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Das Bild in der Erinnerungskultur

»Geschichte zerfillt in Bilder, nicht in Geschich-
tenc, erklirt Walter Benjamin an zentraler Stelle
seines Passagen—\Werks.1 Im Verlauf meines Vor-
trages mochte ich mich mit einigen Uberlegungen
dem damit angesprochenen Verhiltnis zwischen
dem Bild und der Geschichte annihern. Dazu
nehme ich den gegenwirtigen Hype um das Bild
in der sogenannten Erinnerungskultur zum Aus-
gangspunket, um dieses kritisch auf das Verhiltnis
der Deutschen zu ihrer Vergangenheit zu bezie-
hen. Denn die kulturelle Inbesitznahme der Erin-
nerung verlduft in erster Linie visuell. Die Bilder
bilden den Motor, das Erzihlprinzip, oder wie es
heute meist heiflt das »Narrativ« von Geschichts-
erzihlungen in Ausstellungen, an Gedenktagen,
im Fernsehen, Film und in anderen kulturindus-
triellen Medien.

Diese Bilder werde ich im Folgenden als Ge-
schichtsbilder bezeichnen. Darunter verstehe ich
nachtrigliche visuelle Vereindeutigungen von ver-
gangenen Ereignissen. Thr Modell findet sich in
der Fotografie. Nach Siegfried Kracauer erfasst
die Fotografie das Gegebene als ein riumliches
und/oder zeitliches Kontinuum. Genauer gesagt,
erscheint es so, als erfasse die Fotografie die du-
Bere Welt in dieser Vollstindigkeit. Denn es ist
der Glaube an ihren Charakter als Abbild, durch
den das fotografische Bild als Reproduktion ange-
sehen und es aus dem geschichdlichen Verlauf her-
ausgeldst wird. Die Fotografie als rein technischer
Vorgang der Reproduktion macht hingegen erst
einmal nichts anderes, als die Wiedergabe des-
sen, was vor der Linse der Kamera zu einem ge-
gebenen Zeitpunke erscheint. Darum geht es hier
auch nicht um Fragen der Urspriinglichkeit oder
des Anfangs, sondern um Fragen der Auswahl, der
Begrenzung und der Einstellung. Das Geschichts-

bild ist in erster Linie Ausdruck von Projektionen
auf die Geschichte, die der Gegenwart entstam-
men und bestimmten gesellschaftlichen Vorstel-
lungen, Ideologien und Wiinschen entsprechen.
Das Besondere daran ist aber, dass es genau diese
Herkunft so weit wie méglich verleugnet.

Im Folgenden versuche ich einen Zugang zu
entwickeln, um diese Verleugnung sichtbar zu
machen. Dazu schlage ich vor, drei Facetten sol-
cher Geschichtsbilder zu untersuchen. Meine ers-
te These ist, dass es sich bei den Geschichtsbildern
um narzisstische Bilder handelt. Meine zweite
These ist, dass sie einem nostalgischen Bediirfnis
entstammen und meine dritte These ist, dass das
Bild in diesem Zusammenhang als Fetisch funk-
tioniert — und dass dies nicht nur das konkret
anschauliche Geschichtsbild, sondern auch das
Nicht-Bild betrifft, das fiir die Erinnerungskultur
zentrale Bedeutung hat.

Siegfried Kracauer hebt von der Fotografie
die Gedichtnisbilder ab, die das Gegebene be-
wahren, »insofern es etwas meint.« 2 Sie scheren
sich nicht um Daten, sie iiberspringen Jahre oder
dehnen den zeitlichen Abstand. Sie beziehen we-
der die »totale Raumerscheinung noch den totalen
zeitlichen Verlauf« der Geschichte ein.3 Ich moch-
te diese Gedichtnisbilder, auch um mich von der
Sprache der Erinnerungskultur abzusetzen, Vor-
stellungsbilder nennen. Diese Vorstellungsbilder
sind mentale Bilder. Thre Charakteristika sind Po-
résitit und Unvollstindigkeit, die auf den perma-
nenten Austausch zwischen dem Innen und dem
Auflen verweisen. Sie sind ebenfalls Projektionen
— im wahrsten Sinne des Wortes — aber solche, die
diese Tatsache nicht verschleiern kénnen. Sie for-
dern geradezu nach Deutung, Ubersetzung und
Interpretation.

1) Benjamin, Passagen-
Werk, S. 596.

2) Kracauer, Photogra-
phie, S. 25.

3) Kracauer, Photogra-
phie, S. 24.
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Diese Gegeniiberstellung von Geschichesbil-
dern und Vorstellungsbildern soll mich am Ende
meiner Ausfithrungen dann wieder zu Walter Ben-
jamin und seiner Vorstellung des dialektischen
Bildes zuriickbringen. Vorweggenommen sei, dass
Benjamins Bildbegriff sich keinesfalls in der Ma-
terialitit des fotografischen Bildes erschépft, son-
dern vielmehr und besonders als Denkbild oder in
meiner Terminologie als Vorstellungsbild gedacht
ist. Und dass genau dadurch erst der Blick auf das
Nebensichliche, das Nichtsichtbare, das scheinbar
Unbedeutende fillt, was aber erst dasjenige aufzu-
schliefen erméglicht, was gemeint ist. Und, dies
sei auch noch betont, weil genau diese Denk- oder
Vorstellungsbilder den Betrachtenden als Subjeke,
als Deutenden, als Interpretierenden ansprechen
und nicht als jemanden, dessen Bediirfnis nach
dem Immergleichen, nach dem bereits Vorgeprig-
ten, das Geschichtsbild zu erfiillen verspricht.

1. Das Geschichtsbild ist narzisstisch

Damit sind wir bereits bei meiner ersten These
zum Charakter des Geschichtsbildes: Das Ge-
schichtsbild ist narzisstisch. Was meint diese An-
nahme? Die die Erinnerungskultur strukeurieren-
den Geschichtsbilder kennen kein Auflen mehr.
Sie verweisen vielmehr nur auf sich selber. Hier
geht es nicht um die Frage ihres Ursprungs, son-
dern im Gegenteil um die des Kontextes. Es geht
um das »in Beziehung setzen« des Bildes zu dem,
was nicht in ihm selbst enthalten ist. Und was als
Spur — nicht als Referenz — dennoch vorhanden
ist, und dadurch das Versprechen der Fotografie
auf Abgeschlossenheit negiert. Wie Kracauer es
formuliert: »Unter der Photographie eines Men-
schen ist seine Geschichte wie unter einer Schnee-
decke vergraben.«*

Das Geschichtsbild,

wie es die historischen Ausstellungen vom Do-

erinnerungskulturelle

kumentationszentrum  Reichsparteitagsgelinde
in Niirnberg bis zur Gedenkstitte Sachsenhausen
dominiert, wie es in stindiger Wiederholung in
den Fernsehdokumentationen erscheint oder imi-
tierend in den Filmen iiber den Nationalsozialis-
mus nachgebildet und in die nationalen Erzih-
lungen eingeordnet wird, ist zum Ikon geworden.
Im Gegensatz zum symbolischen Bild fordert das
ikonische Bild keine Interpretation. Es steht be-
reits als Bild fiir das, was es bedeutet. Bedeutung
und Gegenstand fallen zusammen. In diesem Sin-
ne fordert das ikonische Bild einen Erinnerungs-

effeke: So wie es gezeigt wird, war es auch, weil es
so gezeigt wird, wie ich es schon immer gesehen
habe, weil es immer so gezeigt wurde.

Das Symbol hingegen kennt noch das Aufien,
auf das es verweist, weil es eben nicht mit ihm
identisch ist. Das symbolische Bild war ein Bild,
das gerade deshalb etwas meinte, weil es nichts
bedeutete. Die Bedeutung realisierte sich erst, in-
dem es mit etwas in Bezichung gesetzt wurde, was
es selbst nicht war und gerade dadurch die Spur
zu diesem Anderen bewahrte. Doch gerade diesen
Bedeutungskern eliminiert das ikonische Bild, das
mit sich selbst identisch erscheint. In diesem Sin-
ne ist das Geschichtsbild ein narzisstisches Bild.
Und paradoxer Weise ist es gerade die Kritik an
der Referentialitit gewesen, der Bildersturm der
Postmoderne, die zur Totalitit des Bildes fiihrte.
Gerade durch die Auflssung der Bezichung zu sei-
nem Auflen, zu seinem Entstehungskontext, zum
Zeitkern der Aufnahme, zum Subjekt, das das
Bild herstellte, gerade als ein aus der Zeit heraus
gelostes Bild, wird das Geschichtsbild zum nur
noch sich selbst bedeutenden, im wahrsten Sinne
des Wortes »selbstreferentiellen« Bild. Und weil es
auf diese Weise kein Auflen mehr kennt und dabei
gleichzeitig alles bedeuten soll, also die Geschich-
te in sich selbst fixiert und zum Stillstand bringt,
ist das Geschichtsbild ein narzisstisches Bild. Es
liebt nur sich selbst. Genauer gesagt: Unsere Liebe
zum Geschichtsbild ist die Liebe zu den Bildern,
die wir uns nach unseren eigenen Wiinschen und
Projektionen herstellen. Sie sind Ausdruck der
Liebe zu jenen hergestellten und gemodelten Bil-
dern, die wir uns von uns und unserer Geschichte
wiinschen. Sie sollen vereindeutigen und beglau-
bigen, was wir sehen wollen.

2. Das Geschichtsbild ist ein nostalgisches Bild

Das bringt mich zu meiner zweiten These. Denn
in diesem Sinne ist das narzisstische Geschichts-
bild auch immer ein Nostalgiebild. Es entspricht
einem nostalgischen Bediirfnis. Und dieses nos-
talgische Bediirfnis ist ebenfalls Ausdruck des
Wunsches, die Vergangenheit so anzuschauen, wie
sie den retrospektiven Wiinschen und Projektio-
nen — und damit immer auch den Formen ihrer
Uberlieferung — entspricht.

Das nostalgische Bediirfnis soll die objektive
Differenz zwischen Vergangenheit und Gegenwart
nivellieren und verleugnet damit insbesondere in
Deutschland auch den Schatten, der von der Ver-



gangenheit auf die Gegenwart fillt. Die Hinwen-
dung zum Alltag der Volksgenossinnen und Volks-
genossen und ihrer Leiden ist dabei ein zentraler
Bestandteil der nostalgischen Asthetik. Auf einen
anderen, ebenso wichtigen Bezug des nostalgischen
Bediirfnisses hat Fredric Jameson hingewiesen. Er
definiert die von ihm so bezeichnete »Nostalgie-
Welle« als zentralen Bestandteil der Postmoder-
ne. Und diese wiederum begreift er nicht als eine
Stilrichtung, sondern vielmehr als eine »kulturel-
le Dominante«®, die sich meiner Einschitzung
nach, und so méchte ich diesen Gedanken auf-
greifen, auch in der gestiegenen Bedeutung der
Geschichtsbilder in der deutschen Erinnerungs-
kultur niederschligt. Jameson setzt die Nostalgie,
die sich in den kulturellen Unterhaltungsproduk-
ten bemerkbar macht, in Zusammenhang mit ei-
nem »allgegenwirtigen, alles verschlingenden und
geradezu libidings besetzten Historismus.«® Der
Antrieb des Historismus, wie der am Geschichts-
bild ausgerichteten Erinnerungskultur, besteht im
Wunsch nach einer homogenen und kontinuierli-
chen Darstellung der Geschichte. Ihre Erzihlform
ist heute die der » Generationen’-Geschichte«’,
in der eben nicht die Formen des permanenten
Umarbeitens, Tradierens und Ubersetzens der his-
torischen Erfahrung, sondern die Verleugnung
dieser Verfahren im Zentrum stehen. Die Kultur-
produzenten wie die Historiker wenden sich der
Geschichte nur noch als einer »vollendeten Ver-
gangenheit« zu. Sie vergegenwirtigen sie dabei als
»Imitation toter Stile, die in einem »imaginiren
Museumc« lagern.8 Die Geschichte »ist mittlerwei-
le zu einer uniiberschaubaren Bildersammlung ge-
worden«. Damit »wird die Vergangenheit als ,Re-
ferent’ schrittweise in Klammern gesetzt, bis sie
schliellich ganz ausgeldscht ist und uns nur mehr
JTexte’ hinterldflc.«?

Noch einmal, um hier nicht missverstanden
zu werden. Es geht nicht um eine Riickkehr zum
Originalititskonzept und nicht um die Suche
nach einem Ursprung. Es geht darum, an jener
zur Interpretation herausfordernden Spur festzu-
halten, die in die Vergangenheit fiihrt und von der
aus die Umbildungen, Verzerrungen und Uberset-
zungen beleuchtet und analysiert werden kénnen.
Dieses Moment war im biirgerlichen Stilbegriff
aufbewahrt, von dem aus Licht auf eine Epoche
und ihre Verhiltnisse fiel. Der Stilbegriff koppel-
te sich dabei stets an die emphatische Vorstellung
vom Subjekt als einem Schépferischen und Er-
kennenden. Die Kritik des Subjekts hat mit der
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Kritik seiner gesellschaftlichen Form auch diesen
emanzipatorischen Bezug getilgt. An seine Stelle
ist nicht das befreite Individuum, sondern ein auf
Effekte reagicrender Rezipient entstanden. Sein
Brot ist nicht lediglich, wie es im Kapital zur Kul-
turindustrie heiflt, der »Stein der Stereotypie«.
Denn im Stereotyp ist in gewisser Weise auch im-
mer die Erinnerung an seine Form und an seine
Herkunft aus dem Produktionsprozess aufbewahrt.
Das Stereotyp entleert sich vielmehr in der »Kunst
der Imitate«!?
was, dessen Original nie existiert hat.«!! Genau
diese Imitationskunst begriindet die Intensivie-
rung, die vom nostalgischen Geschichtsbild aus-
geht. Denn der Erinnerungseffekt, der als Erinne-
rung einer eigenen Erfahrung erscheint, verdankt
sich der Wiederholung des Bekannten. Sie ist ein
»Bestandteil des dsthetischen Effekes.«12

Im Geschichtsbild, um das es mir hier als
Form deutscher Erinnerungskultur gehe, fille da-
bei die nostalgische Imitation der Vergangenheit
als Imitation historischer Stile zusitzlich zusam-

, einer »identische[n] Kopie von et-

men mit der zentralen Behauptung von Authen-
tizitdt. Obwohl insbesondere die Filme — Beispie-
le dafiir wie »Der Untergangc, »Das Wunder von
Bern« oder »Dresden« werden in den niichsten Ta-
gen vielfiltig diskutiert — ihre Kiinstlichkeit nur
schwer verbergen, ist doch die Definitit, mit der
thr vermeintlich ,authentischer Charakter’ im-
mer wieder betont wird, besonders auffillig und
bedeutsam. Dieser »Pseudorealismus« ist das ge-
naue Gegenteil eines aus der bloffen Aufnahmefi-
higkeit der fotografischen Medien resultierenden
»assoziativen Strom[s] der Bilder«, durch den ein
»den Sehgewohnheiten des Publikum fremdes,
diffuses, nach auflen unartikuliertes Gebilde« ent-
stiinde, das »jeglichen Sinnzusammenhang an der
Oberfliche auflésen und in den duflersten Gegen-
satz zum vertrauten Realismus geraten« wiirde,
wie Adorno anmerkt.!3 Vielmehr ist das sich au-
thentisch gebende Geschichtsbild explizite Deu-
tung, zumeist die blofe Imitation des historischen
Faktes oder Bildes, das seine Bedeutung bereits
selbst sein soll. Wie Adorno ausfiihre, liegt dar-
in ein zentrales Problem. Denn durch das Bedeu-
ten wird gerade der Konformismus bewirkt, wird
nichts anderes dargestellt, als das was lingst be-
kannt und gewiinscht ist. Gleichzeitig wire jener
Konformismus aber nur dadurch zu brechen, dass
das Bild auch tatsiichlich etwas bedeutet und sich
an etwas aufSerhalb seiner selbst richtet. Doch die
Imitation verunmdéglicht jede Intention: »in dem
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liickenlosen Gefiige der Verdopplung der Realitit
durch die technische Apparatur des Films wird
jede Intention, und wire es selbst die Wahrheit

zur Liige.«4

3. Das Geschichtsbild als Fetisch

Damit bin ich bei meiner dritten These {iber das
Geschichtsbild angelangt. Das Geschichtsbild —
und wie ich zeigen méchte auch und gerade das
Nicht-Bild - fungieren als Fetisch. Wenn ich hier
auf den Fetisch Bezug nehme, dann beziehe ich
mich damit auf eine Definition, die Christoph
Hesse in seiner Untersuchung iiber das Verhile-
nis zwischen »Filmform und Fetisch« aufgestellt
hat: »Fetischistisch ist eine zur Norm verfestigte
und dadurch abstrakt gewordene filmische Form,
die mit entsprechenden Wahrnehmungsschemata
auf seiten des Publikums korrespondiert.«!> Wie
unschwer zu erkennen ist, korrespondiert diese
Definition bereits mit einigen Merkmalen, die ich
bereits als kennzeichnend fiir das Geschichtsbild
hervorgehoben habe: eine verfestigte Form, die
den gesellschaftlich tradierten Wiinschen und
Vorstellungen des Publikums entspricht.

Hesse entwickelt seine Definition in der Aus-
einandersetzung mit zwei verschiedenen Beziigen
zum Fetisch. Der eine stammt von Freud und
behandelt den Fetischismus im Zusammenhang
mit der Kastrationsdrohung. Der fehlende Penis
der Mutter soll ersetzt werden, indem ein anderer,
duflerer Gegenstand dessen Funktion einnimmt.
Auf diese Weise soll die Realitit des Geschlechts-
unterschiedes geleugnet werden. Auflerdem soll
so auch die Kastrationsdrohung gegen den Kna-
ben selbst, dessen Penis durch sein Fehlen bei der
Mutter selbst in Gefahr gerit, kompensiert wer-
den. Der Fetischismus dient als Kompromiss zwi-
schen Wunsch und Realitit, indem der Wunsch
auf ein reales Objekt iibertragen und auf diese
Weise integriert werden soll. In diesem Sinne
konserviert auch das Geschichtsbild den Wunsch
und gliedert ihn damit gleichzeitig in die reale
Welt ein. Darum auch ist es so wichtig, dass das
Geschichtsbild authentisch wirkt. Die Differenz
zwischen Wunsch und Realitit wird so eingeeb-
net, das Geschichtsbild erscheint als Abbild der
Geschichte. Dies fiihrt zu der zweiten Form des
Fetischs, wie sie von Marx fiir die Warenform
entwickelt wurde. Die Warenform erscheint im
Tauschprozess nicht als gesellschaftliche Form,
sondern als Naturtatsache. Auf diese Weise ist

ein »bestimmrtes, geschichdich fixiertes soziales
Verhiltnis stets schon gesetzt.«!® In diesem Sin-
ne erscheint das Geschichtsbild paradoxer Weise
als ungeschichtlich. Als Imitation behauptet es
die Wiedergabe einer historischen Realitdt, de-
ren Herkunft aus den gesellschaftlich geformten
Bediirfnisstrukturen verleugnet wird. Das Ge-
schichtsbild spiegelt also in gewisser Weise die
Geschichte nicht als Produkt gesellschaftlicher
Verhiltnisse, sondern als scheinbar auflerhalb
der Subjekte bestehende, quasi natiirliche Er-
scheinung vor. Der mythische Charakter des Ge-
schichesbildes speist sich dabei aus seiner Form.
Also beispielsweise der Form des Erzihlgenres, als
Melodram oder Tragddie, als Mythos oder von
auflen hereinbrechendes Schicksal.

Eine besondere Stellung in der deutschen Er-
innerungskultur nimmt dabei das Nicht-Bild ein.
Die Kategorie des Undarstellbaren ist ein zentra-
ler Bestandteil unserer Vorstellung der deutschen
Geschichte geworden. Dieses Undarstellbare wird
dabei nicht mit Detlev Claussen als »beschreib-
bar Unbeschreibliches« begriffen, also als Her-
ausforderung zur Auseinandersetzung und damit
auch zur Beschreibung. Vielmehr ist das Bilder-
verbot, das iiber die Darstellung der deutschen
Verbrechen verhingt ist, selbst zu einer Darstel-
lungsform, eben zu einem Niche-Bild geworden.
In diesem Niche-Bild soll das Unertrigliche der
Vernichtung, das erschreckende und bedrohliche
Wissen, dass in dieser Welt, in dieser Gesellschaft
die Verbrechen geschahen, von denen die Bilder
aus den Konzentrationslagern Zeugnis ablegen,
kompensiert werden. Doch gerade indem die
Verbrechen so zum Nicht-Bild werden, drohen
sie auch zu verschwinden. Das Nicht-Bild selbst
setzt sich an ihre Stelle. Als Fetisch verleugnet
das Nicht-Bild die Bilder, die an das »beschreib-
bar Unbeschreibliche« gemahnen. In dieser Ver-
leugnung wird auch die Spur getilgt, die in diesen
Bildern zu ihrem Auflen enthalten ist. Sie werden
alle gleich gemacht, unabhingig von ihrem Ent-
stehungskontext und den Intentionen jener, die
die Bilder machten. Das Foto seiner Verbrechen,
das der Wehrmachtssoldat als Trophie nach Hau-
se zu seinen Lieben schickt, wird identisch mit
dem Foto, das der alliierte Kameramann nach-
triiglich als Beweis der Verbrechen in den befrei-
ten Konzentrationslagern macht. Das Bild, das
die deutsche Propagandakompanie vom Vernich-
tungskrieg als deutschem Befreiungskampf her-
stellt, riickt an die gleiche Stelle wie das Foto der
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Verbrennung von Leichen, das ein Mitglied des
Sonderkommandos von Auschwitz heimlich und
unter Todesdrohung in der Tiir einer Gaskammer
stehend als Zeugnis fiir die Nachwelt aufgenom-
men hat. Dabei wire es gerade die Interpretati-
on dieser Bilder, durch die das, was sie zeigen in
einen Zusammenhang mit dem gebracht werden
kann, was sie nicht zeigen. Denn sie zeigen viel
mehr, als das, was sie abbilden. Sie zeigen auch die
Selbstwahrnehmung dessen, der das Foto macht,
und die Situation dessen, der darauf abgebildet ist.
Sie verweisen auch auf ein Auflerhalb ihres Aus-
schnitts sowie auf die Umstinde, unter denen es
entstand.

4. Das dialektische Bild

Dies bringt uns nun zu der Frage nach dem Vor-
stellungsbild, also einem anderen Umgang mit
dem Bild, das Geschichte nicht still stellt, sondern
unter Bezugnahme auf das Nichtabgebildete ver-
gegenwirtigt. Sie fiihrt uns zuriick zu der Frage,
was es eigentlich bedeutet, wenn Siegfried Krau-
cauer schreibt, dass »unter der Photographie eines
Menschen [...] seine Geschichte wie unter einer
Schneedecke vergraben« liegt. Das bringt mich
wieder zu Walter Benjamin und seinen Uberle-
gungen zu einer Dialektik des Bildes.

Gegenstand von Benjamins Analyse der Ge-
schichte ist der »Abfall der Geschichte«.” Er
schreibt: »Aber die Lumpen, den Abfall: die will
ich nicht inventarisieren sondern sie auf die einzig
mdgliche Weise zu ihrem Rechte kommen lassen:
sie verwenden.«!® Der materialistische Historiker
wie ihn sich Benjamin vorstellc und welcher er
selbst war, wendet sich also jenen Dingen zu, die
aus dem scheinbar kontinuierlich fortschreiten-
den Prozess der Geschichtsschreibung ausgeson-
dert wurden. Er klassifiziert sie nicht, ordnet sie
also nicht als fehlende Stiicke in das Gesamtbild
ein, wie es die deutsche Alltagsgeschichtsschrei-
bung macht, sondern er verwendet sie. Verwen-
den bedeutet fiir Benjamin, sie in Konstellatio-
nen zueinander bringen. Auf diese Weise stellen
sich Bezichungen her, die einen neuen und an-
deren Blick auf die Gegenstinde und durch sie
auf die Geschichte erméglichen. Dabei ist es kein
Zufall, wenn Benjamin die Traumdeutung als
die Aufgabe des Historikers bestimmet.!? Denn
ihm geht es darum, all jenen Verschiebungs- und
Ubersetzungsprozessen nachzufolgen, die als
Spuren und Schichten abgelagert enthalten sind,

und die etwas iiber die Verhiltnisse aussagen, in
denen die Dinge entstanden und auf welche sie
bezogen sind. Dies ist mit dem »Zeitkern« ge-
meint, der sich auch im Bild als versteckter Index
findet. Und obwohl Benjamin nicht ausschliefi-
lich das materiell gewordene fotografische Bild
meint, wenn er in seinen Ausfithrungen von Bil-
dern spricht, so verweist er doch auf die Bedeu-
tung der bildlichen Vorstellung fiir den Umgang
mit der Geschichte. Denn das »Bild ist dasjeni-
ge, worin das Gewesene mit dem Jetzt blitzhaft
zu einer Konstellation zusammentritt.« Weder
konnen das Gewesene und die Gegenwart strikt
voneinander getrennt werden, wie es der Historis-
mus versucht, noch sollen Vergangenes und Jetzt
im nostalgischen Erinnerungseffekt verschmelzen,
wihrend dabei gleichzeitig ihr Gegenwartsbezug
verschleiert wird. Vielmehr ist das Bild »Dialektik
im Stillstand«. Nicht herausgeldst, also abgetrennt
von der Geschichte und ihrem Kontext, sondern
als Einzelnes, als Monade, eine Moglichkeit zum
Verweilen, beobachten und interpretieren. Nichts
anderes meint der Begriff des Eingedenkens. In
diesem Sinne ist das Bild fiir Benjamin ein dia-
lektisches: »Denn wihrend die Bezichung der
Gegenwart zur Vergangenheit eine rein zeitliche
ist, ist die des Gewesenen zum Jetzt eine dialek-
tische: nicht zeitlicher, sondern bildlicher Natur.
Nur dialektische Bilder sind echt geschichtliche,
d.h. nicht archaische Bilder.«*° Indem die Bilder
in andere unvorhergeschene Bezichungen mitei-
nander gebracht werden — niche zufillig an das
Prinzip der Montage beim Film erinnernd — in-
dem sie also bildliche Vorstellungsbilder werden,
kénnen sie das Prinzip der kontinuierlichen Zeit
hintergehen und ein anderes Verhiltnis zwischen
dem Vergangenen und dem Gegenwirtigen her-
stellen, das Vorraussetzung historisch-kritischer
Erkenntnis wire. Dies ermdglichte im Verfahren
kritischer Analyse eben jenen Panzer des Archa-
ischen zu durchbrechen, der dem fixierten Ge-
schichesbild eigen ist. Auf diese Weise vollzieht
sich die Bedeutungsbildung gleichzeitig jenseits
der manifesten Intention und innerhalb des Bil-
des, denn »[d]ialektische Bilder sind Konstellati-
onen zwischen entfremdeten Dingen und einge-
hender Bedeutung«.?! Sie halten eine Indifferenz
fest, an der sich ihre Bedeutung erst entwickeln
kann. In diesem Sinne entspricht dieses Verfahren
einer Art Gegenanalyse. Nicht dem Dargestell-
ten gilt die Aufmerksamkeit, nicht dem Eindruck
der bloflen Widerspiegelung, sondern dem, was



in der Indifferenz deutlich wird. Denn wie die
Fehlleistungen verweisen diese Indifferenzen auf
einen verborgenen Inhalt. Sie markieren Stellen,
an denen das abschlieffende und endgiiltige Be-
deuten nicht funktioniert, an denen die Bilder et-
was iiber die Wahrheit ihrer Herstellung verraten.
Hier kann die Analyse ansetzen und die Prozesse
der Verschiebung und Ubersetzung nachzeichnen
und diesen nachgehen.

Wie in der Psychoanalyse fordert dies ein Ver-
fahren der Konstruktion. Denn wie Benjamin an-
merkt: »Die ,Rekonstruktion’ in der Einfiihlung
ist einschichtig. Die ,Konstruktion’ setzt die ,De-
struktion’ voraus.«?2 Solche Rekonstruktion in
der Einfithlung vollzichen aber die Geschichts-
bilder der Erinnerungskultur. Sie eliminieren die
Differenzen und abstrahieren von der Erfahrung.
Erfahrung wird durch Effekte ersetzt. Rekons-
truktion bedeutet imitierende Nachbildung. Die
Gegenanalyse setzt gerade bei den Formen, Sche-
mata und Fixierungen an und versucht diese of-
fen zulegen, indem sie die Struktur der Form als
Prinzip sichtbar macht. Daran schliefft die Kons-
truktion an. Freud hat diese Bedeutung der Kons-
truktionen in der Analyse ebenfalls hervorgehoben
und wie Benjamin ruft er dabei den Vergleich mit
dem Archiologen auf: »Aber wie der Archiologe
aus stehengebliebenen Mauerresten die Wandlun-
gen des Gebdudes aufbaut, aus Vertiefungen im
Boden die Anzahl und Stellung von Siulen be-
stimmt, aus den im Schutt gefundenen Resten die
einstigen Wandverzierungen und Wandgemilde
wiederherstellt, genauso geht der Analytiker vor,
wenn er seine Schliisse aus Erinnerungsbrocken,
Assoziationen und aktiven Auflerungen des Ana-
lysierten zieht.«?3

In diesem Sinne meidet die Gegenanalyse
das Definitive und Geprigte des Geschichesbildes.
Gleichzeitig ist es gerade dieser fixierte Charak-
ter, der das Geschichtsbild als solches analysier-
bar machen kann, indem seine Indifferenzen und
Fehlleistungen aufgedeckt und beschrieben wer-
den. Andererseits hilt die Gegenanalyse im Sinne
von Benjamins materialistischer Geschichtsdar-
stellung an der Bedeutung fest. Wie die Psycho-
analyse bleibt sie ein Verfahren der Interpretati-
on und verweigert sich somit der Tendenz in der
Erinnerungskultur, Bedeutung und Kritik in der
Fragmentarisierung von Geschichte zum Ver-
schwinden zu bringen.

In diesem Sinne méchte ich meine Uberle-
gungen abschliefend und fiir die kommenden

DIE LIEBE ZUM BILD

Tage auffordernd etwas festhalten, was Walter
Benjamin als Stof8richtung der materialistischen
Geschichtsdarstellung fordert. Diese und auch die
Gegenanalyse der Geschichtskultur und ihrer Bil-
der sollte die Vergangenheit dazu fiihren, »die Ge-

genwart in eine kritische Lage zu bringen.«?4

Tobias Ebbrecht

Als Vortrag gehalten auf dem im Mai 2008 in Bre-
men stattgefundenen Kongress »Deutschlandwun-
der - Wunsch und Wahn in der postnazistischen
Kultur« - nihere Infos unter www.kittkritik.net
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