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Jean-Luc Godard:
«Schnitt, meine schone Sorge»

Anstofle fir eine Re-Lektlire

Heinz-B. Heller

Von Jean-Luc Godards Texten gehort dieser zweifellos zu den am hiu-
figsten erwihnten und zitierten. Allerdings erscheinen mitunter Zwei-
fel angebracht, ob sich dessen Kenntnis, zumindest in Deutschland,
einer originiren Lektlire und nicht einer aus zweiter Hand verdankt.
So wird etwa nirgendwo die feine semantische Verschiebung regis-
triert, die die Ubersetzerin Frieda Grafe 1971 im Titel vornimmt:
Anstelle des konjunktiven Begriffs «Montage» im Original wihlt sie
den disjunktiven Terminus «Schnitt».! Vielleicht hatten zwischenzeit-
liche Erfahrungen mit Godards Filmen diese Entscheidung motiviert:
Immerhin liegen zwischen dem Zeitpunkt der Erstverdftentlichung,
Dezember 1956, und dem von Grafe besorgten deutschen Sammel-
band eineinhalb Jahrzehnte, die durch ein fulminantes Filmdebiit so-
wie einzigartige Filmexperimente des zum Regisseur promovierten
Kritikers geprigt sind. Grund genug, diesen Text aus heutiger Sicht,
mehr als 50 Jahre nach seiner Formulierung, einer historisierenden
Re-Lektiire zu unterziehen;? dies nicht zuletzt auch angesichts des

1 In der deutschen Erstveroffentlichung — in dem von Theodor Kotulla (1964) edier-
ten Sammelband Der Film. Manifeste, Gespriiche, Dokumente — hielt sich die Ubersetze-
rin Annemarie Czaschke bezeichnenderweise noch an den franzésischen Terminus:
«Montage, meine schone Sorge» (ibid., 153ft).

2 Eine informative Re-Lektiire dieses Textes, aber einen anderen argumentativen Fa-
den verfolgend als im Nachstehenden entwickelt, liefert die im Rahmen eines 6f-
fentlichen Veranstaltungszyklus durchgefiihrte und per Video aufgezeichnete Vorle-
sung (15.1.2010) von Bamchade Pourvali im Forum des Images, Paris: «Montage,
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enigmatisch anmutenden Titels — mit der Anverwandlung des Oxy-
morons in der Anfangszeile eines in Frankreich bertithmten Liebesge-
dichts von Franc¢ois de Malherbe.?

Godards frithe Schriften in diversen Film- und Kunstzeitschriften
der 1950er Jahre, insbesondere in den Cahiers du cinéma, bewegen sich
im Kriftefeld einerseits einer praktischen Filmkritik, die vor allem das
amerikanische Genrekino und das von den Europiern wie Stroheim,
Lang, Hitchcock oder Preminger geprigte Hollywoodkino gegen das
franzosische Kino der Zwischenkriegs- und Nachkriegszeit ausspiel-
te, sowie andererseits filmtheoretischer Diskurse, die sich — insbeson-
dere auch unter dem Eindruck des italienischen Neorealismus — an
ontologischen oder phinomenologischen Modellierungen des Films
versuchten. Wichtigste Bezugsperson fiir die Autoren in den jungen
Cahiers du cinéma war bekanntlich André Bazin, und man braucht sich
nur einige Titeltiberschriften des jungen Godard zu vergegenwirtigen,
um in ihnen programmatische Frage- und Problemstellungen Bazins
wiederzuerkennen: «Défense et illustration du découpage classique»
(1952), «Qu’est-ce que le cinéma» (1952) etc. (vgl. Godard 1985, 80-
85). In diesem Kontext ist nun Godards besagter «Montage»-Aufsatz
gelesen worden — und dies in Deutschland vor allem als Bruch mit Ba-
zins Konzept eines filmischen Realismus.*

Eine kritische, historisierende Re-Lektiire sollte an zwei in der
Rezeption zur Konvention gewordenen Perspektiven ansetzen: zum
einen an dem Wahrnehmungsdispositiv, das Bazin in der Rezeption
an der Seite des in Deutschland ungleich bekannteren Kracauer zum
Exponenten eines abbildtheoretisch operierenden Reprisentanten des
Filmrealismus machte, zum anderen — mit Blick auf den Godard-Text
selbst — an dem nur scheinbar selbstverstindlichen Montagebegrift.

Bazins Originalitit liegt darin begriindet, dass er, beeinflusst von
Sartres L’'Imaginaire (1940), in der Kunst «ein fundamentales Bedtirfnis
der menschlichen Psyche» ausmacht, nimlich das, die realen Existenz-

mon beau souci» de Jean-Luc Godard. Abrufbar unter: http://www.dailymotion.
com/video/xbzjt0_cours-de-cinema-jean-luc-godard-ymo_shortfilms.

3 «Dessein de quitter une dame qui ne le contentait que de promesses» [Vorsatz, eine
Dame zu verlassen, die ihn mit bloBen Versprechen abspeiste; Ubers. HBH] (Mal-
herbe 1961 [1598]). Man beachte die semantische Verschrinkung/Verschiebung: von
der Geliebten («Beauté, mon beau souci») hin zum asthetischen Verfahren der Mon-
tage bei Godard.

4 Zu dieser oppositionellen Lesart trug vermutlich auch die Tatsache bet, dass die Erst-
verdffentlichung von Godards Text in derselben Ausgabe der Cahiers (Nr. 65/1956)
erfolgte, in der auch Bazins Artikel «Montage interdit» erschien — sozusagen eine
programmatische Montage seitens der Redaktion.
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bedingungen zu tiberschreiten und auBler Kraft zu setzen: Es ist vor al-
lem ein Bediirfnis «<nach Schutz vor der Zeit» (Bazin 2004a [1945/58],
33), der Verginglichkeit und Hinfilligkeit alles Korperlichen, so wie
es sich in der altigyptischen Praxis des Einbalsamierens artikulierte.
Wenn Bazin nun Ontologie und Geschichte der figurativen Kiinste
aufeinander bezieht, markiert die Fotografie insofern einen Wende-
punkt, als sie die plastischen Kiinste von ihrer Obsession entbindet,
«Ahnlichkeit» («ressemblance») zwischen Abgebildetem und Bild her-
zustellen. Uber das Reproduktionsverfahren qua Aufnahme des Ob-
jektivs schreibe sich dieser Anspruch automatisch der «Psychologie
des [fotografischen; HBH] Bildes» (ibid., 37) ein. Der Film mit seinen
kontinuierlichen Bewegungsbildern hebt nun die in der Fotografie
momenthaft sistierte Zeit auf, erscheint «wie die Vollendung der pho-
tographischen Objektivitit in der Zeit. [...] Zum ersten Mal ist das
Bild der Dinge auch das ithrer Dauer, es ist gleichsam die Mumie der
Verinderungy (ibid., 39).

Entscheidend ist in diesem Zusammenhang zweierlei: Anders als in
materialistischen Modellierungen im Zeichen von Widerspiegelungs-
theorien griindet Bazins filmisches Realismuskonzept erstens weni-
ger auf indexikalisch basierten Mimesisaxiomen als auf einem von
Bergson inspirierten Verstindnis von Wahrnehmung. Demzufolge voll-
zieht sich alle Wahrnehmung des Subjekts von Wirklichkeit in Bil-
derm, wobel diese eine Kategorie darstellen, die zwischen dem Objekt
und der Reprisentation des Objekts im Geist angesiedelt sind. Unter
«Bild> verstehen wir eine Art Existenz, die mehr ist, als was der Idea-
list Vorstellung> nennt, aber weniger, als was der Realist dDing» nennt
— eine Existenz, die halbwegs zwischen dem dDing und der Vorstel-
lung liegt» (Bergson 1991 [1896], I). Bei Bazin heilit es entsprechend,
mit Bezug auf die surrealistische Fotografie: «Jedes Bild muss als Ge-
genstand und jeder Gegenstand als Bild empfunden werden» (Bazin
2004a, 40). Insofern griindet fiir Bazin — anders als bei Marxisten wie
Lukacs, Toeplitz oder Aristarco — filmischer R ealismus, wie er sich bei-
spielhaft im italienischen Neorealismus Ausdruck verschaftte, essenziell
mitnichten im Gegenstindlichen und Thematischen, sondern in der
isthetischen Organisation der Zuschauerwahrnehmung: Realistisch
sind fur Bazin solche Filme, die den Zuschauer aufgrund der ontolo-
gischen Ahnlichkeit die Leinwandwirklichkeit in einem Modus wahr-
nehmen lassen, die deren asymptotisches Verhiltnis zur dulleren Wirk-
lichkeit ebenso erfahrbar macht wie eine imaginire «Identifikation mit
dieser Welt [...], die vor uns abliuft und die im Filmerleben voriiber-
gehend «die Welt wird» (Bazin 2004b [1951], 188). Margrit Trohler hat
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diesen phinomenologischen Wahrnehmungs- oder Erfahrungsprozess
als einen mehrschichtigen Produktionsvorgang von Ubertragungen
modelliert, der sich vollendet in der Vereinigung von «iullere[r] wie
innere[r] Wahrnehmung der Erscheinungen der Wirklichkeit in der
Selbstwahrnehmung der Zuschauer». Auf dieser Ebene — «in der Wahr-
nehmung seines Selbst als eines Anderen» — erkenne «ich das Zu-
schauersubjekt [...] als uneindeutig, vielfiltig und unvollkommen, often auf
die Welt» (Trohler 2009, 66; Herv. 1. O.).

Dieser Wahrnehmungsmodus, in dem im riumlichen Horizont sich
die Perspektiven von Innen und Auflen, von Subjektive und Objek-
tive wechselseitig durchdringen, gilt zum zweiten flir Bazin gemil3
Bergson auch und gerade in Hinblick auf die zeitliche Dimension
— insbesondere hinsichtlich des Konzepts der subjektiv-imprignierten
Zeit-Dauer («durée») und ihrer wahrnehmungs- wie erinnerungskon-
stitutiven Funktion; ein Modell von Zeit, das der positivistischen Vor-
stellung einer linear verlaufenden, numerisch erfassbaren Zeit diame-
tral entgegensteht.

Erst vor diesem doppelt codierten Hintergrund eines primir in der
Zeiterfahrung verankerten wahrnehmungsisthetisch motivierten Re-
alismus erhilt Bazins vehemente Kritik insbesondere an den sowje-
tischen Montagetheorien und -praktiken der 1920er Jahre ihr volles
Gewicht und wird zugleich das emphatische Plidoyer fiir die Asthetik
der Tiefenschirfe in der Mise en scéne eines Renoir, Wellman oder
Welles sowie vor allem der visuell wie akustisch polyphonen Filme der
italienischen Neorealisten oder eines Jacques Tati in aller Konsequenz
nachvollziehbar (vgl. Bazin 2004c [1951/52/55]).

Wenn man nun vor diesem Hintergrund Godards Montage-Aufsatz
als Bruch mit Bazin deutet — und diese Rezeption hat eine lange Tra-
dition —, dann tibersicht man zumindest die Spezifik der Godard-Ar-
gumentation: nimlich die Rehabilitation des Schnitts und der Monta-
ge tiber die schon bei Bazin zentrale Kategorie Zeit im Bergsonschen
Sinn — was zugleich den vermeintlichen Bruch relativiert und das iiber
die Malherbe-Anspielung angedeutete paradoxale Verhiltnis von Ver-
bundenheit und Trennung in der ideellen Beziehung «Godard : Ba-
zin> aktualisiert. Nicht nur macht fiir Godard «der korrekt gemachte
Schnitt» die Inszeniertheit eines Films kenntlich, nicht nur exponiert
er die Tatsache, dass wir im Kino nicht die unvermittelte Wirklichkeit,
sondern diese als Bilder wahrnehmen; dartiber hinaus «gibt [er] dem
aus dem vollen Leben Gegriffenen die vergingliche Grazie wieder
zuriick [...] oder verwandelt den Zufall in Schicksal» (Godard 2011
[1956], 13); mit anderen Worten, Schnitt und Montage iibersetzen
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den akzidentiell-momenthaften Zufall in ein in der zeitlichen «durée»
ebenso objektiv wirksames wie subjektiv erfahrenes Schicksal.

«Wenn Inszenieren ein Blick ist, dann ist Schneiden ein Herzschlagy:
Schnitt und Montage verleihen dem nur instrumentellen Blick sei-
nen Herzschlag, d.h. die Lebendigkeit menschlicher Beziige zu seiner
Wirklichkeit — seien sie korperlich, affektiv oder ideell. Und wieder
wird diese Einbindung in die Realitit, die in Form von Bildern erfah-
ren wird, im Horizont der «durée» gesehen; etwa wenn dem Schnitt
ausdriicklich die «Aufgabe» beigemessen wird, «mit ebenso groBer Ge-
nauigkeit wie Evidenz die Dauer einer Idee auszudriicken» (ibid., 14;
Herv. HBH).

Wenn Godard von der «Dauer einer Idee» spricht, meint dies nun
mitnichten deren transzendentale Uberzeitlichkeit — im Gegenteil:
Gemil der Konzeption Bergsons stellt dDauep eine Form der erleb-
ten Vielheit («multiplicité») der Wirklichkeit dar, die einerseits durch
die Heterogenitit einer Vielzahl von Momenten, zugleich aber auch
durch die gedichtniskonstitutive Koexistenz und Kumulation unter-
schiedlicher Zeitebenen von Vergangenheit und Gegenwart bestimmt
ist. Wirklichkeit in Bildern wahrnehmen und dies in einem Modus,
dem sich wesentliche Axiome der Bergsonschen Zeitmodellierung
eingeschrieben haben — dies ist die maf3gebliche Folie, auf der Godards
Uberlegungen, nicht nur seine frithen wie in diesem Aufsatz, zu sehen
sind.

Damit sei schon vorab gesagt: Das Godardsche Prinzip der Mon-
tage — sie «zerstort [...] den Begriff des Raums zugunsten dessen der
Zeit» (ibid., 14) — hat nun jenseits oberflichlicher Affinititen im Kern
freilich nur bedingt Gemeinsames mit den Montagekonzepten Sergej
Eisensteins, in dessen Nachfolge nicht wenige Godard zu sehen sich
gewohnt haben.® Weder lisst sich Godards Montageverstindnis mit
den behaviouristischen Primissen der Eisensteinschen «Montage der
Attraktionen» in Einklang bringen,® noch lassen sich unmittelbare An-
schliisse des jungen Godard an Eisensteins «intellektuelle Montage»
und seinen «Kinematograph der Begrifte» ausmachen, die letztlich da-
rauf abzielten, die Methode des historisch-dialektischen Materialismus
direkt zu «kinofizieren», um dem «Arbeiter dialektisches Denken» bei-

5 So identifiziert etwa noch in einer jiingeren Publikation Volker Pantenburg (2006,
70) im Zusammenhang des hier verhandelten Textes das Prinzip Montage umstands-
los mit Sergej Eisenstein.

6 «Hitte ich damals mehr tiber Pavlov gewusst, ich glaube, ich hitte die <Theorie der
Montage der Attraktionen» als <Theorie der kiinstlerischen Reizerregen bezeichnet»
(Eisenstein 1974 [1945], 194).
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zubringen (Eisenstein 1975 [1928], 296). Andererseits: Allein mit der
Pose der visuellen Selbstdarstellung, die auch das Cover der erweiterten
Neuausgabe von Jean-Luc Godard par Jean Luc Godard (1985) bestimm-
te (Abb. 1), setzt sich Godard nachdriicklich in ein Verhiltnis zum iko-
nografisch geradezu festgeschriebenen, weltweit zirkulierenden foto-
grafischen Vor-Bild, das Eisenstein beim Montagezuschnitt zeigt — und
nicht etwa zu dessen dsthetischem Gegenspieler Vertov, unter dessen
Namen sich Godard 1968 fuir mehrere Jahre zu einem Filmkollektiv
zusammenschlieBen sollte. Auch das sind Montagezusammenhinge —
zeitliche und in mehrfacher Hinsicht substanziell aufgeladene.

Auf einer anderen Ebene sind die Beztige des frithen Godard in
Theorie und Praxis zu seinem zunehmend essayistischer werdenden
Filmwerk der letzten Jahrzehnte im Zeichen des hier angerissenen
Montageverstindnisses dichter, als es der Augenschein zunichst ver-
muten lasst. Wenn Wirklichkeit im Sinne Bergsons in unserer Wahr-
nehmung auBerhalb und innerhalb des Kinos nur iiber Bilder erfahrbar
wird und wenn das Wesen der Godardschen Montage in einer im skiz-
zierten Sinne verstandenen radikalen Verzeitlichung liegt und wenn
schlieBlich das Montageprinzip im Film auf den unterschiedlichsten
Ebenen zur Geltung gebracht wird: von der Verkniipfung zweier Ein-
zeleinstellungen, im Aufbau einzelner Szenen und Sequenzen, in der
Verkniipfung zeitlich heterogener und zugleich affiner Narrative oder
Genremuster, in der Verbindung von Bild und Ton, im Verhiltnis von
einzelnen filmischen Geschichten oder gar der Filmgeschichte zu un-
serer individuellen wie kollektiven Geschichte — dann zeigen sich un-
ter diesen Vorzeichen unschwer Korrespondenzen und rhizomatisch
verflochtene Konstanten im (Euvre Godards, die eine breit entfal-
tete, teilweise hoch spezialisierte Sekundirliteratur ungeachtet ihrer
Verdienste nicht selten zu verkennen scheint; dann weist A BOUT DE
sourrLE (F 1960) tiefenstrukturell zu spiteren Filmen wie etwa HELAS
POUR MOI (F/CH 1993) engere Beziige auf, als es die einschligige Go-
dard-Literatur tiberwiegend wahrhaben will.

Vergegenwirtigen wir uns A BOUT DE SOUFFLE und die auf den
verschiedenen Niveaus bestimmenden Montagestrategien — von den
Jump cuts, den dalschen> Anschliissen, tiber die stilistischen Briiche in
der visuellen Gestaltung einzelner Einstellungen und Einstellungsfol-
gen (verfremdende kameraisthetische Zitate von der Stummfilmzeit
bis zum US-Actionkino) bis hin zu ikonischen Zitaten der Starimage-
rie (z.B. Humphrey Bogart) sowie komplexen narrativen Zitaten aus
dem Film noir und den amerikanischen B-Movies, ganz zu schwei-
gen von der Montage fiktionaler, inszenierter Spielfilmhandlungen
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mit Dokumentarsequenzen damals aktuellen Zeitgeschehens. Im Ho-
rizont der primir zeitbasierten Montageisthetik Godards tritt vor al-
lem zweierlei deutlich hervor: Sie zielt zum einen auf die dauerhafte
Differenz zwischen filmischen Vor-Bildern und deren schopferischer
Aktualisierung. Es ist dieses differentielle <Zwischen den Bilderm, das
die kreativen Potenziale des Films birgt — nicht nur flir den Filmema-
cher, sondern auch und vor allem ftir den Zuschauer: in seiner Wahr-
nehmung, in der er die oberflichlich heterogenen, von Ungleichzei-
tigkeiten imprignierten Bilder zeitlich zu strukturieren sucht und sie
mit seiner eigenen subjektiven medialen Erfahrung, seinem filmischen
und lebensweltlichen Gedichtnis vermittelt — affektiv, kognitiv oder
imaginativ als Produktionsform uneingeldster Wiinsche. Insofern ope-
riert Godards Montageisthetik nicht nur mit filmisch objektivierten
Bildern, sondern immer zugleich auch mit subjektiv verinnerlichten,
erinnerten wie projektiven. «Le cinéma substitue a notre regard un
monde qui s’accorde a nos desirsy, zitiert Godard André Bazin aus dem
Off eingangs seines Films Le mipris (F/1 1963);7 ein Film, der para-
digmatisch das flir Godard charakteristische Prinzip veranschaulicht:
einen Film im Prozess seiner Herstellung zu prisentieren, der zugleich
die Reflexion seiner eigenen isthetischen Praxis liefert.

Sicher, Godards filmische Konstruktionen sind nach seiner «péri-
ode militante» der spiten 1960er und frihen 70er Jahre noch erheb-
lich komplexer, vielschichtiger, aber auch in mehrfacher Hinsicht
offener geworden — in isthetischen Formen, in denen die Dekon-
struktion narrativer Zusammenhinge zunehmend im Essayistischen
aufgeht. Dies gilt auch fiir seine Montagedsthetik. Geblieben aber ist
ihre Verankerung in dem maBgeblich von Bergson geprigten Zeitkon-
zept. Die Verschrankung von Subjektivem und Objektivem, Bild und
Wirklichkeit, von Vergangenheit, Gegenwart und Potentialis/ Zukunft.
Mitunter deutet es sich schon im Titel an; so in Godards groem essay-

7 In der deutschen Synchronfassung von LE MEpris heilt es nicht ganz korrekt: «Kino
schafft flir unsere Augen eine Welt nach unseren Wiinschen.» Dieses Bazin-Zitat
hat ganz offensichtlich flir Godard eine Schliisselfunktion. Wiederholt wird er die-
sen Satz in der Folge in anderen Werken zitieren — insbesondere, gleich mehrmals,
in HisTOIRE(S) DU CINEMA (F 1989). Deren deutsche Synchronfassung kommt dem
franzosischen Original deutlich niher: «Kino ersetzt unseren Blick durch eine Welt
im Einklang mit unseren Wiinschen.» Allerdings liegt die eigentliche Pointe dieses
Zitats jenseits philologischer Spitzfindigkeiten: Bazin hat den ihm von Godard zu-
geschriebenen Satz wortlich so nicht gesagt. Wie seit einiger Zeit bekannt, stammt
diese Formulierung von Michel Mourlet (1959, 34), der mit diesem Satz Bazin zu
«zitieren» meinte.Vgl. dazu naher Bamchade Pourvali (cf. Anm. 2) sowie — zur Ein-
schitzung der Haltung Godards — Bergala (1999, 181).



24 montage AV 20/1/2011

istischen Film-Opus HISTOIRE(S) DU cINEMA (1989), in dem sich filmi-
sche Geschichten, Filmgeschichte, Mediengeschichte, individuelle wie
gesellschaftliche Erfahrungsgeschichte teleskopisch ineinanderschie-
ben, unterschiedliche Zeit- und Erfahrungsschichten koexistieren,
sich durchmischen, brechen und reflektieren.® Wie Klaus Theweleit
in seinem sehr feinsinnigen Begleitband zur deutschen DVD-Edition
(2009) dargelegt hat, benutzt Godard den Schneidetisch als Zeitma-
schine, um nicht nur die Prisenz der Vergangenheit und ihre noch
uneingeldsten Potenziale erfahrbar zu machen; viel mehr als lediglich
«eine Bestandsaufnahme» der Geschichte(n) des Kinos «ist es Godards
Arbeit an seinem Blick auf diese sowie an unserem Blick und am Blick
der Kommenden» (Theweleit 2009, 20).

Aber auch in den cher narrativ angelegten Filmen Godards kommt
dieses Montagekonzept zum Tragen. HELAS POUR MOT prisentiert sich
als palimpsestartige Aktualisierung des antiken Amphitryon-Mythos
im gegenwirtigen kleinbiirgerlichen schweizerischen Milieu, der die
historischen Vermittlungsstufen und bildlich szenischen Konkretio-
nen von der Antike iiber Moliére, Kleist und Giraudoux durchlaufen
hat und diese in der Vergegenwirtigung zugleich bewusst wach hilt —
ebenso wie die entwicklungsgeschichtlichen wie medienisthetischen
Differenzen zwischen Theater, Film, Fernsehen und Video, iiber die
der Vermittlungsprozess lauft.”

Gleich mehrere Problemaspekte der Montageisthetik Godards fin-
den in diesem Film ihre Verdichtung. Schon auf der Sujetebene der
Amphitryon-Erzihlung werden wesentliche Elemente figurativ ver-
handelt: Probleme der bildlichen Erscheinung nach einer Trennung
und neuen Verbindung, Fremd- und Selbstwahrnehmung (zumal im
Horizont verschiedener Erinnerungsschichten), das Problem der Iden-
tifizierung oder der Identitit; jene Geschichte, die ihren Ausgangs-
punkt in der Tatsache hatte, dass sich Zeus in der Gestalt des in den
Krieg gerufenen, abwesenden Amphitryon dessen Frau Alkmene ni-
herte, um dann eine unvergessliche Nacht mit ihr zu verbringen. Die-
ses 16st eine Kette von Wahrnehmungs- und Identititszweifeln aus, um
am Ende infolge existenziell verwirrender Erinnerungen und Gefiih-
le in eine Uberaus prekire Balance einander widerstreitender, indes
koexistenter Erfahrungsmodi zu miinden. Der wirkliche Amphitryon

8 Michael Witt (2006) hat die Genese der HISTOIRE(s) bu CINEMA detailliert rekon-
struiert und deren Anfinge in den Seminaren Godards 1978 in Montreal ausgemacht
(vgl. Godard 1981 [1980]). Dort charakterisiert Godard sein Projekt als «so etwas wie
meine Psychoanalyse; die Psychoanalyse meiner Arbeit» (ibid., 18).

9 Vgl dazu ausfiihrlicher Heller 2006.
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steht schon im Schatten seines Bildes, noch bevor dieses sich in Gestalt
des Jupiter aktualisiert.

Zeitverhiltnisse kommen aber auch und vor allem in dem Monta-
gegeflecht der schon angesprochenen intertextuellen und intermedia-
len Zitate und Anspielungen zum Ausdruck. Sie konstituieren ein kul-
turhistorisches Verweis- und Referenzsystem, dessen Koordinaten im
Wahrnehmungsprozess und seiner Verarbeitung von inneren Vorstel-
lungs- und Erinnerungsbildern sowie zugleich von duf3eren, filmisch
objektivierten Bildern diffundieren und sich verfliissigen. «So wird die
Vergangenheit / allmihlich zur Gegenwart, / Durch die imaginire
Inszenierung, / einer visuellen Erfahrung, / die stets mehrere Blicke
/ beansprucht», lautet einer der fiir Godard so typischen Schrift-Zwi-
schentitel in diesem Film. Dabei ist nachdriicklich festzuhalten, dass
sich diese fuir die «Inszenierung einer visuellen Erfahrung» notwendige
Polyperspektive gerade der Godardschen Montagedsthetik verdankt.

«Montage, mon beau souci»: Das Paradox «einer schonen Sorge»
war Ausgangspunkt unserer Uberlegungen. Es scheint, als habe dieses
beim spiten Godard noch immer seine Giiltigkeit behalten; vielleicht
aber stellt es sich im Horizont der Zeit- und Wahrnehmungsphiloso-
phie Bergsons, auch nach ihrer Re-Lektiire durch Gilles Deleuze, et-
was plausibler und/oder transparenter dar. Letztere wollte Godard al-
lerdings nicht 6ffentlich zur Kenntnis nehmen oder kommentieren. Er
hielt sich vielmehr an Bergson, der seinerseits anfinglich den Kinema-
tographen ignorierte und ihn spiter nachdriicklich ablehnte (vgl. Klip-
pel 1995). 1997 in einem Interview nach den Potenzialen gesellschaft-
licher Widerstandlichkeit und Gedichtnisbildung von Kunst befragt,
empfichlt Godard eindringlich die Lekttire der Schlusssitze von Berg-
sons Matiere et mémoire: «Der Geist entnimmt der Materie die Wahr-
nehmungen, aus denen er seine Nahrung zieht, und gibt sie ihr als
Bewegung zurlick, der er den Stempel seiner Freiheit aufgedriickt hat»
(Godard 1998 [1997], 446; Ubers. HBH). Auch dies ist ein Paradox.
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