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Die Moderne filmen: Jean-Luc Godard

Als der am 3. Dezember 1930 in Paris geborene Jean-Luc Godard ein
Alter erreichte, das man auch bei einem nach wie vor produktiven
Klnstler nicht mehr ignorieren zu kénnen meint, weil eine werten-
de historische Situierung an der Zeit sei, widmete ihm der Film- und
Literaturwissenschaftler Colin MacCabe eine umfangreiche Mono-
grafie mit dem Titel Godard. A Portrait of the Artist at Seventy
(2003). Der Titel war mit Bedacht gewahlt. Er insinuiert einen Inte-
rims-Bescheid nur bis dato, die kritische Bestandsaufnahme eines
Werkes, das in den 1950er Jahren mit Filmkritiken beginnt, das dann
von dem ersten langen Spielfilm A bout de souffle (AuBer Atem,
F 1960) an fur fast ein Jahrzehnt die Nouvelle vague wesentlich
pragt, das sich in der zweiten Halfte der 1970er Jahre vom Kino ab-
wendet und ab 1980 wieder dorthin zurtickkehrt und zu Beginn des
neuen Jahrtausends, Godard ist 70 Jahre alt, mit E/oge de 'amour
(Auf die Liebe, F/CH 2001) seine absolute Prasenz bekundet. MacCabes
Titel legt folglich nahe, dass Godard mit 70 Jahren keineswegs sein
Lebenswerk schon abgeschlossen habe. Vor allem spielt er an auf
den Titel eines der bedeutendsten englischsprachigen Romane des
frihen 20. Jahrhunderts, auf A Portrait of the Artist as a Young Man
(1916) von James Joyce, dem der irische Autor mit Ulysses (1922) und
Finnegans Wake (1939) noch zwei Romane folgen lieB, welche die
moderne Prosa vollends revolutionierten. Auch wenn MacCabe in
seinem Buch Godard und Joyce nicht weiter in Beziehung setzt,
nimmt er mit der Assoziation des Filmkunstlers zum langst klassi-
schen Schriftsteller der Moderne eine Situierung vor: »(...) Godard’s
Film-making is amongst the most important European art of the
second half of the twentieth century.«! Im fortgeschrittenen Alter
zieht der Filmemacher Godard somit ein in die Kunstgeschichte der
zweiten Halfte des letzten Jahrhunderts. Andere Autoren warteten
mit einer solchen Nobilitierung Godards nicht derart lange. Anlasslich
von Pierrot le fou (EIf Uhr nachts, F/| 1965) verklindete Louis Aragon
schon Mitte der 1960er Jahre gegen all die »Beleidigungen« und die
»Verachtung, die der damals 35 Jahre alte Godard von der Kritik er-
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fahren habe: »Die Kunst von heute, das ist Jean-Luc Godard«; und
Aragon, der ehemalige Surrealist, meint dezidiert »eine moderne
Kunst«.2 Sie sei oft Collage und zitiere Ungewohnliches, Unverstand-
liches herbei, sie zeige die Ordnung der Unordnung, sei der Wahn-
sinn der Interpretation des Lebens, sie lehre das Unsichtbare — und
ziehe deshalb immer wieder Beschimpfungen auf sich.

Das Lob Aragons blieb nicht ohne Widerspruch. 1968, als Godard
sich politisch und asthetisch radikalisiert und das Kino ftir nam Ende«
erklart hatte, zogen zwei andere Autoren eine andere Bilanz. »Es ist
zuviel Kultur in den Filmen Godards; zuwenig in Godard«3, merkte
Jean-Paul Sartre, damals noch der Meisterdenker der franzosischen
Kultur, maliziés an. Sartre vermisst in Godards filmischen Collagen
die Form. Aus dem gleichen Grund erscheint im gleichen Jahr das
Werk Godards von A bout de souffle bis La Chinoise (Die Chinesin,
F 1967) in den Augen von Jean Améry geradezu als furchterliches
Missverstandnis und als Missbrauch der Freiheit der Kunst: »Die to-
tale Freiheit Godards ist (...) eine Freiheit des Spiels, aber eines
Spiels, das keine Regeln hat, und deshalb kaum noch als Freiheit
durchgehen kann.«4 Es fallen harte Worte bei Améry: possenhaft
und wohlfeil schockierend seien Godards Filme, an die Narrenfrei-
heit wirden sie appellieren, nichts wirde kUnstlerisch assimiliert,
der Gegenwartsbezug bleibe beim Name-dropping und ermangele
des Stils.

Godard war immer umstritten, und er ist es, trotz MacCabes
EinfUgung ins Pantheon der Kunst des 20.Jahrhunderts, immer
noch. Sein Film socialisme (Socialism, CH/F 2010), der in Cannes 2010
Premiere hatte und den Godard als seinen letzten Film bezeichnete,
gilt einigen Kritikerlnnen schlicht als unverstandlich und weltfremd,
anderen als weiteres Zeugnis einer Asthetik, die der Filmkritiker
Godard schon 1952 in den Cahiers du cinéma umrissen hat und der
er bis heute folgt: »Sicher fordert das Kino die Realitat heraus, aber
es entzieht sich ihr nicht; wenn es in die Gegenwart sich einmischt,
dann nur, um ihr den Stil zu geben, der ihr fehlt.«<> Alle Filme
Godards sind solche Herausforderungen einer immens komplexen,
widersprichlichen und sich permanent wandelnden Realitat, sind
Herausforderungen der Moderne, um ihr eine zeitgemaBe Form,
einen Stil zu geben, der zugleich von dieser condition moderne
zeugt. Sie fordern die moderne Welt mit den Mitteln des astheti-
schen Modernismus heraus, und dazu gehéren die Collage, die Wirk-
lichkeitspartikel ins Werk einmontiert, das Zitat, das Fragment und
die ironische Brechung der Fiktion. 1967 hat Godard seine astheti-
sche Intention klar benannt. Ihm gilt es, das »moderne Leben zu be-
schreiben, (...) ich beobachte die Mutationen. Um es genau zu sa-
gen, ich lasse den Zuschauer an der Willkurlichkeit meiner Wahl
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teilnehmen und an der Erforschung allgemeiner Regeln, die eine be-
sondere Wahl rechtfertigen. (...) Ich schaue mir zu beim Filmen, und
man hoért mich denken. (...) Im Verlauf eines Films — in seinem Dis-
kurs, das heif3t in seinem diskontinuierlichen Kurs — habe ich Lust,
alles zu machen (...). Man kann alles in einem Film unterbringen.
Man muB alles in einem Film unterbringen«®. Die Moderne begreift
Godard als einen gewaltigen Mutationsprozess, und er erforscht die
Regeln seiner Darstellung. Deren Stoff ist ihm die alltagliche Wirk-
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lichkeit der Gesellschaft, der Kultur in ihrer unendlichen und hetero-
genen Vielfalt des Nebeneinander, der Bruchstuckhaftigkeit der Ele-
mente, der Bilder und der Téne, der Lebens- und Wahrnehmungs-
formen. Doch all dies wird nicht widergespiegelt, sondern
observiert, zitiert, konstruiert, eben filmisch erforscht. Der auteur
Godard wahlt aus, inszeniert, montiert und reflektiert sein Tun; und
die Reflexion Uber die Kombination der Bilder und Téne wird zum
integralen Bestandteil des Films, zum Modus seiner Wahrnehmung,
der dem Zuschauer seinerseits Reflexion abverlangt: Er muss den
Film, den er gerade sieht, erforschen.

Alles unterbringen in einem Film: »Kunst und gleichzeitig The-
orie der Kunst. Die Schénheit und gleichzeitig das Geheimnis der
Schonheit. Das Kino und gleichzeitig die Erklarung des Kinos«’; so
Godard 1957 in einem Text Uber den bewunderten Jean Renoir. Die-
se essayistische Asthetik, die Godard in den 1950er Jahren als Film-
kritiker in Ansatzen erarbeitete, wurde in den Filmen ab 1960 sein
Beitrag zur Nouvelle vague, zu jener Erneuerungsbewegung im
franzodsischen Kino, die schon in ihrer Dekade von immensem Ein-
fluss auf den internationalen Film war. Godard und seine Wegge-
fahrten Francois Truffaut, Claude Chabrol, Eric Rohmer und Jacques
Rivette, wie er allesamt zunachst Filmkritiker, verstanden sich als au-
teurs, die ihre subjektive Weltsicht filmische Form werden lieBen.8
Keiner tat es radikaler als Godard mit Filmen wie A bout de souffle,
Le Petit soldat (Der kleine Soldat, F 1963, gedreht 1960), Vivre sa vie:
Film en douze tableaux (Die Geschichte der Nana S., F 1962), Le
Mépris (Die Verachtung, F/l 1963), Pierrot le fou oder Week-end
(Weekend, F/l 1967), die ihn schnell berthmt machten. Godard hat
seine ursprunglichen Intentionen bis heute fortgesetzt, mit Filmen
wie Passion (F/CH 1982), Prénom Carmen (Vorname Carmen, F 1983),
Nouvelle vague (CH/F 1990), seinem Videoprojekt Histoire(s) du ciné-
ma (Geschichte[n] des Kinos, F/ICH 1988-1998), bis hin zu Film socia-
lisme. Er hat die Nouvelle vague »Uberlebt«9; er hat seine Phase der
Radikalisierung Ende der 1960er und in den 1970er Jahren Uberlebt,
als er als der Star »Godard« verschwinden wollte, und er hat die
Postmoderne Uberlebt, als deren Vorbote er verschiedentlich ge-
sehen wurde. Er hat sich immer (auch politisch) in die Gegenwart
eingemischt. Gelegentlich hat er schnell interveniert mit seinen
»offenen Kunstwerken« (Umberto Eco), mit Filmen, die ein drama-
turgisches Zentrum immer mehr aufgeben zugunsten des Periphe-
ren, auch des Zufalligen, die essayistisch suchen, abschweifen, erkla-
ren, aber nichts beweisen wollen, mit intermedialen Werken, die
nicht allein die Filmgeschichte integrieren, sondern auch die ande-
ren Kunste, die Literatur, die Malerei und die Musik, die die Bildwel-
ten der Alltagskultur einbeziehen, die Schrift neu einziehen lassen
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ins Filmbild. Er war einige Zeit dem amerikanischen Kino in einer Art
Hass-Liebe verbunden, und er wurde Ende der 1960er Jahre ein /ko-
noklast, ein Bilderstirmer, der Tabula rasa machen wollte mit dem
Kino Uberhaupt; er war Existenzialist, Strukturalist und Poststruktu-
ralist, Marxist, Maoist, Feminist — und immer ein Modernist, ein Su-
chender nach Bildern und Ténen und nach neuen Regeln, sie zu ver-
kntpfen, um seiner Epoche, der Moderne, einen Stil zu geben.
Godard. A Portrait of the Artist at Eighty. Das ware an der Zeit.
Es kann hier nicht entworfen werden, aber einige Facetten sollen er-
scheinen. Das sind zunachst zwei Themen, zwei zentrale Themen im
Werk von Godard: die Liebe und der Krieg. Norbert Grob widmet
sich in seinem Beitrag den Frauen-Figuren Godards in ihrer Moder-
nitat und in ihrem Geheimnis, das sie den Mannern bleiben. Andreas
Rauscher verfolgt das Thema des Krieges, das Godard beschaftigt
vom Krieg in Algerien, dem in Vietnam bis zum Krieg im ehemaligen
Jugoslawien. Ivo Ritzer befasst sich mit Godards Arbeit mit Genres,
mit seiner Hass-Liebe zum amerikanischen Kino. Oksana Bulgakowa
geht Godards Versuch nach, im Jahr 1968 das Kino zu sprengen und
anzuschlieBen an die sowjetische Avantgarde. Josef Rauscher stellt
Godard als einen Film-Philosophen dar, der in und mit Bildern und
Toénen denkt. Oliver Keutzer folgt den Spuren der Intermedialitét als
einem asthetischen Konzept Godards. Jirg Stenzl fuhrt das weiter
und analysiert Godards Verwendung von Musik am Beispiel von Beet-
hoven in einem Kurzfilm, der Godards Heimat, die Westschweiz, zum
Thema hat. Ich selbst folge Godard in jenes imagindre Museum der
Moderne des 20. Jahrhunderts, das seine Histoire(s) du cinéma sind.
Der Autorin und allen Autoren gilt mein herzlicher Dank fur ihr
Engagement. Peter Latta von der Deutschen Kinemathek in Berlin ist
zu danken fur die Preisgabe von Schatzen aus deren Fotoarchiv. Mi-
chelle Koch hat freundlich fordernd und dann mit viel Tatkraft zum
Werden des Heftes beigetragen. Sie sei hiermit symbolisch umarmt.

Bernd Kiefer
Mainz, im August 2010
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