden. In Le Tombeau d’Alexandre montiert er
direkt hinter ein Fragment aus Leni Riefenstahls Olympia-Filmen einen faschistischen
Wochenschau-Ausschnitt, der den Vorstol der deutschen Truppen in die Sowjetunion
schildert und fiir den Zuschauer deutlich horbar {iberraschenderweise mit derselben
heroischen Musik unterlegt ist — eine Art akustischer match cut, wie er auf der Bildebene in
Markers Filmen ja so hidufig auftritt, der hier offenlegt, welche Ankniipfungspunkte
Riefenstahls heroischer Sportfilm fiir die Kriegspropaganda der Nazis bot. Dennoch sei nicht
verschwiegen, dass sich die Methodik der Bilduntersuchung, die sich vorwiegend auf die
Instrumentarien von Walter Benjamin und Aby Warburg stiitzt, nur sehr bedingt auf die
Tonspur libertragen ldsst, ja im Grunde einer génzlich anderen Form der Theoretisierung
bediirfte. Insofern wird sich die Analyse von Archivmaterial im Werk Markers weitgehend
auf die visuelle Ebene konzentrieren und nur vereinzelt auf die Tonebene Bezug nehmen.

Mit der oben erwédhnten Unterminierung der historischen Evidenz von dokumentarischem
Archivmaterial geht im Markers Filmen ebenso eine gegenldufige Bewegung einher: Das
Insistieren auf der Tatsache, dass auch Spielfilmen in gewisser Hinsicht dokumentarische
Qualitdten innewohnen. Der Begriff ,,Archivmaterial® schlieft hier also explizit entgegen der
landldufigen Verwendung des Terminus, die sich ausschlieBlich auf dokumentarische Quellen
bezieht, auch die Wiederverwendung von Fragmenten aus fiktionalen Werken der
Filmgeschichte ein. Auch bei Frangois Niney erscheint der Spielfilm ausdriicklich als

potentielle Quelle fiir Archivmaterial:

wie es beim Gemélde als an ein Hier und Jetzt gebundenes Original geschieht. Vgl. hierzu Benjamins
,Kunstwerk“-Aufsatz.
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Mais une archive filmée, cela peut étre bien d‘autres choses qu‘une ancienne
,actualité : films industriels, médicaux, militaires, éducatifs, d’explorateurs, films de
famille ou d‘amateurs, autobiographies filmées plus ou moins artistes, émissions de
télévision (archives de 1‘Institut National de 1°‘Audiovisuel et homologues d‘autres
pays) et méme films de fiction.’

Entgegen der hartnidckigen Zweiteilung der Filmgeschichte in Dokumentar- und Spielfilm, die
bereits in der Griindungsphase des Mediums etabliert wurde und zwischen den Gebriidern
Lumiere und Georges M¢lies einen scheinbar uniiberbriickbaren Abgrund aufriss, hat sich
sowohl in der Filmtheorie als auch in der Filmgeschichtsschreibung seit Jahren die Erkenntnis
durchgesetzt, dass sich die beiden Gattungen des Films nicht ohne weiteres
auseinanderdividieren lassen. Essayfilme, die sich auf der Metacbene mit Fragen der
kinematografischen Représentation auseinandersetzen, tendieren oft dazu, fiktionales und
dokumentarisches Material aufeinanderprallen und in komplexe Wechselbeziehungen treten
zu lassen und auf diese Weise die bindre Opposition zwischen ihnen zu unterlaufen oder
zumindest infragezustellen.® Dies geschieht nicht immer, aber doch meistens unter direkter
Einbeziehung von Ausschnitten, Einstellungen oder mitunter nur einzelnen Frames aus
Spielfilmen. Auch Marker wird sich die Argumentation zu eigen machen, dass Spielfilme
unter Umstdnden Mentalitdten und andere Phinomene ihres Entstehungskontexts verldsslicher
,,dokumentieren als ein herkommlicher Dokumentarfilm — wenn auch in verschliisselter
Form, die wiederum geeigneter Dechiffrierungstechniken bedarf. Andererseits decouvriert er
ein ums andere Mal die ,,fiktionale* Qualitit von Dokumenten, indem er diese als gezielte
Inszenierungen entlarvt oder die theatrale Komponente der Selbstinszenierung der
Protagonisten betont. Insbesondere die Filme Le Fond de l’air est rouge und Le Tombeau
d’Alexandre nutzen diese Moglichkeiten der gegenseitigen Konfrontation und Entgrenzung
von dokumentarischem und fiktionalem Material ausgiebig.

Teilweise erfolgt die Eingrenzung von als Archivmaterial geltenden Quellen auch dadurch,
dass das integrierte Material nicht vom Filmemacher selbst angefertigt wurde. In diesem
Argumentationszusammenhang wird dann oft von ,,Fremdmaterial* gesprochen, ein Begriff,
der desofteren synonym fiir ,,Archivmaterial* gebraucht wird. Im Kontext des Found Footage-
Films definiert etwa Willem de Greef das Genre iiber die ,,Wiederverwendung oder das
Entlehnen von Material anderer“7, obwohl auch dort die Filmemacher zum Teil exzessiv auf

eigene, bereits in anderem Kontext eingesetzte Materialien zuriickgreifen. Ohne Zweifel sind

> Niney 2000, S. 253 (Hervorhebg. vom Verf.).
% Dies ist der zentrale Fluchtpunkt in Barbara Filsers Marker-Studie (vgl. Filser 2010).
" De Greef 1992, S. 76 (Hervorhebg. vom Verf.).
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begriffliche Differenzierungen zwischen Eigen- und Fremdmaterial sinnvoll und finden sich
auch zum Teil in der einschldgigen Literatur. So weist Christa Bliimlinger auf die
Unterscheidung ,,zwischen ,endogener® und ,exogener‘ Wiederautbereitung, also zwischen

1® durch Nicole Brenez und

dem Riickgriff des Filmemachers auf Eigen- oder Fremdmateria
Pip Chodorov hin. Die Verengung des Terminus auf Fremdmaterial mag fiir einen groBen Teil
der im essayistischen Film und auch in Chris Markers Filmen integrierten Fragmente
zweifellos Sinn ergeben. Allerdings ist hier besonders im Bezug auf Marker-Werke wie Le
Fond de [‘air est rouge oder Le Tombeau d’Alexandre auch Vorsicht geboten, und Barbara
Filser schlieBt im Abschnitt ,,Intertextualitit’ das Verwenden eigener Materialien durch den
Filmemacher zu Recht ausdriicklich ein, wenn es um die Einbindung bereits existierender
Aufnahmen geht. In diesen Filmen verwendet der Filmemacher eigenes Material erneut, das
der Zuschauer etwa aus vorausgehenden Werken wie La Sixieme face du Pentagone oder Le
Train en marche kennt, und stellt es in einen neuen Kontext, der die frithere Intention des
Materials unter Umstdnden stark modifiziert oder gar komplett umcodiert. Dabei entwickelt
dieses Material fiir Marker allein schon durch die biografische Abstindigkeit von der Epoche
seiner Produktion eine derartige Fremdheit, dass es sich genauso gut um ,,Fremdmaterial®,
also um von einer anderen Person erzeugte Bilder handeln konnte. Insofern differenziert diese
Untersuchung zwar durchaus zwischen ,,eigenen® und ,,fremden* Bildern, subsumiert diese
jedoch beide unter der Kategorie ,,Archivmaterial®, da sich Markers Umgang mit beiden
Materialgruppen nicht substantiell unterscheidet — wobei gerade die fremd gewordenen
eigenen Bilder ihm mitunter dazu dienen, auf die Instabilitdt der eigenen Subjektivitit im
Verlauf des historischen und biografischen Prozesses zu verweisen. Dies wird anhand der
einschldgigen Passagen der erwédhnten Filme dann eingehend diskutiert werden.

Wie ldsst sich nun im Rahmen eines essayistischen Films erkennen, bei welchen Bildern es
sich um vorgefundenes Material handelt? Denn ,,[d]ie Wahrnehmung als Zitat, also als direkte
Wiedergabe von vorgefassten Inhalten, ist die [conditio] sine qua non des Status von
Archivbildern.“'® Wie bereits angedeutet, ldsst sich nur bestimmten konventionalisierten
Signalen entnehmen, ob im konkreten Fall Archivmaterialien vorliegen, wie Matthias Steinle
im Anschluss an Roger Odin ausfiihrt: ,,Externe und binnendsthetische Hinweise sollen den

«ll

Rezipienten zu einer bestimmten Lektiireform bewegen.“ " Diese Hinweise konnen zumeist

auch gefilscht werden. Letztendlich ist der Zuschauer in dieser Hinsicht auf Gedeih und

¥ Bliimlinger 2009, S. 56.

? Filser 2010, S. 102-106.

1% Steinle 2007, S. 263 (kursiv im Orig.). Auf die Problematik des Zitatbegriffs im Hinblick auf die
Wiederverwendung von Archivmaterial wurde bereits hingewiesen.

'! Steinle 2007, S. 263.
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Verderb dem Filmemacher ausgeliefert, und wie noch zu sehen sein wird, hat Marker
zumindest in einem Film seine Rezipienten — natiirlich mit piddagogischer Absicht — mit
gefilschtem ,,Archivmaterial“ hinters Licht gefiihrt. Welche Formen der Markierung
signalisieren dem Zuschauer nun das Vorliegen von Archivquellen? Die wohl schlichteste
Moglichkeit verkorpert die direkte Bezeichnung bestimmter Passagen als ,,Archivmaterial®.
Dies kann entweder in verbaler Form durch den Kommentar erfolgen (wobei hier natiirlich
verschiedenste Formulierungen vorstellbar sind, die nicht unbedingt den Begriff ,,Archiv*
enthalten miissen), in Nachrichtensendungen geschieht dies zum Teil durch die Einblendung
des Schriftzuges ,,Archiv* oder Varianten wie ,,Archivbilder in einer Ecke des Bildes, um zu
signalisieren, dass es sich nicht um aktuelle Aufnahmen handelt'?. Freilich ist letztere
Verwendungsform, ganz im Einklang mit der oben angefiihrten konventionellen Verwendung
des Begriffs, auf Material reduziert, das in iiblicher Form als dokumentarisch-berichtend
verstanden wird, andere Quellen (wie etwa Spielfilm-Ausschnitte in Berichten anlésslich des
Todes einer Personlichkeit aus dem Filmbereich) werden nicht in dieser Weise
gekennzeichnet, da der Kontext sie hier eindeutig genug als préexistierend ausweist. Dass
diese Signale problemlos auch zu neu hergestellten Bildern hinzugefiigt werden konnen,
deren Status damit als vorgefunden simuliert wird, liegt auf der Hand.

Neben derartigen externen Markierungen sind auch dem Material immanente Signale
moglich, die Steinle als ,,binnenisthetisch® bezeichnet (s.0.). Handelt es sich bei dem die
Archivquellen integrierenden Werk um einen Film neueren Datums, so erscheint es
offensichtlich, dass eingeflochtene Schwarzwei3bilder, die dazu mit grober Kornung und
Alterungsspuren auftreten, nicht zeitgleich mit den sie umgebenden Bildern entstanden sein
konnen und somit auf eine andere historische Ebene verweisen. Die technische Defizienz der
Artefakte indiziert also ihre Entstehung vor bestimmten Briichen in der Technikgeschichte des
Mediums (Ton, Farbe usw.), oder physikalische Alterungsprozesse legen ganz grundsétzlich
den Schluss nahe, dass zwischen der Produktion der Bilder und ihrer Rezeption in der
Gegenwart Zeit verflossen sein muss, deren Verstreichen sich auf den physischen Zustand des
Triagermediums ausgewirkt hat. Auch Matthias Steinle verweist auf diese ,,gingige
Reprisentationsstrategie zur Kennzeichnung von Archivmaterial [...], das zumeist bereits
durch qualitative Differenzen (heute vor allem Schwarzweil oder Alterungsmerkmale des

«l13

Bildtrégers) ,Achtung, Vergangenheit! signalisiert.“ ” Doch diese markierenden Merkmale

'2 Ahnlich argumentiert Filser 2010, S. 103.

B Steinle 2007, S. 264. Freilich kann diese Form der Markierung nur auf Materialien zutreffen, die historisch vor
derartigen technologischen Briichen produziert wurden — bei nur wenige Jahre alten Quellen, die man ohne
Zweifel als ,,Archivmaterial® bezeichnen kann, entfallen solche kennzeichnenden Charakteristika natiirlich, da
sie sich von neu hergestellten Bildern technisch nicht (oder nicht wahrnehmbar) unterscheiden.
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sind ebenso leicht auch manipulierbar, denn mit heutigen Mitteln sind nur ein paar Klicks am
Computer notig, um die Farbe herauszunehmen, die Koérnung der Bilder zu erhdhen und
Kratzer und andere Alterungsspuren hinzuzufiigen — auch wenn ein gelibtes Auge derartige
Falschungen beim derzeitigen Stand der Technik meist noch erkennen kann.

Dartiber hinaus soll noch eine letzte Form der Markierung von vorgefundenen Materialien
thematisiert werden, die nicht auf internen oder externen Signalen basiert, sondern auf dem
medialen Vorwissen der Rezipienten. Durch stindige Wiederholung bestimmter ikonischer
Archivbilder hat sich im kulturellen Gedichtnis ein Kernbestand von wiedererkennbaren
Bildern ausgeprigt, die in Deutschland etwa besonders das Dritte Reich, die
Studentenbewegung und die RAF, aber auch Mauerfall und Wiedervereinigung umfassen, in
den USA beispielweise die Ermordung von J. F. Kennedy, die Mondlandung oder seit einigen
Jahren die Bilder von 9/11 — diese Materialien sind {iberwiegend sogar weltweit im
Bildgedéchtnis verankert. Erscheinen derartige Bilder (oder manchmal auch Tonelemente wie
Reden, Fernsehkommentare usw.) in anderem Kontext, konnen sie von vielen Zuschauern
dennoch als bereits existierendes Archivmaterial erkannt werden. Auch Spielfilmszenen aus
kanonischen Werken wie etwa Gone with the Wind, Casablanca oder The Godfather, um nur
einige relativ beliebige Beispiele zu nennen, gehoren zu dieser Kategorie weithin
wiedererkennbarer visueller Reprisentationen. Das Wiedererkennen bekannter Bilder und
damit die Einordnung von Materialien als Archivmaterial ist allgemein enorm vom
individuellen Vorwissen der Zuschauersubjekte abhingig, so dass im konkreten Einzelfall
diese Zuordnung auch fehlschlagen kann, wenn keine weiteren Markierungen hinzutreten. Es
ist jedoch anzunehmen, dass innerhalb einer bestimmten Gesellschaft ein gemeinsamer
basaler Kanon des visuellen kulturellen Gedéichtnisses existiert, mit dem zumindest ein
Grof3teil der Mitglieder dieser Gesellschaft vertraut ist. Diese Moglichkeit, Archivmaterial
von neu gedrehten Bildern zu unterscheiden, ldsst sich zwar nicht ohne weiteres fiir
Falschungen und Manipulationen nutzen, dies heiflit aber nicht, dass deswegen die
Ausgangsbilder ,,echt” im Sinne von dokumentarischer Authentizitét sein miissen - und in der
Tat miissen sich die Bilder der Mondlandung oder vom 11. September 2001 regelmafBig gegen
derartige Vorwlirfe verteidigen, wenngleich diese Skepsis wohl eher paranoiden Tendenzen
als einem reflektierten Misstrauen gegeniiber der Objektivitdit von Dokumentarbildern zu
entspringen scheint. Denkbar widre hingegen auch, fiktive Personen oder Ereignisse mit
derartigen kanonischen Archivbildern zu kontextualisieren und dadurch ihre angebliche

historische Existenz zu beglaubigen - eine Strategie, die sich die Spielfilme Zelig (USA 1980,
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R.: Woody Allen) und stellenweise auch Forrest Gump (USA 1994, R.: Robert Zemeckis) in

ironischer Form aneignen.

3.1 Exkurs: L’Ambassade (1973)

Chris Marker wird sich insbesondere in Filmen wie Le Tombeau d’Alexandre und Level Five
mit dem prekdren Status insbesondere von dokumentarischen und damit historische
Authentizitdt beanspruchenden Archivbildern auseinandersetzen und dabei mit den Mitteln
des Essayfilms ein ums andere Mal Manipulationen von Bildern decouvrieren, die zum
Zweck propagandistischer Beeinflussung vorgenommen wurden. Dies ist jedoch nicht die
einzige Strategie, die der Filmemacher einsetzt, um den Status von Archivmaterial zu
hinterfragen und damit das naive Vertrauen in ihre ,,Echtheit” zu erschiittern. In einem Film,
der auf den ersten Blick in vielerlei Hinsicht aus dem Werk Markers ausschert, bei genauerer
Betrachtung jedoch die obsessive Beschiftigung des Filmemachers mit Fragen der
dokumentarischen Objektivitdt audiovisueller Medien in anders akzentuierter Form fortsetzt,
thematisiert Marker genau die oben aufgefiihrten Signale und Konventionen, die audiovisuelle
Materialien als ,,vorgefunden inszenieren. Mit diesen treibt er ein listiges Spiel mit dem
Zuschauer, bis die Schlusspointe des Films den Zuschauer jéh aus dem Glauben an die
dokumentarische Haltung des Materials reif3t.

L’Ambassade (1973) beginnt mit einem Schriftinsert: Nach der Nennung des Titels weist
dieses den Film als ,,un film super-8mm trouvé dans une AMBASSADE® aus. Die folgenden
zwanzig Minuten schildern in stummen Super 8-Bildern, zu denen ein Kommentar in Ich-
Form hinzugefiigt ist, die Ereignisse in einer zuerst nicht ndher benannten Botschaft - der
Erzédhler ist also selbst Teil des Geschehens. Es ist die Rede von einem Staatsstreich.
Politische Fliichtlinge haben sich in das Botschaftsgebdude gerettet und richten sich dort eine
Notunterkunft ein. Man vertreibt sich die Zeit mit politischen Diskussionen, Schach oder
Musik. Einzelne Personen werden vorgestellt: Der Botschafter und seine Frau, linke
Studenten, Schauspieler, Intellektuelle. Geriichte von Exekutionen in einem Sportstadion
machen die Runde, Communiqués der neuen Militirregierung werden im Fernsehen verlesen.
Immer wieder kommen neue Fliichtlinge an, einmal ist beim Blick aus dem Fenster sogar ein
Mann zu sehen, der in Richtung des Botschaftsgebdudes rennt, jedoch erschossen wird, bevor
er sich ins Innere retten kann. Spannungen brechen zwischen den Fliichtlingen auf. Einige
erhalten schlieBlich Passierscheine und konnen das Land verlassen. Als die Kamera vom

Fenster der Botschaft aus die Abreisenden beim Einsteigen in einen Kleinbus beobachtet,
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schwenkt sie nach oben auf die Silhouette der Stadt: Deutlich ist am Horizont der Eiffelturm
zu erkennen. Schockhaft wird dem Zuschauer bewusst, dass die Handlung nicht in einem
fernen Land spielt (aufgrund des nur zwei Jahre vor Entstehung des Films erfolgten Putsches
gegen Allende in Chile stellen sich wihrend des Films quasi automatisch Assoziationen zu
Stidamerika ein), sondern (zumindest fiir die franzdsischen Zuschauer) mitten im eigenen
Land'*. Gleichzeitig realisiert der Betrachter, dass es sich bei dem Film nicht um ein reales
Dokument handeln kann, sondern um eine Inszenierung, die sich bis ganz zuletzt als
Dokument ausgegeben hat: ,[W]enn alles in Paris aufgenommen wurde, dann muf} es

«“!5 yvom scheinbaren Dokument wandelt sich der Film zu einer

,inszeniert’ gewesen sein.
fiktionalen Warnung, dass auch das Frankreich der Gegenwart von derartigen Zustdnden nicht
weit entfernt ist — und zu einer metafilmischen Reflexion liber Authentisierungsstategien von
,,dokumentarischen* Bildern.

Die Form des nur etwa 20 Minuten langen Films orientiert sich an den Konventionen des
cinéma verité, einer Dokumentarfilmstromung, die seit den spéten Fiinfzigern durch den
Einsatz neu entwickelter, sehr leichter Handkameras ermdglicht wurde und eine bis dato nicht
gekannte Suggestion von ,,Authentizitit“ und Teilhabe des Publikums am Geschehen
ermdglichte. Auch einige von Markers militanten Filmen wie La Sixieme face du Pentagone
(1968) lassen sich dieser Tendenz zurechnen. Insbesondere die wackelige Fiihrung der
Handkamera, die harten, oft unerwarteten Kontraste zwischen Hell und Dunkel und der
hiufige Einsatz des Zooms (bzw. des Herauszoomens) suggerieren Spontaneitit und
Unmittelbarkeit: ,,The images and dialogue are presented by the narrator as spontaneous,
unedited, raw footage.“'® Freilich arbeitet Marker hier nicht mit den neu entwickelten
Kameras der Fiinfziger, die auch die Aufnahme von synchronem Ton erlaubt hitten, sondern
mit der liberwiegend stummen Super8-Technik. Dennoch atmen gerade die Super8-Bilder die
Aura des Spontanen und Ungeplanten und evozieren gleichzeitig durch die Assoziation mit
der liblichen Verwendung dieses Filmformats im Familienkreis ein Gefiihl des Amateurhaften
und Privaten. Die Glaubwiirdigkeit des Materials als Dokument wird durch den Hinweis zu
Beginn noch potenziert, dass es sich um einen in einer Botschaft aufgefundenen und erst

nachtriiglich der Offentlichkeit zuginglich gemachten Film handle - ein im Literaturbereich

'* Einen vergleichbaren Schock erzielte im Jahr 1968 — freilich in ginzlich anderem Kontext - Franklin J.
Schaffner in Planet of the Apes: Die Hauptfigur, die nach kiinstlichem Tiefschlaf und einer durch
Lichtgeschwindigkeit hervorgerufenen Zeitreise mit seinem Raumschiff abstiirzt, muss am Ende des Films, der
scheinbar auf einem fremden Planeten spielt, erkennen, dass es sich bei dem verwiisteten und von einem hoch
entwickelten Affenstamm bevolkerten Himmelskorper um die Erde handelt, denn aus dem Wiistensand ragt ein
Teil der Freiheitsstatue.

15 Kamper/Tode 1997, S. 275.

'% Alter 2006, S. 98.
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als ,,Herausgeberfiktion* bezeichneter Kunstgriff, den sich etwa bereits Goethe in ,,Die
Leiden des jungen Werthers™ (1774) zunutze machte und im 20. Jahrhundert beispielsweise
noch raffinierter von Vladimir Nabokov in ,,Lolita® (1955) angewandt wurde. In den letzten
Jahren fand er verstéirkt in Horrorfilmen wie etwa The Blair Witch Project (USA 1999) oder
Paranormal Activity (USA 2007) Verwendung. So scheint alles darauf hinzudeuten, man habe
es mit ,,un document brut tourné sur le vif!” und damit mit gefundenem Material zu tun, das
hier freilich nicht wohlgeordnet in einem tatsdchlichen institutionellen Archiv verwahrt
wurde, dennoch aber nach der hier verwendeten Definition als ,,Archivmaterial® bezeichnet
werden kann, da es sich um Vorgefundenes und nicht speziell Hergestelltes handelt —
beziehungsweise zu handeln scheint, was ihm dann fiir einen unvoreingenommenen
Zuschauer die Anmutung des Realen verleiht. Befassen sich Markers spétere Essayfilme wie
Le Tombeau d’Alexandre oder Level Five mit der Frage der dokumentarischen Objektivitit,
indem sie iiber verbale oder non-verbale Strategien bereits vorliegendes Archivmaterial in
einen essayistischen Kontext einflechten und es auf diese Weise kritisch bedugen, so wihlt
der Filmemacher hier einen ginzlich anderen Ansatz: Der Zuschauer wird zuerst aufs mediale
Glatteis gefiihrt und erst ganz am Ende aufgekldrt, um die eigene Manipulierbarkeit umso
eindringlicher am eigenen Leib zu erfahren. Wie manch andere ,,mockumentary®, etwa
Opération lune (F 2002, R.: William Karel), die den Betrachter ebenfalls erst im Verlauf des
Films iiber seine ,,uneigentliche* Absicht aufklért, schérft auch L’Ambassade die kritische
Haltung des Zuschauers gegeniiber konventionalisierten Authentisierungsstrategien, die
insbesondere in Bezug auf den ,,objektiven” Anspruch von Archivmaterial, das sich im
vorliegenden Fall ganz besonders auf seinen Status als (im wahrsten Sinne des Wortes)
,vorgefunden® stiitzt, gerne zur Anwendung kommen. Idealerweise wire bei einer solch
aufgekliarten Haltung des Zuschauers dann auch eine fast schon medienpddagogisch

ausgerichtete Schocktherapie wie am Ende dieses Films nicht mehr vonnéten.

17 Collas 1993, S. 23. Schaut man genauer hin, so kommen allerdings bereits auch ohne das den Schwindel
eindeutig aufdeckende Ende Zweifel an der Echtheit des Materials: Wie konnte etwa die Kommentarebene zu
den Bildern hinzugefiigt werden, wenn die Super8-Kamera doch keinen Ton aufnehmen kann, wie sich den
stummen Bildern entnehmen ldsst? Auch eine Stelle, an der zum Abschied der Abreisenden Musik erklingt, gibt
in dieser Hinsicht Rétsel auf. Da der Film sowohl in der Botschaft gedreht als auch dort gefunden wurde, hétte er,
da Tonstudios in Botschaften eher eine Seltenheit sein diirften, zwischendurch die Ortlichkeit verlassen miissen.
Wihrend einer unvoreingenommenen Erstsichtung diirften derartige Details jedoch noch kaum als merkwiirdig
empfunden werden.- zu stark erscheint die Suggestivkraft der authentisierenden Mechanismen.
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4 Aktualisierungen des Archivs

Nach den einleitenden konzeptionellen Uberlegungen zum Archivbegriff und der Klirung des
fiir den Kontext dieser Untersuchung relevanten Terminus ,,Archivmaterial® beschiftigt sich
der folgende Abschnitt mit der Frage, wie in konkreten Formen der Wiederverwendung von
selbigem die semantischen Potenziale von Archivartefakten einer Aktualisierung unterzogen
werden. Zundchst soll in einigen kursorischen Voriiberlegungen der Prozess der
Aktualisierung von Archivmaterial gegeniiber dessen Lagerung im Archiv abgegrenzt
werden. Als theoretisch-dsthetische Bezugspunkte fliir Markers Archivzugriff werden
anschliefend zwei in vieler Hinsicht vergleichbare Archivkonzeptionen vorgestellt, und zwar
diejenigen von Walter Benjamin und Aby Warburg. Nach kurzen Ausfiihrungen zu deren
Biografie und der Rezeption ihrer Theorien in der Wissenschaft, aber auch einer breiteren
Offentlichkeit, die bei beiden bedingt durch das Nazi-Regime verspitet einsetzte, werden die
wichtigsten Komponenten ihres Archivdenkens vorgestellt, die sich in entscheidenden
Punkten auch {iiberschneiden: Etwa im Verzicht auf eine teleologische Anordnung der
Archivfragmente, der Aufwertung von scheinbar unbedeutenden Materialien und der damit
verbundenen Aufmerksamkeit fiir Details, der Nivellierung von ,hohen* und ,niederen*
Kunst- bzw. Reprisentationsformen sowie der engen Verkniipfung heterogener Medien im
Prozess der Archivaktualisierung. Die Darlegung der Archivkonzepte dieser beiden deutsch-
jiidischen Denker, die bereits auch mdgliche Ankniipfungspunkte in Chris Markers Filmen
andeutet, soll dann schlieflich zu den detaillierten Filmanalysen {iberleiten, die Benjamins
und Warburgs Archivkonzepte auf Markers filmische Aktualisierungen des Archivs
iibertragen. Davor widmet sich das Kapitel jedoch noch in einem Seitenblick konkreten
Formen derartiger Neukontextualisierungen im audiovisuellen Bereich. Ein kursorischer
Uberblick soll zunidichst einige Beobachtungen zum Gebrauch von Archivmaterial in
Dokumentar- und Spielfilmen zusammenfassen. Insbesondere die konventionelle historische
Fernsehdokumentation priagt nach wie vor die Wahrnehmung von Archivmaterial durch ein
grofleres Publikum, wie Patrik Sjoberg richtigerweise feststellt: ,,It is almost exclusively
through television that a wider audience encounters archival material.“' In Abgrenzung dazu

widmet sich ein kurzer Abschnitt dann experimentellen Formen des Archiveinsatzes, wie sie

' Sjoberg 2001, S. 139.
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etwa im Avantgardefilm oder der Sonderform des Found Footage-Films vorzufinden sind.

Diese Archivstrategien sind bereits durchaus mit Markers Vorgehensweise verwandt.

4.1 Voriiberlegsung: Speicherung im Archiv vs. Aktualisierung

In audiovisuellen Produktionen in Film und Fernsehen, aber auch in zahlreichen anderen
Schaudispositiven wie z. B. Museen oder archivisch orientierten Installationen und
Performances tritt Archivmaterial nicht als isoliertes Artefakt auf wie bei der Lagerung in
einem Archiv, sondern wird in einen neuen Kontext eingefiigt, der die Wahrnehmung dieses
Materials unter Umstinden stark modifizieren kann. Dies gilt auch dann, wenn
praexistierendes Material einem bereits bestehenden Kontext entnommen wird. Zwar soll
Archivmaterial durch die Aufbewahrung in einem Archiv mdglichst ,,unverfélscht* bewahrt
und moglichst lange vor materiellem Verfall, aber auch vor inhaltlichen Verdnderungen
geschiitzt werden - wie Wolfgang Ernst mehrfach angemerkt hat, werden das traditionelle
Archiv und sein Inhalt, wie bereits erwéhnt, daher konventionell als ,,read-only memory“2
gedacht. Jirgen Fohrmann beschreibt genau diese vermeintliche semantische Stabilitit
archivischer Artefakte: ,,Dieser Anspruch auf Geltung setzt voraus, dass das Archivierte nicht
umgeschrieben werden kann, dass es bleibt, wortlich, verwahrt bleibt, um immer wieder in die
beanspruchte Geltung eintreten zu konnen.“’ Diese Betrachtungsweise blendet jedoch
Umcodierungen durch zukiinftige Aktualisierungsprozesse aus, wie Fohrmann anschlie3end

einwendet;:

Dennoch ist der Inhalt der Kiste [gemeint ist das Archiv als Aufbewahrungsort von
Archivmaterial] nur wirksam in den Weisen, in denen aus ihr etwas hervorgeholt,
etwas mit ihr veranstaltet wird, also in den Arten ihres Gebrauchs. Die Wortlichkeit
und das auf ewig Verwahrte unterliegen damit jenen Bearbeitungsweisen, die das
Archiv wieder in Geschichten, andere Rahmungen und Kommentare iiberfiihren, in
denen allein das, was es ist, zur Erscheinung kommen kann. Das Archiv muss zwar die
Fiktion, geschlossen zu sein und geschlossen zu bleiben, unterhalten, in Wirkung tritt
es allerdings nur als gedffnetes und damit immer schon Anverwandeltes.”

2 7Z.B. Ernst 2013, S. 81. Die Problematik dieser Konzeption, die Marker etwa in Le Tombeau d’Alexandre durch
das Aufzeigen von manipulativen Eingriffen in den Archivbestand darlegt, wurde bereits im vorausgehenden
Kapitel angedeutet.

® Fohrmann 2002, S. 21.

* Fohrmann 2002, S. 21.
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Zwar geht es hier nicht wie bei manipulativen Verfalschungen des Archivbestands um einen
unwiderruflichen materiellen Eingriff in das gelagerte Archivgut, sondern um eine
Neuverwendung, die im audiovisuellen Bereich iiber eine Kopie vonstatten geht und daher die
Materialitdt und Integritit des Ausgangsmaterials unangetastet lasst. Nichtsdestotrotz kommt
eine breitere Offentlichkeit mit Archivmaterial so gut wie immer bereits in aktualisierter Form
mit Archivmaterial in Beriihrung, so dass die spezifischen Formen der Wiederverwendungen
fiir die offentliche Wahrnehmung desselben dhnlich gravierende Konsequenzen wie eine
gezielte Filschung haben konnen. Die Bedeutung eines Archivartefaktes wird also trotz der
materiellen Unverdndertheit des Ausgangsmaterials, die Ernst mit der Formulierung vom
Archiv als ,read-only memory*“ anspricht, durch Neuverwendungen permanent
,umgeschrieben®. Dieser nicht ohne weiteres aufzulosende Zwiespalt kennzeichnet jeglichen
Umgang mit Archivmaterial: Das ,,Archivversprechen® auf Authentizitit und historische
Wahrhaftigkeit erhilt durch den Zugriff der Gegenwart einerseits erst seinen Sinn, da die
Archivalie ohne die Aktivierung durch aktuelle Nutzungen tote Archivmasse ohne Bezug zur
gegenwirtigen soziokulturellen Sphire bleibt. Dieses Versprechen ist aber andererseits durch
die Vorgaben der aktuellen Inanspruchnahme stets auch ein Stiick weit in Frage gestellt. Denn
jeder Zugriff auf das Archiv geschieht interessengeleitet und mit einer spezifischen
Fragestellung, manchmal auch mit einer bereits feststehenden Zielsetzung, die im Archiv
lediglich Illustrationsmaterial fiir eine gedanklich schon fixierte These sucht. Gottfried Korff

weist vollkommen zurecht darauf hin,

daB3 Akte des aktiven Erinnerns in Form des Exponierens und des Aktivierens von
gespeichertem und magaziniertem Material eines aktuellen Rahmens [...] bediirfen.
Mit der Rahmung erfolgt eine Redimensionierung von Relikten der Vergangenheit aus
der Sicht und der Interessenskonstellation einer jeweiligen Gegenwart.’

Wie bereits in der Einfiihrung zum Archivbegriff festgestellt, kann es daher kein ,,reines*

6 . . . . .
«“® wie mit Verweis auf Jean-Louis Comolli

Archiv geben: ,Il n’y a pas d’archives ,brutes
immer wieder in Erinnerung zu rufen ist - oder, um genauer zu sein, keine ,reine*
Wahrnehmung des Archivs.

Besondere Tragweite erhélt dieser Aspekt, wenn archivische Artefakte nicht zu
Forschungszwecken isoliert betrachtet, sondern in einen neuen medialen Kontext

eingebunden werden. In zeitbasierten Medien wie Film und Fernsehen wird dem Material

5 Zitiert nach Ballhausen 2007, S. 42.
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dabei notwendigerweise eine Dramaturgie aufoktroyiert, und zwar unabhéngig davon, ob es
sich um eine dokumentarische, fiktionale oder essayistische Neukontextualisiserung handelt.
Ahnlich wie in der Historiografie werden also die diskret gespeicherten Archivalien, denen
bei der rdumlich simultanen Lagerung im Archiv die zeitliche Dimension entzogen ist, wieder
in eine sukzessive temporale Relation gebracht. Mit Bezug auf die Geschichtsschreibung
formuliert Wolfgang Ernst dies folgendermalen: ,,Historiographie hei3t Transformation der
Riaumlichkeit des Archivs in den Effekt einer Temporalisierung (Erzdhlung).“’ Diese
Narrativierung archivischer Artefakte kann dabei dramaturgisch signifikant von der zeitlichen
Ordnung abweichen, die die Archivalien selbst vorgeben, sei es im Hinblick auf ihre
Entstehungszeit oder die Zeit, auf sie inhaltlich verweisen. Freilich versuchen gerade
konventionelle Dokumentarfilme, wie noch zu erldutern sein wird, das wiederverwendete
Archivmaterial meist in dieselbe kausal-teleologische Struktur zu bringen, der nach den
traditionellen historiografischen Modellen auch der reale Geschichtsverlauf folgt: ,,For
historicism, the archive confirms the existence of a linear progression from past to present,
and offers the possibility of an easy and unproplematic retrieval of the past from the
transcendent position offered by the present.“® Wolfgang Ernst hat in zahlreichen
Veroffentlichungen als ,,Gegengift“ gegen derartige teleologische Narrativierungen des
Archivs durch die traditionelle Geschichtsschreibung eine , Asthetik der Datenbanken®
vorgeschlagen: ,[...] im Grunde ist die Asthetik der Datenbanken die Alternative zu den
groflen Erzéhlungen. Wir haben lange Zeit in einer Kultur gelebt, in der die Organisation von
Daten im Medium der Erzihlung passierte.“’ Allerdings scheint es sich, wie gerade die
filmische Gattung des Essayfilms beweist, bei seiner Gegeniiberstellung von traditioneller
(erzihlender) Geschichtsschreibung und der Asthetik diskreter Daten in der Datenbank um
eine Scheinalternative zu handeln - tibersiecht Ernst doch, welch reicher und vielfdltiger
Zwischenraum sich eroffnet, wenn man &dsthetische Verfahren in Betracht zieht, die zwar sehr
wohl mit einer zeitbasierten Dramaturgie arbeiten, indem sie archivische Elemente auf einem
Zeitstrang anordnen, die jedoch statt mit linearer Narration mit den Mitteln von Montage und
Collage arbeiten und dabei gerade das Fragmentarische und Heterogene des vorgefundenen
Materials statt seines Aufgehens in der Linearitdt des erstellten Narrativs ausstellen. Ernst

spricht jedoch einen wichtigen Punkt an, wenn er den Zustand der einzelnen Archivalie im

® Zitiert nach Roskis 1997, S. 32. Das franzosische Adjektiv ,brut® ist hier wohl im Sinne von ,roh“ oder
,unbearbeitet* zu verstehen, so dass eine Umschreibung mit ,,rein“ der Intention Comollis recht nahe kommen
diirfte.

7 Ernst 2003, S. 49.

¥ Sekula 1987, S. 121.

? Ernst [0.J.], <http://de.scribd.com/doc/98409106/wozu-medientheorie>, S. 35 [Abruf am 01.02.2016].
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Archiv als zundchst von einer sinnstiftenden Narration befreit ansieht. Allan Sekula hat dies
mit Hinblick auf fotografische Archive folgendermafBen formuliert: ,,[S]ince photographic
archives tend to suspend meaning and use, within the archive meaning exists in a state that is
both residual and potential. The suggestion of past uses coexists with a plenitude of
possibilities.“ '* Welche dieser ,,plenitude of possibilities” sich im konkreten Fall der
Aktualisierung realisiert, bestimmt weitgehend der neue mediale Kontext: ,,Where a single
image offers factual, documentary information, the strategic montage into a series produces

“!'! Nur in der Konfrontation mit anderen medialen Zeichen

new meanings and interpretations.
konnen sich die semantischen Potenzialitdten der Archivalien von der Latenz in die Aktualitét
verschieben: ,,Erst das Exponieren macht aus dem Zeugs den Zeugen, erst in der Auf- und
Gegeniiberstellung wird der Zeuge aussagefdhig, erst im Kreuzverhor der Ex-, Juxta- und
Kontraposition wird der Zeuge zur Auskunft veranlaBt.“'* Oder, wie Georges Didi-Huberman
treffend anmerkt: ,,Immer wieder muss es [das Archiv; O.M.] durch unabléssige Schnitte und
Montagen mit anderen Archiven durchgearbeitet werden. '

Montage und Collage mit anderem Bildmaterial sind hierbei die vorrangigen Mittel der
Aktualisierung. Die Kollision mit selbigem, unabhingig davon, ob es sich dabei auch wieder
um Archivmaterial handelt oder nicht, ldsst im Ausgangsmaterial mehr oder weniger latente
semantische Potenziale zutage treten und andere ungenutzt bleiben. Welche der Potenziale
aktiviert werden und welche nicht, hingt ganz von der neuen medialen Umgebung ab, in die
das Archivmaterial einmontiert wird. Daher wird hier in Anlehnung an die noch
darzustellenden Archivkonzepte von Walter Benjamin und Aby Warburg ein dynamisches
Archivkonzept vorgeschlagen, das darauf beruht, dass Archivalien keinen statischen Bestand
fester, unabédnderlicher semantischer Elemente in sich tragen, sondern eine dynamische
Gemengelage, die sich je nach Form der Neuverwendung verdndert, in manchen Fillen sogar
gegenteilige Aktualisierungen zuldsst, wie es etwa Warburgs Idee der ,.energetischen
Inversion* nahelegt. Stella Bruzzi formuliert dies im Hinblick auf dokumentarisches Material

folgendermalen: ,,[T]he document — though showing a concluded, historical event — is not

fixed, but is infinitely accessible through interpretation and recontextualisation, and thus

10'Sekula 1987, S. 117. Dies gilt freilich fiir das audiovisuelle Archiv nur in eingeschriankter Form, da filmische
Archivmaterialien selbst bereits mehr oder weniger komplexe Narrationen aufweisen konnen. Die Bandbreite
des hier unter dem Begriff ,,Archivmaterial® ist schlieBlich enorm — es reicht im Prinzip vom einzelnen Frame
eines Films, das in der Tat kaum Narrativierungen beinhaltet, iiber Material aus einer Einstellung bis zu
kompletten abendfiillenden Spiel- und Dokumentarfilmen.

' Orlow 2006, S. 44. Orlow bezieht sich hier nur auf dokumentarisches Material. Dariiber hinaus ist auch das
von ihm erwdhnte Vertrauen auf dessen Fahigkeit zur Vermittlung von ,factual, documentary
information‘ durchaus skeptisch zu betrachten.

12 Zitiert nach Ballhausen 2007, S. 42f.

" Didi-Huberman 2007, S. 20.
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becomes a mutable, not a constant, point of reference.“!'* Die semantische Volatilitit des
Archivs hat also durchaus auch einen performativen Charakter, da dessen Bedeutung erst im
Vollzug aufscheint und weniger in einer ,,inneren®, bereits festgelegten und vorgidngigen
Form unabhingig vom Gebrauch besteht'”. Dieser Effekt der stindigen Neumodellierung und
Destabilisierung ist als generelle Begleiterscheinung jeglicher Archivaktualisierung
unumginglich. Jiirgen Fohrmann kommentiert diesen archivischen Riickkopplungsprozess

wie folgt:

Wenn alles, was aus dem Archiv stammt, modelliert durch die Arbeit des Benutzers,
dann wieder in das Archiv eingeht, um erneut aktiviert zu werden usw. — dann ist
Archiv nicht nur als Thesaurus, als Ort, als Wunderkammer zu verstehen, sondern als

Prozess. Archiv wire die stete Umarbeitung eines tatsdchlichen, aber nur virtuell zu
« 16

denkenden und gar nicht zu sistierenden ,,Bestandes*.
Aufgrund ihres Komplexititsgrades sowie des indexikalischen Charakters fotografischer und
filmischer Zeichen sind diese sowohl im Hinblick auf ihr Verhiltnis zum realweltlichen
Referenten als auch in ihrer kulturellen Semantik allerdings nicht frei durch
Neukontextualisierungen umcodierbar. Die neuen Lesarten, denen man Archivmaterial
zufithren kann, sind nicht unbegrenzt und vollkommen beliebig. Vielmehr muss die dabei
aktualisierte Bedeutung bereits latent im Ausgangsmaterial angelegt sein — auch wenn sie
nicht immer ohne weiteres erkennbar ist. Dieser Zwiespalt flihrt dazu, dass
bedeutungstragende Elemente des archivischen Ausgangsmaterials oft jahrzehntelang
unerkannt und ungenutzt ruhen, bis schlieBlich in der Gegenwart eine historische
Konstellation entsteht, die plotzlich bisher unidentifizierte semantische Potenziale in ihm zu
erschliefen erlaubt. Der Spielraum zur Aktualisierung archivischer Bedeutungspotenziale
hiangt somit von geschichtlichen und damit stark verdnderlichen Rahmenbedingungen ab:
,Archival potentials change over time.“!” Besonders prizise hat diesen Sachverhalt Walter
Benjamin beschrieben: Er spricht von einem ,,historischen Index‘ von Bildern, der dazu fiihrt,

dass sie erst an einem spezifischen historischen Punkt zur ,Lesbarkeit” gelangen, wie noch

" Bruzzi 2006, S. 21. Auch hier ldsst sich der Befund, der freilich im Hinblick auf Dokumentarmaterial
angesichts dessen meist unterstellter ,,Authentizitét noch iiberraschender wirkt, problemlos auf Material aus
Spielfilmen erweitern.

1> Es ist kaum verwunderlich, dass mittlerweile mehrere Veroffentlichungen kiinstlerische Aktualisierungen des
Archivs unter einem performativen Ansatz untersuchen (vgl. z.B. Osthoff 2009). Impliziert ist dabei ein weiter
gefasster performativer Begriff, der nicht auf theatral-kdrperliche Darstellung abhebt, sondern allgemein auf
Prozesse instabiler und ephemerer Bedeutungskonstruktion im Vollzug kiinstlerischer Aktivitdt und eben nicht
auf statische Konzeptionalisierungen abzielt.

' Fohrmann 2002, S. 22.

"7 Sekula 1987, S. 117.
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detailliert ausgefiihrt wird. So kénnen auch fiir den Schopfer des archivischen Materials
bestimmte Bedeutungskomponenten unidentifiziert geblieben sein, denn insbesondere bei den
Medien Film und Fotografie filhren die libersubjektiven Automatismen der auf der Basis
physikalisch-optischer Gesetzlichkeiten operierenden Aufnahmeapparatur zwangsldufig zu
einem Anteil an ,,optisch Unbewusstem* (Benjamin) in den Bildern, der die Intentionalitét

“18, mit der audiovisuelles Archivmaterial oft

des Autors lbersteigt. Die ,,Nachtraglichkeit
lange nach seiner Entstehung erst in seinen semantischen Dimensionen erschlossen werden
kann, ist in Chris Markers Filmen ein hiufig anzutreffendes Motiv "> und soll an
entsprechender Stelle der Analysen dann auch anhand von einschldgigen Sequenzen erlédutert
werden.

Bei jeder erneuten Aktualisierung lagern sich neue Bedeutungsschichten an, die unter
Umstdnden auch vom Zuschauer mehr oder weniger bewusst mitassoziiert werden, sofern er
denn Kenntnis iiber die Nutzungsgeschichte einer Archivalie hat. Jacques Derrida hat
derartige Anlagerungsprozesse und die durch selbige bedingte UnabschlieBbarkeit
archivischer Bedeutungskonstitution in seinem archivtheoretischen Werk ,.Dem Archiv
verschrieben® folgendermalBlen umschrieben: ,,Indem sich das Archiv das Wissen, das man zu
seinem Sujet entfaltet, einverleibt, wird das Archiv groBer, geht es schwanger [...]. Der
Archivar produziert Archivarisches, deshalb wird das Archiv niemals abgeschlossen sein. Es

“? Wie Chris Marker in zahlreichen Passagen seiner Filme

ist von der Zukunft her gedffnet.
demonstriert, tragen oft verwendete Archivmaterialien daher hiufig auch die Geschichte ihrer
Gebrauchsweisen mit sich (Aby Warburg spricht in diesem Zusammenhang von
»Nachleben*), die deren Bedeutungskonstitution entscheidend geprédgt haben. Dies schlief3t
explizit auch missbrauchliche Umnutzungen ein, denn nicht jede Archivaktualisierung ist per
se bereits kritisch oder selbstreflexiv angelegt. So konnen jahrelange bewusste
Fehlnutzungen, die eine Passage etwa gezielt aus einem Kontext reilen, um ihren Inhalt fiir
politische Zwecke zu verfdlschen, einem konkreten Material gewaltsam eine Deutung

aufoktroyieren, die auch FEingang ins kulturelle Gedéichtnis findet. Kiinstlerische

Interventionen wie beispielsweise essayistische Filme konnen derartige Missnutzungen von

8 Der Begriff taucht bereits in Freuds frithen, noch stark klinischen Schriften vor der Jahrhundertwende auf, in
denen er sich mit Traumata und anderen einschneidenden psychischen Ereignissen befasst. Zur Anwendung auf
essayistische Filmstrukturen, u.a. bei Marker, vgl. Scherer 2001, S. 379-384.

" In anderer Form als in den essayistischen Filmen etwa in La Jetée, wo sich die bis dato enigmatische
Kindheitserinnerung des Protagonisten erst im Moment seines Sterbens als Vorwegnahme seines eigenen Todes
offenbart.

2 Derrida 1997, S. 123. Mit ,,Archivar® ist hier wohl nicht die iiblicherweise unter diesem Begriff firmierende
Berufsbezeichnung gemeint, also jemand, der Archivalien ordnet und speichert, sondern jegliche Person, die sich
mit dem Archiv beschiftigt, also auch der in ihm forschende Wissenschaftler, vielleicht sogar der mit ihm
arbeitende Kiinstler bzw. Filmemacher.
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Archivmaterial hingegen kritisch ausstellen oder etwa auch die semantische Verfestigung
eines durch gleichformige Wiederholung in den Massenmedien ikonisch gewordenen Bildes
aufbrechen, indem sie erstens den problematischen Gebrauch des Materials kenntlich machen
und es zweitens mit anderem Material konfrontieren, das wiederum bisher ungenutzte
semantische Reservoirs desselben aktiviert, so dass anderweitige, moglicherweise auch
kontrire Lesarten entstehen konnen.”' Marker verféhrt insbesondere in Filmen wie Le Fond
de [l'air est rouge und Le Tombeau d’Alexandre, die in manchen Sequenzen eine Art
audiovisuelle Bildkritik vollziehen, in genau dieser Form, wenn er es mit hochgradig politisch
aufgeladenem Material zu tun hat.

Nach diesen einleitenden Voriiberlegungen zur Differenz von archivischer Speicherung und
aktualisierender Re-Lektiire soll nun entwickelt werden, inwiefern die Archivkonzepte Walter
Benjamins und Aby Warburgs den Anspruch eines dynamischen Archivbegriffs, aber auch
der kritischen Dekonstruktion ideologisch aufgeladener Bildformen, wie sie Markers
archivisch orientierte Essayfilme praktizieren, bereits einlosen und daher als Referenzfolie fiir

Markers Archivzugriff dienen konnen.

*! Die archivethisch ,korrekte* Grenze zwischen propagandistischem Missbrauch archivischer Artefakte durch
regimetreue Filmemacher und der kreativen Umcodierung durch den Essayisten ist jedoch nicht immer ohne
weiteres zu zichen. Beide greifen ja im Grunde auf dhnliche Verfahren der De- und Rekontextualisierung zuriick,
indem sie Material aus dem urspriinglichen Zusammenhang 16sen und andernorts wieder einfiigen. Dennoch sind
die Vorgehensweisen sicher nicht deckungsgleich. Propaganda versucht in der Regel, dem Archiv eindeutige,
leicht verstindliche Aussagen abzuringen, die sich auch ideologisch in das Denkmuster des jeweiligen Regimes
einfligen. Ambivalenz und Unverstidndliches haben darin keinen Platz. Der Umgang des Essayisten mit
Archivmaterial hingegen entspricht oft, aber nicht immer, dem essayistischen Prinzip, das gerade dem
Ambivalenten einen zentralen Platz im &sthetischen Konzept einrdumt und dabei auch bewusst unauflosbare
Widerspriiche in Kauf nimmt. Der Essayist legt dariiber hinaus oft die Mittel, mit denen er selbst Bedeutung aus
dem Archiv konstruiert, selbstreflexiv blof3 und stellt dabei auch die medialen Bedingungen dieser Konstruktion
aus, was der propagandistische Filmemacher bei der Arbeit mit dem Archiv tunlichst vermeidet. Dennoch ist an
dieser Stelle anzumerken, dass auch essayistische Filmemacher mitunter nicht gegen gewaltsame
,Zurichtungen® archivischer Artefakte gefeit sind und ein naives Vertrauen auf die ethische Unantastbarkeit
essayistischer Archivstrategien wenig zielfithrend wire.
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4.2 Zu den Archivkonzepten von Walter Benjamin und Aby Warburg

Neben Michel Foucault und Jacques Derrida, deren Archivkonzeptionen hier kaum eine Rolle
spielen, fallen im Rahmen der kulturwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit der Thematik
»Archiv auffallend hiufig zwei Namen: Walter Benjamin und Aby Warburg. Ein
interkultureller Workshop zu ,,Archiving Practices* an der Universitit Heidelberg im Jahr
2009 etwa ldsst folgendes verlauten: ,,As anchors, we have chosen two scholars of the
Humanities who have had major impact on discussions related to visuality and mediality since
the early twentieth century: Walter Benjamin and Aby Warburg.“' Dieses Kapitel will nicht
nur aufzeigen, dass sich die Texte und die zum Teil ins Kiinstlerisch-Praktische tendierenden
Werke dieser beiden deutsch-jiidischen Denker der Weimarer Republik hervorragend als
Referenzfolie zum Thema ,,Archiv* anbieten, sondern auch die dann in den Filmanalysen zu
konkretisierende These vorbereiten, dass sie sich gleichermallen zur Analyse essayistischer
Filme und insbesondere zu den hier besprochenen Werken von Chris Marker eignen. Zentrale
Archivstrategien der beiden Denker, ihre jeweils Fragment gebliebenen &sthetischen
GroBprojekte, das ,,Passagen-Werk® (Benjamin) und der ,,Mnemosyne-Atlas“ (Warburg),
sowie ihr Bezug zum Medium Film werden im folgenden im Hinblick auf die Themenstellung
dieser Untersuchung vorgestellt. Die FEinzelanalysen werden sich dann auf die hier
dargestellten Grundlagen beziehen, ohne diese sklavisch auf das jeweilige individuelle Werk
»anzuwenden®. Ein solch schablonenhafter, ja dogmatischer Ansatz stiinde auch in krassem
Widerspruch zu der eher antisystematischen Vorgehensweise Benjamins und Warburgs, die
nicht nur von den widrigen historischen Umstinden von der Ausarbeitung eines
geschlossenen dsthetisch-philosophischen Systems im Stil des 19. Jahrhunderts abgehalten
wurden, sondern auch ganz bewusst von derartigen Tendenzen zur totalisierenden SchlieBung
ihres Denkens Abstand nahmen.

Walter Benjamin und Aby Warburg sind aus dem kulturwissenschaftlichen Diskurs heute

nicht mehr wegzudenken. Wer sich mit Problemstellungen zu Visualitit und Kulturellem

" Quelle: http://www.asia-europe.uni-heidelberg.de/de/forschung/hcts-professuren/globale-kunstgeschichte/
events/event-view/cal/event/view-list|page id-1672|offset-1/tx_cal phpicalendar/2009/03/09/
workshop by research project b4 archiving_practices.html [Abruf am 01.02.2016]. Der Verweis auf Benjamin
und Warburg in diesem Zusammenhang ist bei weitem nicht der einzige. So verweist etwa die Ausschreibung
der im April 2011 in Udine stattfindenden Konferenz The Archive: Memory, Cinema, Video and the Image of the
Present auf die beiden Meisterdenker: ,,[I]n the field of the visual studies, a renewed attention toward figures
like Aby Warburg and Walter Benjamin testimony an intellectual sensibility focused on the relationship between
image, memory and historical time.“ (http:/www.gfmedienwissenschaft.de/gfm/news/index.php?TID=685
[Abruf am 01.02.2016]). Und Matthew Rampley (Rampley 1999) betitelt seinen Artikel iiber das ,,Passagen-
Werk* und den ,,Mnemosyne-Atlas* mit ,,Archives of Memory*.
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Gedichtnis und insbesondere mit solchen beschiftigt, die innerhalb der Schnittmenge dieser
Forschungsfelder lokalisiert sind, kommt an ihren wegweisenden Beitrdgen zu diesen
Themenkomplexen kaum vorbei. Insbesondere der Boom der Bildwissenschaft seit Anfang
der Neunziger hat Benjamin und Warburg einen (erneuten) Hohenflug in der
wissenschaftlichen Diskussion verschafft. Das war freilich nicht immer so. Bekanntermaf3en
sorgte die Naziherrschaft auch im Fall dieser beiden deutsch-jiidischen Intellektuellen fiir eine
verspitete Rezeption. Benjamins rasante Wiederentdeckung ab den Siebzigern wurde dann
allerdings durch die Herausgabe der Gesamtausgabe von Tiedemann und Schweppenhéuser
wie durch einen Katalysator in Gang gesetzt. Seine Texte fielen in dieser Zeit auf fruchtbaren
Boden in der enorm politisierten Studenten- und zum Teil auch Professorenschaft der
Achtundsechziger, wo Benjamins dialektisch-materialistisch geprigte Werke wie auch die
anderer Vertreter der Kritischen Theorie nun intensiv rezipiert wurden. Seitdem sind
Benjamins zentrale Texte fester Bestandteil des globalen kulturwissenschaftlichen Diskurses.

Insbesondere Benjamins materialistischer Theoriediskurs wurde im Verlauf der Siebziger wie
die Schriften anderer Vertreter der Kritischen Theorie zum Allgemeingut kritischer
Intellektueller, auf die Benjamins geschichtsphilosophische und medientheoretische Schriften
enormen Einfluss ausiibten und die diese als Multiplikatoren auch in ihr weiteres soziales
Umfeld hineintrugen. Benjamin bot sich dabei als idealtypische Projektionsfliche fiir die
Achtundsechziger-Generation an, und zwar auch aus Griinden, die {iiber sein Werk
hinauswiesen. Erstens bereits aufgrund seiner Existenz als Jude, die er zwar nie offensiv nach
aullen trug, die ihn jedoch aufgrund des Aufstiegs der Nationalsozialisten ab September 1933
zum Exil zwang, das 1940 bekanntermallen mit seinem Suizid an der franzdsisch-spanischen
Grenze auf der Flucht vor den Nazis ein schreckliches Ende fand. Zweitens war Benjamin
durch die Ablehnung seiner Habilitationsschrift in Frankfurt 1925 friih zur institutionellen
Randstindigkeit verurteilt, die neben der Demiitigung der Zuriickweisung durch den
akademischen Betrieb auch eine permanente prekédre Finanzsituation zur Folge hatte. Diese
mehrfache AuBenseiterposition und der damit verbundene Status als Opfer der
Gewaltherrschaft der Nationalsozialisten lieBen ihn — ganz anders etwa als den institutionell
etablierten Adorno, der trotz seiner marxistisch-dialektischen Positionen von den
aufbegehrenden Studenten als Teil des gesellschaftlichen Establishments wahrgenommen
wurde — zu einer zentralen Identifikationsfigur der Achtundsechziger-Bewegung werden.
Dariiber hinaus 