I1l.3 Episode 2a: Das Supplément der Projektion

lI.3.1 Von der Projektion zum Projekt

Der historische »Moment« der Nouvelle Vague in der Mitte des 20. Jahrhunderts, ihr Ver-
haltnis zur Cinémathéque Francaise von Henri Langlois und zu den Filmemacher*innen
der Vergangenheit wird in der Episode 3b zum dehnbaren filmhistorischen und filmkul-
turellen Definitionskriterium des Kinos als eigenstindiger Kunstform. Die Titel der in
diesem Kapitel kommentierten Episoden 1b und 2a, »Une histoire seule« und »Seul le
cinéma« — »Eine einsame Geschichte« und »Nur das Kino« — erinnern ebenfalls an die-
se Autonomie des Kinos, wobei das Definitionskriterium nun ein topographisches ist:
Es handelt sich um das Kino als Ort der Projektion, an dem die Protagonist*innen der
Nouvelle Vague die Filmgeschichte und die Kunst des Kinos entdeckten. Ein wichtiger
Bestandteil der Episode 2a sind Ausschnitte eines auf Video aufgezeichneten Gesprichs
zwischen Godard und Daney von 1988 (vgl. I.3.7), in dessen Verlauf Godard unter ande-
rem sagt, die »Geschichte des Kinos« sei grofRer als alle anderen Geschichten, »da sie sich
projiziert«'. Wenn Godard in 3b den offenen Primirtext des Kinos aus dem Erbe der Nou-
velle Vague und der Vollendung des Kinos zur eigenen Kunstform entwickelt, in der er
ein Supplément verankert (vgl. I11.2), untersuche ich dieses Supplément des Kinos nun
im Motiv der Projektion, das Godard iiber den Kinosaal und das Kino-Dispositiv hinaus
aufein niemals ganz realisiertes Projekt ausdehnt: aus der Projektion wird eine Metapher
fiir das Kino als konstanter Vor-Entwurf, Wissensobjekt und erweiterbarer Primirtext.

Die hier angestellten Uberlegungen zur Projektion und ihrem Ubergang zu einem
»Projekt« stehen im Kontext der Apparatus- und Dispositiv-Debatte (vgl. I.1.4), der Re-
duktion von »Kino« auf den Kinosaal und der Post-Kino-Debatten, in denen die isthe-
tische Spezifizitit des Kinos als Dispositiv der Projektion mit Hinblick auf dessen Re-
lokationen und Hybridisierungen mit weiteren Dispositiven in Frage steht (vgl. 1.4.3).
In »Le thérrorisé (pédagogie godardienne)« (1976) hatte Daney beschrieben, wie fiir Go-
dard nach dem Mai 68 der Kinosaal zum »verrufenen Ort« wird, »unmoralisch und un-

1 HDC 2a, 11:01-11:16. »Pour moi, la grande histoire, c’est I'histoire du cinéma. Elle est plus grande
que les autres parce qu'elle se projette.«
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passend. Ein Ort des widerlichen Augenspiels, des Voyeurismus und der Magie.«* Ge-
rade in Ic1 ET AILLEURS (gedreht im selben Jahr, aus dem Daneys Text stammt) kann,
mit Christa Bliimlingers Analyse des Verhiltnisses von »Projektion« und »Prozession«
(des Défilés von Einzelbildern) in Godards Filmen, eine Enttarnung des Kino-Disposi-
tivs ausgemacht werden: Marschieren in einer Szene Statist*innen vor einer Videoka-
mera vorbei und halten dabei Photographien ins Objektiv, wird die lebendige (und »un-
sichtbare«) Projektion des Bewegtbildes als Verkettung bewegungsloser und »sichtba-
rer« (Einzel-)Bilder entzaubert’. Eine solche Enthiillung und Kritik des Kino-Dispositivs
lasst sich auch den aus einzelnen Film-Fragmenten (und oftmals angehaltenen Einzel-
bildern) bestehenden HiSTOIRE(S) zuschreiben. Andererseits thematisiert Daney in sei-
nem Text die Umwandlung des Ortes des Kinosaals zur »Schule«, in der der »Repetitor«
Godard das Publikum beim Erlernen einer immer weiter sich verkomplizierenden Be-
deutung der Bilder und Téne zuriickhilt, wihrend Daney selbst seine eigene Liebe zum
Kino nicht an den Ort des Kinos, sondern die Filme gekoppelt hat*. Auf diese Weise ver-
weist sein Godard-Kommentar auf eine von ihm selbst geteilte Verschiebung der Spezi-
fizitit von »Kino« von der »Projektion« auf ein »Projekt«, die der Kritiker 1987 in seiner
Fernsehkolumne »Le salaire du zappeur« explizit macht — »Das Kino war Teil eines Pro-
jektes und eine Angelegenheit der Projektion<® — und die nicht mehr auf die Tradition oder
Transformation eines technischen Dispositivs, sondern aufs Erlernen und Ausdeuten ei-
nes sich immer weiter vorentwerfenden Bedeutungszusammenhangs hinausliuft. Im
selben Jahr vermerkt auch Godard im Vorwort zu den Memoiren seines fritheren Produ-
zenten Pierre Braunberger: »Das Kino hat niemals existiert. Es ist nur projiziert worden.
[...] Das Kino hat nur Projekte.«® Wenn Michael Witt und Daniel Morgan »Projektion« in
den HisTOIRE(S) als Metapher fiir Vorfithrungen im Kinosaal verstehen, und Dominique
Paini und Helena Ferreira darauf hinweisen, dass die Projektion im Kinosaal, einer Me-
tapher gleich, einen »Transport« von Bildern (vom Projektor auf die Leinwand) bewirkt
(vgl. 1.2.4)", dann folge ich in diesem Kapitel einer Metaphorisierung von »Projektion«
in den HISTOIRE(S), die iiber den Ort und das Dispositiv des Kinosaals hinausgeht und
»Kino« zum ortsunabhingigen Textprojekt macht.

Diese Verwandlung beginnt mit der von Godard in der Episode 2a resiimierten »Vor-
geschichte« der kinematographischen Projektion, in der die Thematisierung von Projek-
tion als Metapher fiir den Kinosaal und ortsgebundene Technik anekdotisch tiberlagert
und literarisch aufgebrochen wird, nicht zuletzt durch die Einfithrung von historischen
und topographischen Distanzen, welche die Rickfihrbarkeit des godardschen Diskur-
ses auf medienarchiologische Vorgehensweisen oder dispositiv-spezifische Elemente,

Daney, »Der Therrorisierte, in: VWB, S. 85.
Vgl. Blimlinger, »Procession and Projection, S.182. Vgl. hierzu auch 11.3.4.
Vgl. Daney, Roux, »Laissons passer les barbares«, in: MCM 4, S. 176f.

i A wWN

SDZ, S. 69: »Le cinéma relevat d’un projet et était une affaire de projection.« Hervorhebungen im

Original.

6 Godard, »Préface de Cinémémoire, in: T 2, S. 209f: »Le cinéma n'a jamais existé. || n'a été que pro-
jeté. [..] Le cinéma n'a que des projets.«

7 Vgl. Witt, Jean-Luc Godard, S. 63. Vgl. Morgan, Late Godard, S.10, 25, 206, 210—212, 223f. Vgl. Paini,

»Pour une petite histoire de la projection, S.12. Vgl. Ferreira, »Interrupted Surfaces. Installing the

Projection, S. 59.
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die hier vermeintlich bedient werden sollen, gleichsam in Frage stellen. So erzihlt Go-
dard, nach ersten lingeren Ausschnitten aus dem Gesprich mit Daney, wie Jean-Vic-
tor Poncelet (1788-1876), ein in russische Gefangenschaft geratener Offizier aus Napo-
leons Armee, in seiner Moskauer Zelle seine in fritheren Mathematikkursen erworbenen
»geometrischen Kenntnisse« auf die Mauern schrieb, um dann 1822 ein mathematisches
Werk mit dem Titel Traité des propriétés projectives des figures vorzulegen.

»Es brauchte also einen franzosischen Gefingnisinsassen, der vor einer russischen
Wand umherlduft, damit die mechanische Anwendung der Idee und der Lust, Fi-
guren auf eine Leinwand zu projizieren, auf praktische Weise in der Erfindung der
kinematographischen Projektion fliigge wird.<®

Mit Poncelet wird laut Godard also die »kinematographische Projektion«vorbereitet, die
Projektion durch den Kinematographen. Wie in der Episode 3b reduziert er damit den
technischen Ursprung des Kinos auf die Gebriider Lumiére (vgl. II1.2.1), womit er dem
Kino einen Griitndungsmythos als eigenstindige Kunstform verleiht. Der Abstecher in
die Mathematik dient der Konstruktion einer poetischen, anekdotischen und teleologi-
schen Geschichte des Kinos und der Projektion, die sich in der Erfindung des Kinema-
tographen erfillt, und deren Zusammenhinge sich einem unmittelbaren Erschliefen
entziehen: Warum sollte ausgerechnet Poncelet in seinem Moskauer Gefingnis als Vor-
denker der kinematographischen Projektion gelten, wihrend er vor einer Wand umbher-
lduft und sich an sein Mathematikstudium in Paris erinnert? Doch gerade durch diese
Herleitung erzeugt Godard eine entscheidende Verschiebung: Die Projektion ist an ih-
rem Ursprung keine Technik, die aus einer anderen prizisen Technik hervorgeht (oder
mit ihr koexistiert), sondern nichts als eine Idee, ein Projekt, das erst in der Zukunft rea-
lisiert werden kann. Ist das Kino eine eigenstindige Kunst, dann nicht nur als Kunst der
(technischen) Projektion, sondern im Sinne dieses »offenen« Projektes.

In der Poncelet-Anekdote wird die Gefingniszelle zum Vorverweis auf den geschlos-
senen Ort des Kinosaals. Dabei diskutiert Godard die Projektion im Spanungsverhiltnis
zwischen dieser Geschlossenheit und der »Flucht« der Zuschauer*innen, die durch das
auf der Leinwand Gesehene ihrem »Gefingnis« entfliechen — ganz im Sinne Jean-Louis
Baudrys, der den Kinosaal mit Platons Hohle verglichen hatte, in der die »Gefangenen«
die Illusion einer dufleren Realitit erleben’. Dies beschreibt Godard im Anschluss an-
hand eines Gedichtes von Charles Baudelaire, »Le voyage«, das von der Schauspielerin
Julie Delpy zitiert wird. Das Gedicht beginnt mit einem Kind, das sich, vertieft in Kar-
ten und Graphiken, die Weite der Welt ausmalt, wihrend ein lyrisches »Wir« der »Lan-
geweile der Kerker« und einer beschrinkten Welt entfliehen will'® — »ohne Dampf und

8 HDC 2a, 11:40-12:27. »ll a donc fallu un prisonnier frangais qui tourne en rond en face d'un mur
russe pour que I'application mécanique de 'idée et de I'envie de projeter des figures sur un écran
prenne pratiquement son envol avec I'invention de la projection cinématographique.«

9 Vgl. Baudry, »Das Dispositiv«.

10 Vgl. HDC 2a,18:29-19:02: »Nous voulons voyager sans vapeur et sans voile!/Faites, pour égayer I'en-
nui de nos prisons,/Passer sur nos esprits, tendus comme une toile,/Vos souvenirs avec leurs cadres
d’horizons.« Vgl. Charles Baudelaire, Les Fleurs du Mal/Die Blumen des Bisen Franzosisch/Deutsch.
Ubers. v. Monika Fahrenbach-Wachendorff. Stuttgart: Reclam, 1980. S. 273: »Und ohne Dampf und
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Segels, also ohne eigenen Antrieb, wie die bewegungslosen, immobilen Zuschauer*in-
nen im Kinosaal. Weitere Analogien zu einer zwischen Gefingnis und Flucht angesie-
delten Kinoerfahrung finden sich in der Episode 1b, wo Godard im Umbkreis der Text-
einblendung »Histoire de la projection«" durch Filmzitate auf den Ort des Gefingnis-
ses anspielt: etwa durch ein Standbild aus Robert Bressons PICKPOCKET (FRA 1959)", in
dem Michel (Martin LaSalle) und Jeanne (Marika Green) durch Gitterstibe voneinander
getrennt sind, oder durch das (in den HISTOIRE[S] oft verwendete) Standbild aus Ing-
mar Bergmans FANGELSE (DAS GEFANGNIS, SWE 1949), das einen Mann und eine Frau
hinter einem Filmprojektor zeigt®. Wihrend die Texttafel »Histoire de la projection«
aufscheint, erklirt Godard, das Kino sei eine »industrie de 'évasion«*, eine »Industrie
fiir Wirklichkeitsflucht«. Das Fluchtmotiv findet sich in der Episode 2a auch in den von
Godard verwendeten Ausschnitten von Charles Laughtons NIGHT oF THE HUNTER (USA
1955), den Daney sehr geschitzt hat und der mit Michael Witt als Hommage an den in
dieser Episode auftauchenden Gesprichspartner Godards verstanden werden kann (vgl.
1.3.1)". Der Film handelt von der Flucht zweier Kinder vor ihrem diabolischen Stiefvater
(Robert Mitchtum); in den von Godard verwendeten Ausschnitten fliehen Bruder und
Schwester auf einem Boot iiber einen Fluss, wihrend ihnen Mitchtum auf den Fersen
ist®. SchlieSlich macht Godard via Baudelaire deutlich, dass die Flucht immer erfolg-
los, da rein imaginar bleibt: Die »Reisenden« (Zuschauer*innen) beklagen sich, dass sie
ein »bitteres Wissen« aus ihrer Reise ziehen, da die Welt letztlich doch »einténig« und
»klein« sei, eine »Oase voller Grauen« und eine »Wiiste aus Langeweile« — die Abenteuer
auf der Leinwand sind ebenso wenig real wie die Flucht aus dem Kinosaal”.
Gleichzeitig gibt es Hinweise auf ein Gelingen der Flucht, was in der Episode 1b ange-
deutet wird durch Einblendungen der Titel von Léonide Moguys PRISON SANS BARREAUX
(GEFANGNIS OHNE STABE, FRA 1938)"®, oder Raoul Walshs WHITE HEAT (USA 1949) — Go-
dard verwendet den franzosischen Verleihtitel ’ENFER EST A LUI —, in dem James Ca-
gney einen Gangster spielt, der aus dem Gefingnis ausbricht”. Titel und Ausschnitte
kiinden von Aufbruch, Flucht, Reise, Aussendung und Ausdehnung ohne Riickkehr, von
einer Bewegung, die jeden Ort iberschreitet, an keinem zur Ruhe kommt. In der Episo-
de 1b nennt Godard den franzésischen Titel von John Farrows Film noir WHERE DANGER

Segel reisen wir ins Land!/Laf3t, um des Kerkers Langeweile zu entfliehn/Hin (iber unsern Geist,
wie Leinwand ausgespannt/Gerahmt von Horizonten, Reisebilder ziehn.«

1 HDC1b, 15:32.

12 Vgl. HpC1b, 15:52.

13 Vgl. HpC1b, 15:16-15:26.

14 HDC1b,15:32.

15 Vgl. Witt, Jean-Luc Godard, S. 41.

16 Vgl. HDC 2a, 13:28-15:16.

17 Vgl. HDC 2a, 23:19-23:42: »Amer savoir, celui quon tire du voyage!/Le monde, monotone et pe-
tit, aujourd’hui,/Hier, demain, toujours, nous fait voir notre image:/Une oasis d’horreur dans un
désert d’ennuil« Vgl. Baudelaire, Les Fleurs du Mal/Die Blumen des Bosen, S. 277: »Mit welchem bit-
trem Wissen Reisen uns erfillt!/Die Welt, eintonig, klein, 1413t heute uns erschauen/Und gestern,
morgen, immer dieses unser Bild: Wiiste aus Langeweile, Oase voller Grauen!«

18 HDC1b, 15:38.

19  HDC1b, 15:54.
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Lives (USA 1950), VOYAGE SANS RETOUR — »Reise ohne Riickkehr«*°, in der Episode 2a
kiindet das Baudelaire-Gedicht von einem stindigen Weiter- und Fortziehen ohne Her-
kunft und konkretes Ziel: »Singuliére fortune ot le but se déplace/Et, nétant nulle part,
peut étre mimporte oltl«/»Seltsam ist das Geschick, wo sich das Ziel verschiebt/Und ir-
gendwo sein kann, da es sich nirgends findet!«*" Wihrend die Flucht als kino-disposi-
tiv-spezifische Modalitit scheitert, konnen unter einer Post-Kino-Perspektive in diesen
aufgelosten Gefingnissen, Fluchten und Wegen Hinweise auf die Fluchtlinien (Deleu-
ze), Expansionen (Youngblood) oder Extensionen (Dubois) des klassischen Kinodisposi-
tivs erkannt werden (vgl. 1.4.3)**, das seinen Ort verlisst und sich re-lokalisiert, aus dem
Kinosaal »ausbricht« und, entlang stindiger Werdens- und Transformationsprozesse,
neue Verbindungen mit anderen Dispositiven eingeht. Abgesehen davon aber, dass die
Konzeptualisierungen eines »Extended Cinema« (Dubois) noch immer mit konkreten Or-
ten operieren, stellt sich die Frage, was diese (Flucht-)Geschichten der Projektion zusditz-
lich iber das Kino erzihlen, inwieweit sich die Ziel- und Ortlosigkeit der Reise noch anders
aufs Kino tibertragen lasst. Gerade NIGHT OF THE HUNTER ist ein Film, der, wie Daney
argumentiert, ein Jenseits von Raum und Zeit 6ffnet, in dem die Griffith-Schauspielerin
Lillian Gish, deren Figur die Kinder adoptieren wird, »ganz am Anfang von etwas« steht,
vor der Unterscheidung Gut/Bose und der Entstehung des Menschen, als Protagonistin
einer Kosmogonie®. In dieser Hinsicht findet die Reise der Kinder in einer unbestimm-
ten, mythischen Vorzeit statt, kann sie als Reise jenseits jedes konkreten Ortes und jeder
konkreten Zeit verstanden werden. So wird gerade Laughtons Film zur Allegorie fiir eine
Verschiebung der Bedeutung von »Projektions, die nicht mehr nur auf einen Ort oder ein
Dispositiv verweist: Die Flucht gelingt ausschliefilich in den Filmen. So sind es die Filme,
die aus der ortsgebundenen Projektion ein ortsentbundenes Projekt machen, einen Be-
deutungszusammenhang, der aus textlichen, sprachlichen und bildlich-filmischen Ele-
menten entsteht.

l1.3.2 Vom Supplément des Fernsehens zum Supplément der Projektion

Dieser Bedeutungszusammenhang entsteht in den HISTOIRE(S) nicht mehr mit den
Mitteln des Kinos, also der Projektion, sondern mit den Mitteln von Fernsehen und
Video, die seit den 1970er Jahren zu Godards filmischem Instrumentarium gehoren.
Schon Deleuze hatte anhand von Godards Fernsehexperimenten aus dieser Zeit (wie
Six FoIxX DEUX, FRA 1976) iiber dessen »Methode des ZWISCHEN« geschrieben, in der
die Verhiltnisse zwischen Bildern und Ténen aufgetrennt werden**, wihrend Blimlin-
ger darauf verweist, dass Godard in FRANCE/TOUR/DETOUR/DEUX/ENFANTS (FRA 1980)
anhand der Untersuchung des Fernsehapparates als »familiires Mobiliar« auch die

20 HDC1b, 16:04-16:08.

21 HDC 2a, 17:49-18:01. Baudelaire, Les Fleurs du Mal/Die Blumen des Basen, S. 271.

22 Vgl. Deleuze, »Was ist ein Dispositiv?«. Vgl. Youngblood, Expanded Cinema. Vgl. Dubois, »Présen-
tation«.

23 Vgl. Daney, Roger, »Le passeur, in: DRV, S.113.

24  Vgl. Deleuze, »Trois questions sur Six FOIS DEUX«. Vgl. ders., Das Zeit-Bild, S. 233f.
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»normierenden Strukturen«* des Mediums offenlegt. Wie fiir den Daney der 1980er
Jahre, fiir den Kino und Fernsehen weniger zwei verschiedene Dispositive als zwei ver-
schiedene Verhiltnisse zu ihrer Ergidnzbarkeit durch Kritik darstellen (vgl. I1.3.1), behilt
auch fiir den Godard der 1988 begonnenen HISTOIRE(S) das Fernsehen ein kritisches
Potenzial und kann zum Supplément des Kinos werden: Ist das Fernsehen fiir sich
genommen wertlos, kann es doch das (im Gegensatz zum Fernsehen weiter erganzbare)
Kino weiter erginzen. Hat Daney dabei unter anderem das Fernsehen als Produkt
und Schépfung des modernen Kinos charakterisiert, geht Godard den umgekehrten
Weg und kommt vom Fernsehen aufs Kino zuriick. Godard stellt das Fernsehen in den
Dienst des Kinos, um seine Geschichte zu erzihlen, und macht es dadurch zu seinem
Supplément, da das Fernsehen das Kino um einen Mangel an Projektion erginzt: Wie er
im Gesprach mit Daney betont, wird das Fernsehen ja nicht die Projektion als typische
Kinoeigenschaft wiederholen, sondern sie vielmehr suspendieren und ersetzen.

»Es gibt eine Projektion. Also sage ich: Das ist die groRe Geschichte, da sie sich proji-
zieren kann. Die anderen Geschichten kénnen sich nur verkleinern. Mit meinem Vor-
haben verhilt es sich also dhnlich wie in diesem kleinen Gedicht von Brecht:>Ich unter-
suche sorgfiltig meinen Plan [im Original »plan«, was auch die filmische Einstellung
bezeichnen kann, Anm. PS.] —er ist nicht umzusetzen<. Weil er nur im Fernsehen um-
gesetzt werden kann— und das Fernsehen verkleinert. [...] Aber man kann aus dieser
projizierbaren Geschichte eine Erinnerung machen.«*

Godard zitiert hier frei eine Moritat aus Berthold Brechts Dreigroschenoper (1928): »Ja,
mach nur einen Plan/Sei nur ein grofles Licht!/Und mach dann noch 'nen zweiten
Plan/Gehen tun sie beide nicht.«*” Brechts »Plan« kann dabei in Godards Aneignung
und Ubersetzung (er spricht im Franzdsischen von »plan«) ebenso den Plan seines Pro-
jektes der HISTOIRE(S) DU CINEMA wie auch die filmische Einstellung bezeichnen, die
sich beide im Rahmen dieses Fernsehprojektes als nicht mehr »realisierbar« erweisen.
Die Irrealisierbarkeit seiner Geschichte(n) des Kinos als Geschichte(n) der Projektion
(montierter filmischer Einstellungen) begriindet Godard damit, dass er sie nur im
Fernsehen machen kann - das jedoch, anders als das Kino, nicht mehr im technischen
Sinne »projiziert«. Die HISTOIRE(S) wurden zum Teil durch Fernsehsender wie Canal+
mitfinanziert und dort auch 1999 ausgestrahlt. Wenngleich auf Filmfestivals wie Cannes
(etwa 1988) vorliufige Fassungen der Episoden in Kinosilen vorgefithrt wurden, die
1998 fertig gestellte Videoserie auch im Kinosaal projiziert werden kann und Godard
2001 eine gekiirzte Kinofassung auf 35mm-Film vorgelegt hat, MOMENTS CHOISIS DES
HISTOIRE(S) DU CINEMA (FRA 2001), ist der Kinosaal nicht mehr der primire Auffith-
rungsort fur dieses in multimedialen Formen vorliegende (und selbst aus multimedialen

25  Blimlinger, »Ein Seismograph in der Landschaft der Bilder, S.13.

26  HDC 2a, 21:04-21:57. »ll y a une projection. Donc, bétement, je dis c’est la grande histoire parce
quelle peut se projeter. Les autres histoires ne peuvent que se réduire. Mon but, donc, hélas, c’est
comme ce petit poéme de Brecht:>)’examine avec soin mon plan; il est irréalisable«. Parce qu'il ne
peut se faire qu'a la télé — qui réduit. [..] Mais on peut faire un souvenir de cette histoire proje-
table.« Hier zitiert nach der schriftlichen Fassung des Gesprachs: Daney, Godard, »Godard fait des
histoires«, S.161.

27  Bertholt Brecht, Dreigroschenoper. Berlin: Suhrkamp, 1968. S. 77.
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Elementen komponierte) Werk?®. Priziser muss allerdings nicht nur von Fernsehen,
sondern auch von Video gesprochen werden, dessen Moglichkeiten im elektronischen
Schnitt und in der Bildbearbeitung das heterogene Zwischen-Regime der Kiinste und
Bilder in den HISTOIRE(S) erst 6ffnen®. Das von Godard in den HISTOIRE(S) verwen-
dete (Film-)Material stammt hauptsichlich von VHS-Kassetten. So wird hier nicht nur
Fernsehen, sondern ebenso Video zu einem Supplément des Kinos.

Dieses aus Fernsehen/Video bestehende Supplément markiert zunichst die Gefahr
eines Endes des Kinos. Mit Witt erscheint das Fernsehen in den HISTOIRE(S) als »Tod«
des Kinos (vgl. 1.2.3)*°, was Godard in der Episode 2a zu unterstreichen scheint, indem
er eine Liste von TV-Sendern (TF1, CNN, ZDF, BBC u.a.) nach und vor einer Schwarz-
weif3-Photographie einblendet, auf der ein Kind eine mit Leichen gesdumte StraRe ent-
langliuft®. Und André Habib argumentiert, dass Godard Video als Gedichtnistechnik
benutzt, mit der er persénliche Erinnerungsspuren an die vergangenen Projektionen
des Kinos sowie dessen verloren gegangene Méglichkeiten bewahrt®*. Auf diese Erin-
nerungsarbeit verweist auch eine Texttafel am Ende der Episode: »Le cinéma autorise
Orphée de se retourner sans faire mourir Eurydice«**. — »Das Kino erlaubt es Orpheus,
sich umzuwenden, ohne Eurydike sterben zu lassenc; es erlaubt, die Vergangenheit zu
betrachten, ohne sie verschwinden zu lassen. Jacques Aumont erginzt, dass die Vergan-
genheit dabei nicht »intakt« bleibt, sondern gerinnt, zur unsterblichen und doch leblo-
sen Statue wird**. Habib spricht von einem Ende des Kinos und der damit gegebenen
»Mdglichkeit seiner Historisierung«**, und auch Bliimlinger versteht den Satz so, dass
sich der Cinephile Godard an die (eigene) Vergangenheit erinnert, die an den Ort des
Kinos als Ort der Projektion gebunden ist: »Es gibt keinen Ersatz fiir die Filme, das Ki-
nogehen.« So sieht sie hier »das nostalgische Erinnerungsritual eines besonderen Cine-
philen«, der, wie es Jean-Louis Leutrat und Suzanne Liandrat-Guiges gesagt haben, »ein
poetisches Grabmal«*® hinterlisst.

Dieser selbst reichlich nostalgische Fokus der Forschung auf Tod und Nostalgie setzt
voraus, dass Godard Fernsehen/Video nur noch als Erinnerungsmedien verwendet, um
die persénlichen Erinnerungen an den verschwindenden Kino-Ort und seine Projektio-
nen in immer entstellter, und damit immer auch unwiderruflich verlorener Form zu be-
wahren. Und doch sind Fernsehen/Video weit mehr als nur ein Ende. Indem sie als Sup-
plément(s) dem Kino einen Mangel an Projektion beifiigen, die sie selbst nicht mehr rea-
lisieren kénnen, entziehen sie das Kino als Kunst der Projektion seinem Ende und sei-
ner Vollendbarkeit, und verwandeln die Projektion in ein Supplément des Kinos. Gera-
de die mangelnde Realisierbarkeit von Godards »Plan« bewahrt das Kino und seine Ge-

28  Vgl. Witt, Jean-Luc Godard, S. 3-6.

29  Vgl. Bellour, »Lentre-images, in: ders., Lentre-images, S.13.

30  Vgl. Witt, »The Death(s) of Cinema According to Godardx.

31 Vgl. HDC 2a, 23:33-23:38.

32 Vgl. Habib, »Mémoire d’'un achévement, S. 24.

33 HDC 2a, 24:51-25:26.

34 Vgl. Aumont, Amnésies, S. 40.

35  Habib, »Mémoire d’'un achévement, S.14.

36  Blumlinger, »Signaturen der Leinwandx, S. 305f. Vgl. Leutrat, Liandrat-Guiges, Godard simple comme
bonjour, S. 21, zitiert nach Blimlinger.
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schichte vor dem Ende. Denn durch das Supplément des Fernsehens wird die Projektion
selbst aufgelost in einer »Abfolge von Supplementenc, also unendlichen, sich weiter in
die Zukunft projizierenden Erginzungen, durch die »die Notwendigkeit einer unendli-
chen Verkniipfung sichtbar« wird, »die unaufthaltsam die supplementiren Vermittlun-
genvervielfiltigt, und die so gerade den Sinn dessen stiften, was sie verschieben: die Vor-
spiegelung der Sache selbst, der unmittelbaren Prisenz«*’. Diese weiter verschobene,
weiter projizierte, immer nur »vorgespiegelte Sache« und »Prisenz« st die alte Projekti-
on des Kinos, die als Leerstelle gekennzeichnet und ersetzt/erginzt wird: »Das Zeichen
ist immer das Supplement der Sache selbst.«*® Wenn, wie Godard im Vorwort zu den
Braunberger-Memoiren schreibt, »das Kino nie existiert hat«, »nur projiziert worden«
ist und »nur Projekte« kannte*”, dann kann das mit Derrida in diesem Sinne als Suppli-
ierung und Substituierung der technischen Seite der Projektion durch die Projektion als
Zeigen und Zeichen (als Pro-jektion, Vor-Entwurf) verstanden werden, wobei die Projek-
tion als Supplément/Zeichen »Kino« nicht mehr als Ort und Dispositiv der Projektion
markiert, sondern zum Projekt und Bedeutungszusammenhang macht, der sich durch
seine fortlaufende Vor-Entworfenheit und Erganzbarkeit auszeichnet. Ist die Geschichte
des Kinos, wie Godard Daney gegeniiber duflert, immer »grofier« als alle anderen, »weil
sie sich projiziert«, deutet das nicht nur auf die Grof3e der Bilder auf der Kinoleinwand
hin, sondern auch auf die VergréfRerung eines immer nur vorentworfenen Projektes.
Godards Basisinstrument fiir die Arbeit an diesem Projekt ist das Fernsehen bzw.
die Videotechnik, die Godard wie ein Kritiker im Sinne Blanchots und ein Kommentator
im Sinne Foucaults verwendet. Wenn fur Blanchot die literarische Kritik »dieser offe-
ne Raumc ist, »in dem das Gedicht vermittelt wird, wenn sie versucht, vor ihm zu ver-
schwinden, damit es erscheinen kann«, und wenn »dieser Raum und diese Bewegung
des Verschwindens schon zur Wirklichkeit des Werkes gehéren«*°, dann ist dieser offe-
ne Raum der Kritik, in dem das Werk, die HISTOIRE(S) DU CINEMA, erscheinen kann, die
Technik des Fernsehens und des Videos. Dieser Raum verschwindet (oder »verkleinert«
sich, wie Godard mit Bezug auf das Fernsehen sagt), um Platz zu machen fiir etwas an-
deres, grofReres. Gerade die Einbindung der 1988, also im Frithstadium der HISTOIRE(S)
miteiner Videokamera aufgezeichneten Unterhaltung zwischen Daney und Godard iiber
Godards Projekt, bei der im Hintergrund Fernsehapparate und Videorekorder zu erken-
nen sind, kann als Video-Moment der Kritik verstanden werden, als Integration der Ver-
mittlung des Werkes in das Werk, als Geste, die das Werk vollendet und erneut 6fInet,
in ihm einen Moment des Projekt-Seins, Entstehens und Werdens bewahrt. Die Ponce-
let-Anekdote, die Titel und Ausschnitte der Filme, das Baudelaire-Gedicht und NIGHT
OF THE HUNTER bilden in diesen Episoden 1b und 2a eine Verkettung und Vervielfilti-
gung von Suppléments, welche die Projektion des Kinos durch das Kino als Projekt einer

37  Derrida, Grammatologie, S. 272.

38  Ebd.S.250.

39  Godard, »Préface de Cinémémoire«, in: T 2, S. 209f.

40 Blanchot, »Quen est-il de la critique?, S.12: »Si la critique est cet espace ouvert dans lequel se
communique le poéme, si elle cherche a disparaitre devant celui-ci, pour qu'il apparaisse, c'est
que cet espace et ce mouvement de disparition [..] appartiennent déja a la réalité de I'ceuvre
littéraire et sont a I'ceuvre en celle-ci, pendant qu'elle se forme, ne passant en quelque sorte au
dehors qu'au moment ol elle s’achéve et pour quelle s'achéve.«
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offenen Sinnverkniipfung ersetzen — wie Kommentare, die das Kino als bedeutungsofte-
nen, weiter auszulegenden Primirtext herstellen. Der Kommentator Godard muss dafiir
Sorge tragen, dass das Kino iiber den historischen Bedeutungsverlust der »Projektion
in einem Kinosaal« hinaus nicht nur als Ort der Projektion, sondern auch als »Projekt,
als Narrativ und Text in Erinnerung bleibt, der weitere Auseinandersetzungen und Ex-
egesen erfordert. In einem abschlief}enden Kapitel soll dieses Projekt genauer bestimmt
werden: als Projekt der Montage, welche die nie gefundene Essenz und das Supplément
des Kinos par excellence darstellt.
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