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13 Wo unter den Bildern sind die Klänge daheim?
Das Orten der Tonspur in den Filmen von Jean-Luc Godard 


für Christian Beusch und Florian Eidenbenz


13.1 Wo kommt die Musik her? 


Das Gehör ist unsere heroische Öffnung hin zu Unordnung und Konfusion. 
Michel Serres1 


„Woher kommt die Musik, die man immer hört?“, fragt eine Frau in Sauve qui peut (La 
vie) (1979) eine Serviererin (Filmbeispiel 13.1).2 Aber diese hört keine Musik. Etwas spä-
ter bemerkt auch eine Frau an einem Würstchenstand die Klänge der zur Szene angelegten 
Filmmusik. „Woher kommt diese Musik?”, fragt sie ihren Freund. Der weiß ebenfalls kei-
ne Antwort, hört gar nichts. Aber wir, die sie hören, lassen nicht nach zu fragen: „Woher 
kommt im Film die Musik?“ 


Sie kommt aus dem Off, sagen die Fachleute; sie erklingt jenseits der Bilder, und 
das im wahrsten Sinne des Wortes: Sie wird dort festgehalten, buchstäblich festgehalten, 
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1 Michel Serres, Der Parasit, aus dem Französischen von Michael Bischoff, Frankfurt am Main 1987, S.191
2 Für alle Dialogzitate und Szenenbeschreibungen wurden Videoaufzeichnungen der entsprechenden Filme in 
der Originalfassung konsultiert. Nur bei der Analyse von Week-end musste eine deutsche Synchronfassung 
benützt werden. Im Falle von Passion und Prénom Carmen wurden die in L'Avant-scène Cinéma publizierten 
Decoupagen beigezogen (Nr. 380 bzw. Nr. 323/324). 


Filmbeispiel 13.1: Sauve qui peu (La vie)






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.1.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.1.flv&volume=100





auf einer sogenannten Licht- oder Magnetspur, genau am Bildrand, und zudem sind die 
Projektionsapparate so eingerichtet, dass sie unmöglich ins Bild kommen könnte, die Mu-
sik, selbst wenn sie dies wollte! Nur wenn der Regisseur es will, wenn er es unbedingt will, 
ja, dann kann eine Ausnahme gemacht und dem Zuschauer vielleicht mal ein Plattenspieler 
gezeigt werden, oder eine Jukebox, oder sogar Musiker, wenn's hochkommt. Aber das, wie 
gesagt, nur in Ausnahmefällen. Im Allgemeinen bleibt die Musik dort, wo sie hingehört, 
und das ist nun mal da, wo die Bilder nicht sind. 


In Dresden hängt ein Bild des venezianischen Malers Giorgione, auf dem eine 
nackte Venus ruht, die Augen sehnsüchtig geschlossen (Abb. 13.2a). Wer das Gemälde 
sieht, weiß: Sie hört Musik, die Schöne. Kein Zweifel möglich! Wiewohl auf der ganzen 
Leinwand kein Instrument, kein Musiker zu sehen ist. Die Musik aber ist da, unüberhörbar 
suggestiv ins Bildgewebe hineingemalt, und dennoch ist sie unübersehbar nicht da, un-
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Abb. 13.2ab







sichtbar wie die Klänge selbst. Die Sache gebärdet sich ähnlich vertrackt wie beim Film, 
denn von irgendwoher muss sie ja ertönen, die Musik! Nun, im Fall unseres Gemäldes gibt 
es eine Lösung: Giorgiones Schüler Tizian hat das Geheimnis vierzig Jahre später gelüftet, 
als er erneut das Bild der Venus malte und dabei die camera pictura ein Stück zur Seite 
rückte (Abb.13.2b). Dadurch kommt, wie ertappt, ein Orgelspieler ins Bild, der dem opti-
schen Sinnenreiz Klang verleiht. Damit hat Tizian malerisch die Situation des Stummfilms 
erreicht: Die Musik sitzt dem Abgebildeten zu Füssen wie die Lichtspielorgel im alten Ki-
no der Leinwand. Giorgione dagegen war schon in die erotischen Mysterienspiele des 
Tonfilms vorgedrungen: Der leicht zum Off hin abgewandte Kopf der Liebesgöttin; ihr ge-
senkter Blick, der eine entscheidende Nuance mehr Bewusstsein verrät, als im Schlaf ge-
geben wäre; die vom rosa Dämmerlicht umschmeichelte Materialität der Stoffe und der 
Landschaft; die nicht mehr analysierbare Quelle des Lichts, das wie eine Klangfarbe das 
Fleisch umschmeichelt – all das bildet eine Kinematografie der Sinnlichkeit aus und kreiert 
im Jahr 1510 eine veritable Muse des Tonfilms. Denn sinnigerweise stellt sich die Frage, 
wo denn die Musik stecke, die da in den Bildern auftönt, erst, seit sie der Leinwand nicht 
länger leibhaftig zu Füßen sitzt, sondern scheinbar restlos in ihr aufgegangen ist. 


Setzen wir uns ins Kino und warten, bis das Saallicht erlischt. Gezeigt wird Go-
dards Vivre sa vie (1962). Das Signet des Verleihs leuchtet kurz auf, aber der Film scheint 
dennoch nicht anzufangen (Filmbeispiel 13.2a). Wie Blinde starren wir auf das dunkel 
glimmende Nichts, das die Projektionslampe, von Schwarzfilm gedämpft, auf das leere 
Quadrat wirft. Dann ertönen Klänge von diesem Nichts her. Und aus dem Schwarz der 
Leinwand sondert sich eine Silhouette ab, die Umrisse eines Frauengesichts, mal von vorn, 
mal von der Seite gesehen, und bei jedem Einstellungswechsel kurz von dieser gleichen 
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Filmbeispiel 13.2a: Vivre sa vie






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.2a.flv&volume=100
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Musik begleitet, als würde 
Orpheus seine Eurydike 
Schritt für Schritt aus dem 
Schattenreich führen. Die 
kurze musikalische Phrase 
wird die Frau während des 
ganzen Films, in dem zu-
meist eine gespenstische 
Stille herrscht, kaum je-
mals verlassen. Nur ihren 
Tod muss die Frau ohne 
Musik antreten (Filmbei-
spiel 13.2b). Stumm fährt 
das Auto wie ein Henker-
wagen an dem Fabriktor 
mit der Aufschrift „Enfer 
et fils” vorbei. Kurz darauf 
wird sie erschossen. „En-
de“, sagt der letzte Bildtitel, und erst dann und erneut im Dunkel spricht die Musik wieder, 
ertönt in doppelter Hinsicht von jenseits des Films. Doch wo liegt dieses klangliche Jen-
seits? Weiß jemand den Weg dorthin? Ich versichere Ihnen: Wir gehen nicht eher aus die-
sem Kino heraus, als wir ihn gefunden haben, den Platz, wo die Klänge daheim sind! 
Schauen wir uns die ganze Konstruktion nochmals in Ruhe an: Da haben wir eine Bildflä-
che und eine Klangfläche, und beide sind übereinander gelagert, wenn auch nicht de-
ckungsgleich. Nicht ganz. Gerade bei einer guten, richtig installierten Tonanlage im Kino 
kann man feststellen: Das Klangbild ist um Entscheidendes größer als das optische Bild, 
als jenes Rechteck der Projektion. (Übrigens: Das Phänomen radikalisiert sich noch beim 
sogenannten Surroundklang und beim Abspielen einer DVD: Zieht man sich den Film, wie 
es neudeutsch heißt, vom Bildschirm und, den Mitbewohnern zuliebe, am Kopfhörer rein – 
und die letzten Godards sind nur so voll entschlüsselbar –, wird einem vollends bewusst, 
dass das Bild nur einen Ausschnitt der gebotenen Information enthält, während der Ton 
eine wesentlich panoramahaftere, entgrenztere Räumlichkeit aufweist.) Mit anderen Wor-
ten: Musik und Geräusch klingen auch dort noch, wo das Bild längst an seine Grenzen 
stößt. Und mag die Kamera noch so weit seitwärts ausschwenken, nach links und rechts 
fahren oder auf einem Kran hochsteigen – den Klang holt sie nie ganz ein. 


Das aber hat Konsequenzen, denn das Außerbildliche ist nicht einfach ein Bereich 
außerhalb des Films, es ist einer seiner wichtigsten Bereiche. Es enthält all das, was nicht, 
oder besser noch nicht, ins Bild geraten ist. Das Außerbildliche, das out-of-field, speist den 
Film geradezu mit Außenwelt, es ist seine unerschöpfliche Vorratskammer. Und der Ton 
scheint dabei den Laufburschen zu spielen. Er kündigt an, was bereits da ist, aber noch 
nicht im Bild; klanglich schon präsent, aber noch unsichtbar, wie die Schritte von jeman-
dem, der im nächsten Augenblick vor die Kamera treten kann. Dass der Ton unüberhörbar 
der Wortführer ist von all dem, was in einer Einstellung nicht ins Blickfeld gerät, weiß je-
der am Set. Denn in dem von Jahr zu Jahr höher werdenden Rauschpegel haben die Filmer 
am realen Drehort all das zu Gast, was sie gerade nicht filmen, was in ihrem Film weder 
Platz hat noch sich darin findet. Es ist, als würde der Rest der Welt, vor Eifersucht geschüt-
telt, an der Tür rütteln und pausenlos Einlass erflehen. Aber da darf kein Regisseur weich 
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13.2b: Vivre sa vie






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.2b.flv&volume=100
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werden! Es hätte kein Ende sonst. Filmen heißt, sich sein eigenes Stück Kuchen aus dem 
weißen Rauschen der Welt herauszuschneiden; auch wenn sich Godard mit Händen und 
Füssen gegen diese Tatsache wehrt. Aber darauf kommen wir noch. Vorläufig sind wir im-
mer noch dabei, jenen Ort ausfindig zu machen, wo im Film – verflixt noch mal! – die Mu-
sik haust. Einiges wissen wir jetzt schon. Zum Beispiel, dass sie dort, wo sie sich breit 
macht, mehr Platz braucht, als das Bildkader zu bieten hat. Zudem ist sie unsichtbar! Gera-
de das unterscheidet sie vom Geräusch. Schritte werden nämlich zu Schuhen, sobald sie 
die Szene betreten, aber das Tremolo, das den Mörder ankündigt, wird nicht zum Messer. 
Es gibt also einen Unterschied zwischen Musik und Geräusch, auch wenn sie sich immer 
wieder irgendwo zwischen Bildausschnitt und Off treffen und vereinen mögen. Aber wäh-
rend Geräusch restlos zu einem optischen Ereignis werden kann, ist die Musik einfach 
nicht dazu zu bewegen, vor der Kamera zu erscheinen. (Denn spielende Musiker zu zeigen, 
ist etwas anderes, als die Musik selbst sichtbar zu machen; auch das werden wir noch er-
fahren.) 


Der Filmtheoretiker Noel Burch unterscheidet zwei Arten im Film jenseits des Bil-
des zu sein, und zwar eine konkrete und eine imaginäre. Konkret wäre alles, was sich ohne 
weiteres auch vor die Kamera locken ließe, imaginär der ganze Rest, der nie ins Blickfeld 
gerät und der Burch zufolge nichts weniger als die Unendlichkeit des Universums 
darstellt.3 Im Ton sind beide filmisch vertreten, das Geräusch als das jederzeit auch visuell 
Konkretisierbare, die Musik als Statthalterin des Imaginären, als das, was zwar anwesend 
ist, sich aber dem Blick entzieht. Damit wäre endlich ihr Ort ausfindig gemacht: Sie befin-
det sich hier und nirgendwo zugleich, haust im ewigen Dazwischen, ein Engel der Verkün-
digung im Schattenreich des Films. Es lohnt sich, zu solch ehrwürdigen Begriffen zu grei-
fen, denn die Handlungen, welche die Musik signalisiert, sind von grundsätzlich anderer 
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3 Noel Burch, Praxis du cinéma, Paris 1969


Filmbeispiel 13.3: Sauve qui peut (La vie)






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.3.flv&volume=100
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Qualität als jene, die von Geräuschen begleitet auf die Leinwand geschickt werden: Wäh-
rend Geräusche ein Ereignis ankündigen, verkündet die Musik immer gleich das Schicksal. 
So wie der Trittschall den Schuhen des Mörders vorausgeht, das Tremolo aber seinem 
Messer. 


Das hat Godard in einer ebenso witzigen wie ingeniösen Szene vor Augen geführt. 
In Sauve qui peut (La vie), jenem Film, in dem immer wieder gefragt wird, woher die 
Klänge kommen, die man im Kino hört, tritt die Musik zweimal leibhaftig vor die Kamera. 
Mit verheerenden Folgen, wie sich zeigen wird! Eine der ersten Szenen spielt in einem Ho-
telzimmer (Filmbeispiel 13.3). Ein Mann telefoniert, und dazu erklingt die Stimme einer 
Operndiva. So weit, so üblich. Doch bald merkt der Zuschauer: Die Frau singt zwar von 
außerhalb des Bildes, aber das ist in diesem Fall schlicht und ergreifend das Badezimmer 
nebenan. Und schon stört sie. Verärgert klopft der telefonierende Mann gegen die Wand, 
und schon – gesittet, wie die Klänge sind – verstummt der Gesang.4 Kurz darauf verlassen 
beide das Hotel. Doch die Diva übt schon wieder die geläufige Gurgel, belcantisierend 
nimmt sie den Lift und sinkt singend auf Rolltreppen durch eine Einkaufshalle dem Aus-
gang zu. Es ist nicht zum Zuschauen! Zum Glück sieht man fast nichts, denn raffinierter-
weise lässt Godard, statt das anstrengende Vokalisieren der Sängerin in Nahaufnahme zu 
decouvrieren, ihre szenische Präsenz bewusst im Zwielicht, indem sie entweder singend im 
Gegenlicht erscheint oder in einer riesigen Totalen auf wenige Farbpunkte reduziert wird. 
So entsteht ein äußerst witziges Spiel mit der Angemessenheit von Filmmusik. Die gleiche 
Arie, als Tonkonserve denselben Bildern unterlegt, hätte sich durchaus für das gutbürgerli-
che Ambiente des Hotels geeignet; in denselben Räumen real ausgeführt, wirkt sie auf 
einmal völlig daneben. Und gerade weil Godard uns im Unklaren darüber lässt, ob die Frau 
nun wirklich singt oder nicht (und damit die Grenze zwischen Im-Bild-Sein und Aus-dem-
Bild-Sein raffiniert verwischt), macht er diese grundlegende Zwitterhaftigkeit der Filmmu-
sik transparent: Sie gehört zum Film und hat dennoch keinen Platz darin. Aber sie spielt 
Schicksal. O ja, das tut sie. Und wie! 


Denn das Nicht-von-dieser-Welt-Sein der Sängerin hat noch eine zweite, eine tragi-
sche Bedeutung, wie erst das Ende des Films enthüllen wird. Sie ist der Todesengel des 
Mannes, den sie da begleitet. Wie Atropos führt sie ihn ein in einen Film, den er nicht ü-
berleben wird. Und wenn der Tod ihn einholt, erscheint ein zweites Mal die Musik, dies-
mal in einem Hinterhof, deplaziert und wie vom Himmel gefallen, um dem Helden einen 
Abgesang zu widmen. Die befremdliche Diva, die ebenso unmotiviert wieder aus dem 
Film verschwindet, wie sie darin aufgetaucht war, und die keine andere Funktion zu haben 
schien, als die Hauptfigur - einen Mann namens Godard und seines Zeichens Filmregisseur 
– in den Film einzuführen, stellt sich im Nachhinein als Walküre heraus, die dem Godard-
schen Alter Ego die „Forza del Destino“ vorsingt. „Zeige deine Macht, Schicksal“, wird 
bald darauf, einen Satz Beethovens zitierend, eine Bratschistin in Prénom Carmen (1983) 
murmeln. Und der Film, der auf jenen mit dem Tod des Regisseurs unmittelbar folgt, Pas-
sion (1982), wird voller Requiemklänge sein. Und siehe: Auch da begegnet ein Filmregis-
seur einem Engel, aber bezeichnenderweise nicht (wie es die Musikauswahl hier geradezu 
anbietet) zur Musik einer Totenmesse, sondern zu den weit unverfänglicheren Klängen des 
Dvorakschen Klavierkonzerts. Schließlich hat Godard, der im Jahre 1973 einen ähnlich 
schweren Autounfall erlitt wie sein Namensvetter in Sauve qui peut, im Gegensatz zu die-
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4 Und offenbart sich damit zugleich sich die Einstellung als Zitat einer Szene aus Wsewolod Pudowkins ers-
ten Tonfilm Desertir (1931).







sem überlebt, so dass er sein Ringen mit Engeln wieder für wesentlich ungefährlichere 
Schicksalsschläge aufsparen kann, wie sie der Schaffensprozess in Hülle und Fülle zu bie-
ten hat.


13.2 Ein alter Ozean aus Klängen


Ich bin blind, und die Musik ist meine kleine Antigone,
 die mir helfen wird, das Unglaubliche zu sehen. 
Jean-Luc Godard 5 


Bildlich gesprochen: Die Musik ähnelt dem Infrarot, sie ist wie dieses am Rand des Visuel-
len zu orten, dort wo die Lichtwellen in Wärme übergehen. Die Geräusche wären dann am 
anderen Ende des Sichtbaren zu suchen und dem Ultraviolett gleichzustellen, das sich – 
jeder Kameramann weiß es – wie ein Nebel, wie ein die Bilder verunklärender Schleier auf 
den Film legen kann. Vor allem in der Nähe von Wasseroberflächen geschieht das leicht. Es 
ist deshalb nicht verwunderlich, dass sich das Geräusch in Godards jüngsten Filmen mit 
dem Meer verbündet hat, sich 
dort mit den Wellen zu einem 
unablässigen Kampf gegen 
Klarheit und Eindeutigkeit ver-
schworen zu haben scheint. Ge-
räusch und Meer sind geradezu 
zu einer verschwisterten Meta-
pher des Ungeordneten, des 
Chaos geworden; Sinnbilder 
jener Totalität, die das Kamera-
auge zwar dauernd umringen, 
aber nie ganz erfassen wird. 
Zweimal schon hat Godard den 
Lautréamontschen Lobgesang 
auf den großen Unbekannten in 
seinen Filmen zitiert: „Je te salue, vieil Océan.” 6 (Filmbeispiel 13.4; hier in Weekend, das 
zweite Mal in For Ever Mozart).


Auch die epidemische Redseligkeit in diesen Filmen, wovon im Ohr des Zuschau-
ers oft nur ein vom Wortsinn abstrahiertes Dröhnen übrig bleibt, dieser Plapperbandwurm 
aus hochpoetischen Zitaten, philosophischen Sentenzen und Kalauern, ist jenen Geräusch-
bädern verwandt, die, wie das Meeresrauschen und das Autobahntosen, den Urschlamm 
sämtlicher Geschichten verkörpern. In derart amorphen Grauzonen, die das Godardsche 
Universum überziehen wie die blinden Flecken die ersten Mercatorschen Weltkarten, ist 
die massa confusa des Unentdeckten, des Noch-nicht-Gestalteten immer gegenwärtig. Von 
Sauve qui peut (La vie) über Prénom Carmen, King Lear (1987) und dem Glanzstück aller 
späten Filme, Nouvelle Vague (1990), bis zu Film Socialisme (2010) schlagen Atlantik, 
Mittelmeer und der Genfersee ihre Wellen, als wären sie die Strophen einer einzigen, un-
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5 Zit. nach Jean-Luc Douin, Godard, Paris 1989, sowie Jean-Luc Godard, Scénario du film (Passion), in: 
L'Avant-scène Cinéma 323/324, Paris 1984, S.86.
6 Isidore Ducasse, Les Chant de Maldoror par le comte de Lautréamont, Chant premier, Paris 1869


Filmbeispiel 13.4: Weekend






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.4.flv&volume=100
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aufhörlichen Ode. Wie Strandgut spülen die Klänge das Szenische ans Ufer des Sichtbaren, 
als wäre es bloß Abfall und auch der Film nur das Resultat einer Überschussproduktion der 
endlosen Wellenbewegung seiner Klänge. Und eine Arbeitsteilung herrscht da zwischen 
Geräusch und Musik wie die zwischen Echolot und Netz. Musik, die schöne Fischerin, 
darf die Bilder an Land ziehen, die die Geräusche signalisiert haben, darf sie bergen aus 
dem Dunkel der Meerestiefe. Ja, das Meer ist bei Godard zu einer zentralen Metapher ge-
worden für das Außerbildliche, für jenes filmische Territorium, wo wir schon den Klang 
geortet haben. Es ist ein Versuch seiner Visualisierung, wie die Unschärfe, der Schwarzfilm 
und der blaue Himmel 


Passion fängt mit einem ebensolchen Himmel an (Filmbeispiel 13.5). Zu den An-
fangstakten von Ravels Klavierkonzert für die linke Hand schweift die Kamera suchend 
den Luftraum ab. Wie ein Ariadnefaden zieht sich eine Flugzeugspur durch das ungestalte 
Wolkenlabyrinth. Dann trägt die Suche erste Früchte: Bilder tauchen auf, stumm noch, wie 
einzig vom tiefen Klang des Orchesters empor ans Licht gehoben; eine junge Frau in einer 
Fabrik; ein Mann im Auto und dieselbe junge Frau auf dem Fahrrad daneben; ein etwas 
eleganteres Paar, in irgendeine Aktion verwickelt. Bilder, sinnlos zunächst wie das Strand-
gut am Meeresufer, aber ein erster Fang ist gemacht. Ab jetzt wird der Film seine Kreise 
immer enger ziehen, behutsam und allmählich das unermessliche Gebiet jenseits des Film-
ausschnitts mal ein-, mal ausgrenzend.7 Dabei schneidet Godard mit Vorliebe hart und ab-
rupt in die Töne hinein. Das lässt Einlullendes gar nicht erst aufkommen und macht die 
manuelle Arbeit am Film unüberhörbar. Es tönt, als hätten die Klänge sonst keinen Platz, 
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7 Siehe detaillierter dazu Kapitel 21.


Filmbeispiel 13.5: Passion






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.5.flv&volume=100
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als wären sie eine Nummer zu groß für den Film, als müssten Musik und Geräusch zuerst 
rabiat zurechtgeschnitten werden, bevor sie in das Prokrustesbett des Bildkaders hineinpas-
sen.


Es wird höchste Zeit, dass wir etwas Schabernack mit unseren Einsichten treiben. 
Wenigstens ist Godard immer wieder danach zumute, und wer will es ihm verübeln. Also 
schalten auch wir uns ein, in einen Film beispielsweise aus dem Jahre 1967, genannt Week-
end. Was wir sehen, ist eine Landstraße (Filmbeispiel 13.6). Sie verläuft quer zur Kamera-
achse, verschwindet also links und rechts aus dem Bild. Gegen die Mitte hebt sich an der 
gegenüberliegenden Seite des Weges der Boden etwas an, um dahinter, für uns unsichtbar, 
zu einer Mulde abzufallen. Alles zusammen eine ideale Versuchsanlage für unser kleines 
Spiel. Denn in dieser Einstellung kann man nicht nur von der Seite auf- und abtreten, son-
dern, dank des Grabens, auch im Bild selbst verschwinden. Jetzt plazieren wir noch eine 
Frau und einen Mann an den Wegesrand, und dann legen wir los. – Ah, da erklingt schon 
das erste Geräusch von außerhalb des Bildes! Und tatsächlich fährt ein Sportwagen vor. 
Die Beifahrerin, die wohl noch nie in ein derartiges Bild geriet, will vom Mann wissen, ob 
er sich „in einem Film oder in der Wirklichkeit”  befinde; was verständlicherweise Anlass 
zu einem kleinen Disput gibt. Dann fährt das Auto wieder aus dem Film hinaus, und die 
Frau steigt in die Mulde, um so ihrerseits – aber im Bild – aus dem Bild zu verschwinden. 
Schritte werden hörbar. Musik übernimmt deren Metrum und schickt einen Landstreicher 
vor die Linse. Statt rechts wieder zu verschwinden, dreht er sich kurz zuvor um und bittet 
den Mann um Feuer. Dieser schnauzt ihn an, worauf sich der Clochard, musiksynchron wie 
die Puppe auf einer Spieldose, der Mulde zuwendet und hineinschaut. Mit der Frage „Ge-
hört das Weib Ihnen?”  versucht er die Konversation abermals in Schwung zu bringen. 
Doch der Mann reagiert überhaupt nicht mehr. Also lässt sich der Landstreicher in den 
Graben hinunterrutschen, und genau hier bricht die Musik ab, als würde sie ihn, wie ein 
Kran seine Last, im Graben abladen. Stille. Dann erklingt das Schreien der Frau. Unser 


450


Filmbeispiel 13.6: Weekend
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Mann jedoch verharrt vollkommen unbeteiligt in seiner Position, als gälte in diesem Film 
das Sprichwort des Tauben: „Aus dem Auge, aus dem Sinn.”  Flugzeuglärm ertönt, ins Bild 
fährt aber wieder ein Auto. Kurzes Hupen besiegelt die Metamorphose. Mit einem erneu-
ten Einsatz von Musik steigt der Landstreicher wieder aus dem Graben und schaut, wäh-
rend er seinen Mantel zuknöpft, zum Mann hinüber. Dazu fährt die Kamera nach links, den 
Weg entlang, bis beide außerhalb des Bildes sind. Inzwischen ist die Musik schnittartig 
vertauscht worden mit dem abermaligen Motorgeratter des Flugzeugs. Doch nichts der-
gleichen gerät ins Bild, weder Flugzeug noch Auto noch sonst etwas. Unverrichteter Dinge 
fährt die Kamera den leeren Weg zurück. Es ist, als ob ihr dabei die erneut einsetzende 
Musik ermutigend auf die Schultern klopft. Am Ausgangspunkt der Kamerafahrt ist mitt-
lerweile die Frau aus dem Graben wieder aufgetaucht und streckt die Glieder. Ohne dass 
sich etwas auf der Tonspur merkbar verändern würde, hebt sie plötzlich den Kopf, als höre 
sie etwas, was wir nicht hören, schnellt nach vorne zur Wegmitte und winkt heftig mit den 
Armen nach links. Und von dort taucht doch tatsächlich ein Auto auf! 


Der Ton öffnet der Filmwelt die Fenster. Wer weiß, was dank ihm im nächsten 
Moment wieder hereinflattert! Das Bewusstsein für die latente Präsenz des Außerbildlichen 
dergestalt aktivierend, relativiert Godard zugleich die Geschlossenheit des Films. Denn es 
klingt von draußen manches in die Bilder hinein, was darin keinen Platz findet. In ein und 
demselben Vorgang aber – auch das zeigte die vorangegangene Szene – ist der Ton mit 
dem Abschotten der filmischen Welt von der realen beschäftigt. Durch eine fast ritualisierte 
Verwendung weniger Töne und Geräusche nagelt Godard sogleich wieder zu, was er just 
mit Tönen und Geräuschen aufgestoßen hatte. Er ordnet, kurz gesagt, das Chaos mit eben 
jenen Mitteln, die das Chaos entstehen ließen. Wir werden darauf zurückzukommen haben, 
wenn wir die Organisation der Töne im Film genauer anschauen. Zunächst aber müssen 
wir uns um die Musik kümmern. Denn woran soll sie sich halten, inmitten all dieser Bilder, 
in die sie unverschuldet hineingeweht wurde? Hier schließlich ist nicht ihr Ort. Ihr Leib ist 
anderswo. Was bleibt ihr also übrig, als sich wie ein Parasit innerhalb der Bilder einen neu-
en Leib zu suchen, in dem sie wenigstens temporär wohnen kann. Was bevorzugt die Mu-
sik? Als anständiger Parasit bevorzugt sie Hohlräume. Sie liebt die Leere. Verständlicher-
weise, denn eine Leere im Bild ähnelt eben noch am ehesten dem, was nicht im Bild ist. 
Nennen wir es also Heimweh, wenn sie zu Wolken, Landschaftstotalen und verlassenen 
Gegenden eine größere, innige Beziehung hat als, sagen wir, zu Lastwagen und Vorrats-
kammern. Und wo keine Leere vorhanden, sucht sie sich Ersatz, beispielsweise bei den 
Menschen im Film, nistet sich in deren psychischen Hohlräumen ein und mimt dort, einer 
Bauchrednerin gleich, den inneren Monolog des parasitär besetzten Körpers; macht das 
Gezeigte zum Resonanzkörper des Gehörten und zeigt, wie ein Stimmungsbarometer, den 
inneren Druck der Figuren an. „Ach, Madame”, seufzte Diderot schon in seinem „Brief 
über die Blinden”, „wie viel suggerieren uns doch unsere Sinne, und wie schwer fiele es 
uns ohne Augen, anzunehmen, dass ein Marmorblock weder denkt noch fühlt!” 8 Denn, un-
ter uns gesagt, es ist der Musik vollkommen gleichgültig, ob das Besetzte, das sie zu be-
seelen vorgibt, ein Mensch oder ein Baum ist, entscheidend ist nur: Es hat Hohlräume. 


Nehmen wir als Beispiel einen besonders prominenten Hohlraum, nehmen wir A-
lain Delon, und führen wir ihn mit einem, dem Umfang nach, besonders prominenten 
Baum zusammen – schon stecken wir mitten in der Schlüsselszene von Godards Nouvelle 
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8 Denis Diderot, Lettre sur les aveugles à l'usage de ceux qui voient (1749), zit. nach: Denis Diderot, Philo-
sophische Schriften, aus dem Französischen von Theodor Lücke, Bd. I, S. 97, Berlin 1984







Vague (Filmbeispiel 13.7)9: Langsam fährt die Kamera seitlich eine hügelige Landschaft 
ab, die jetzt in der Tiefe von einem Weg durchschnitten wird. Sämtliche Umweltgeräusche 
sind auf der Tonspur so gut wie eliminiert, nur ein elegisches Violoncello, sanft von Gitar-
renarpeggien gestützt, begleitet das Erscheinen zweier Gegenstände, die wie winzige sich 
bewegende Punkte in dieser Landschaft auftauchen. Ein Mann, der sich – wie sich heraus-
stellen wird – die Schuhe bindet, und, noch weiter im Hintergrund, ein herannahender 
Lastwagen. Die fast vollkommene Geräuschlosigkeit, der Tonfall der Musik sowie die Art, 
wie die Szene fotografiert ist, vermitteln den Eindruck, als erschienen hier zwei, die nicht 
von dieser Welt sind. Und tatsächlich: Im Verlauf des Films wird kaum ein Hinweis darauf 
unterlassen, dass dieser von Alain Delon dargestellte Mister Lennox, der sich hier so de-
mütig die Schuhe bindet, ein Jenseitsgesandter ist, eine Jesus-Travestie. Aber vorläufig 
schiebt sich ein gewaltiger Baum vor den neuen Messias und ein Hügel vor den Lastwa-
gen, wodurch das Bild wieder säuberlich leergefegt wird. Ein Zwischentitel erscheint: „In-
cipit Lamentatio”  steht darauf zu lesen, und wie gerufen hebt das Klagen an, wenn auch 
bloß in Form zweier gehaltener Autohupen, die sich in die Musik einfügen, als wären sie 
dort von Anfang an vorgesehen gewesen. In einer kurzen Einstellung sehen wir Delon und 
den Lastwagen plötzlich sehr nah. Alle Idylle ist aus der Szene gewichen. Das Gefährt 
braust an der Kamera vorbei, und nur knapp kann Delon Schutz bei jenem mächtigen 
Baumstamm finden, der ihn vorhin so liebevoll in der Landschaft verdeckte. In dessen 
Krone funkelt die Sonne, und während die sarkastische Lamentatio der Autohupen andau-
ert, fährt die Kamera durch die Äste. Als halte die Zeit den Atem an, als dehnte sich die 
Panik bis zum molto grave, wechseln jetzt Bildfragmente des (Beinah-)Unfalls mit der op-
tischen Zelebrierung des Baumes ab. Gleichgültig gegenüber dem Schicksal eines Men-
schen, fährt die Kamera, getragen von den im Lärm wieder auftauchenden idyllischen 
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Filmbeispiel 13.7: Nouvelle Vague
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Klängen des Instrumentalduos, vom Tatort weg, dem Baum entlang in die sonnenüberflute-
te Landschaft. Doch in der nächsten Sekunde schon füllt sich das Filmkader vollständig 
mit der vorbeirasenden Seitenwand des Camions, unmittelbar gefolgt von einem Sportwa-
gen. Rasch kurvt die Kamera nach vorne um den Baum herum und legt den Blick auf die 
Straße frei, wo jetzt das zweite Auto fast gegen den vorausfahrenden Wagen prallt, bis es 
mit quietschenden Bremsen in einer hübschen Staubwolke zum Stillstand kommt; ein Er-
eignis, das verhalten im Cello nachklingt. Der Sportwagen manövriert rückwärts, und die 
Kamera startet zu Gitarrenklängen einen neuen Hymnus an den Baum. Delon taucht wie-
der auf, nachdem er für mehrere Einstellungen wie aus dem Film verschwunden war. Er 
streckt die Arme am Baum aus wie Christus am Kreuz. (Später wird Godard ihm gar, und 
nicht ohne blasphemischen Sarkasmus, die untergehende Sonne hinter das angegraute Haar 
stecken wie des Heilands Aureole.) Mittlerweile hat der Sportwagen am Fuß des Baumes 
geparkt, und während die Fahrerin etwas benommen umherschaut, klingt aus ihrem Auto-
radio ein Popsong, der uns den letzten Zweifel nimmt, dass es sich bei Delon um einen 
Himmelsboten handelt. „When will you be landing?”, heißt es da. Und weil jetzt, dank 
dem Liedchen, der Überirdische schon mit dem weiblichen Verlangen verkoppelt ist, er-
staunt es auch nicht, dass sich die Frau Hals über Kopf in den Herrn im Gras verliebt, und 
mag sie dabei auch noch so verwundert „Dolce miracolo!”  flüstern; schließlich lief die 
Botschaft wenige Augenblicke zuvor über den Sender. Die Leute hören halt nicht aufmerk-
sam genug Radio! Übrigens: Weil des Schwimmens nicht mächtig, wird Gottes Sohn nach 
vierzig Minuten film-irdischen Daseins ertrinken, und wenn er wenig später seinen Oster-
tag erlebt und, wie aus dem entsprechenden Ei gepellt, als Geschäftsmann wiederkehrt – 
denn der christlichen Legende zufolge muss Gottes einziger Nachwuchs ganz und gar 
Mensch werden –, gewinnt er zwar sofort die Sympathien des big business, aber verscherzt 
sich jene der Musik. Erst am Ende des Films, als ihm die Geliebte in einer witzigen Profa-
nierung der Fußwaschung die Schuhe bindet, erst dann vereinigt sich das Treiben des Men-
schensohns auf Erden wieder mit den Klängen, wird der Held erneut von jenem Cello-Gi-
tarre-Duo begleitet, das ihm in der Anfangssequenz zur Seite stand, als er sich noch selbst 
die Schuhe binden musste. Worauf beide, in Liebe und Sportcoupé vereint, in den sicheren, 
wenn auch verklausuliert für das Jenseits des Filmendes aufgesparten Tod rasen. „Consu-
matum est” („Es ist vollbracht“) höhnt der letzte Zwischentitel.


13.3 Leibhaftig abwesend 


[V]or einem Kinematographen (kann man) eine vage Wahrnehmung 
nicht loswerden, dass hinter dem Bilde, das man empfängt, 
hundert von – für sich betrachtet ganz anderen – Bildern vorbeihuschen. 
Robert Musil10 


Musik hören ist wie Blicke auf das Abwesende werfen. Zumal in Filmen von Godard, der 
auch die Geräusche mit Vorliebe ohne die dazugehörigen Gegenstände vorführt, sie da-
durch wie entkörpert. Der Anfang von Soigne ta droite (1987) blickt hoch über den Wolken 
auf die Erde hinab (Filmbeispiel 13.8). So muss die von Delon verkörperte Figur die Welt 
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gesehen haben, bevor sie ihr Schuhwerk 
darauf aufsetzte. Es ist die Perspektive 
der Entrückung, der Blick von jenseits 
des Films auf seinen Gegenstand, die 
Welt – ein musikalischer Blick sozusa-
gen. Dazu ertönt allerdings das genaue 
Gegenteil eines „fernen Klangs”, nämlich 
das aufdringlich präsente Klingeln eines 
Telefons, und eine Stimme stellt, die 
Leibhaftigkeit des Klangs mit der Ent-
rücktheit des Bildes lapidar verbindend, 
fest, dass ein Telefon läutet am Ende des 
Jahrhunderts. Der Klang ist leibhaftig 
abwesend. Man muss schon zu derart pa-
radoxalen Formulierungen greifen, um 
das zu beschreiben, was im Kino vor sich geht. Da täuscht ein Ton greifbare Nähe vor, und 
das, was er signalisiert, ist nicht da. Aber die Simulation des Abwesenden gerät täuschend, 
das muss man dem Ton lassen. Man schaue dagegen einen Stummfilm wirklich stumm an, 
vor allem dann, wenn auf der Leinwand die Leute reden. In Vivre sa vie hat Godard es in 
extenso vorgeführt: Die Menschen werden zu Gespenstern, mehr noch, alles, was gezeigt 
wird, bekommt den somnambulischen Zauber einer Geisterwelt. Erst der Ton macht das 
Schattenspiel leibhaftig. In Nouvelle Vague schweigen die Personen oft, wenn sie im Bild 
sind, obwohl auf der Tonspur das Reden weitergeht. Und sofort wirken sie abwesend, wie 
Fremdkörper in einer Welt, in die sie nicht gehören. Doch kaum öffnen sie den Mund, 
kaum vermählen sich Ton und Bild, wechseln sie aus ihrer Nicht-Zeit ins Präsens und wer-
den unsere Zeitgenossen. „Er hofft ihre ganzen Körper zu sehen, ausgestreckt über ihre 
Stimmen“, heißt es in King Lear. Der Klang im Film ist demnach nicht zuletzt auch Kör-
perersatz. Sogar der Nacktheit verleiht ein Streicherklang erst ihre Sinnlichkeit. Das ist ein 
Paradox ganz nach Godards Geschmack: Ausgerechnet die Töne, die wir gerade mühsam 
im Jenseits der Bilder geortet haben, verleihen diesen ihre Diesseitigkeit, und beileibe 
nicht durch den Kontrast. Im Gegenteil: Der Ton ist ein Ersatz für den im Kino nicht in 
Anspruch genommenen Tastsinn. Er täuscht vor, dass der Zuschauer berühren kann, was er 
sieht, dass es wirklich da ist und nicht einfach eine optische Täuschung. „Ich öffne die Au-
gen dem Licht und sehe zunächst nur lichten und buntfarbigen Nebel“, schreibt Etienne de 
Condillac in seinem 1754 erschienenen Traktat über die Empfindungen. 


„Ich taste, schreite vor, taste abermals: Ein Chaos entwirrt sich allmählich meinen Bli-
cken. Das Tastgefühl zerlegt gewissermaßen das Licht, scheidet die Farben, verteilt sie 
auf die Dinge, erkennt einen hellen Raum und in diesem hellen Raum Größen und Ge-
stalten, leitet meine Augen bis zu einer gewissen Entfernung an, eröffnet ihnen den 
Weg, auf dem sie weit über die Erde hinblicken und bis an den Himmel reichen werden; 
es breitet mit einem Worte vor ihnen das Weltall aus. Alsdann schweifen sie anschei-
nend mit Lust durch unermessliche Räume, befassen sich mit Dingen, bis zu denen der 
Tastsinn nicht reichen kann, messen sie und scheinen, indem sie dieselben mit erstaunli-
cher Geschwindigkeit durchlaufen, der ganzen Natur nach meiner Willkür Dasein zu 


454


Filmbeispiel 13.8: Soigne ta droite
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nehmen oder zu geben. Durch die bloße Bewegung meines Augenlides schaffe oder 
vernichte ich alles, was mich umgibt.” 11 


Einbildungskraft ist für Condillac die fast leibhafte Erinnerung daran, die Dinge berührt zu 
haben. Auf das Kino übertragen hieße das, dass dort, quasi als Stellvertreter des ausge-
schlossenen Tastsinns, der Ton die Rolle der Einbildung spielen muss, dass für uns im 
Klang, der den Bildern beigefügt ist, die Erinnerung daran aufgehoben ist, das Gezeigte 
auch selbst einmal berührt zu haben. Deshalb unterlässt Godard nichts, nicht mal das Ge-
walttätigste, um den Tönen den Eindruck physischer Präsenz zu verleihen. Seine Filme 
sind voll von taktilem Schall: von Gewehrschüssen, zugeknallten Autotüren, Möwenkrei-
schen, Motorenlärm, dem Brausen der Brandung, dem Dröhnen von Flugzeugen – und pe-
netrantem Telefonklingeln eben. 


Wiederum am Anfang eines Films (diesmal handelt es sich um Prénom Carmen) 
klopft Godard – er selbst spielt den Patienten einer Irrenanstalt – sämtliche Gegenstände 
seines Krankenzimmers ab (Filmbeispiel 13.9). Debussy soll so Abschied von der Welt ge-
nommen haben. Mit einem Messer schlug er an Gläser: Der Klang als Beweis für die Kör-
perlichkeit der Welt. „Mal vu”, hämmert Godard, kaum hat er die Welt auf ihren Schall hin 
abgeklopft, in die Schreibmaschine. Doch genügt es ihm nicht, die Töne als Morsezeichen 
der Wirklichkeit seinen Filmen beizufügen. Vor die Wahl gestellt, entweder blind zu wer-
den oder seine Hände zu verlieren, würde dieser Filmemacher, wie er einmal gestand, al-
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Filmbeispiel 13.9: Prénom Carmen






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.9.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.9.flv&volume=100





lemal die Blindheit vorziehen.12 Also forciert er die Töne, bis sie einen fast anspringen; 
schneidet hart in die Klänge hinein, unbesehen davon, ob es sich dabei um Traktorgeräu-
sche oder ein Streichquartett handelt. Denn je härter und willkürlicher der Schnitt, desto 
mehr physische Energie setzt er frei. Das lehrt die Erfahrung am Schneidetisch. 


„Ich will die Musik herausschnitzen“  – hat Godard darum verlauten lassen –, „Klang-
blöcke vorführen. Das interessiert mich: So weit zu kommen, dass ich den Klangraum 
aushöhlen kann. Schon beim Filmen von Instrumentalisten bekomme ich ein körperli-
ches Gefühl von der Musik. Vor allem bei der Geige. Es sieht aus, als ob dort etwas he-
rausgehobelt wird.” 13 


Im körperlichen Schattenreich der filmischen Projektion geht der Klang gewaltsam auf die 
Suche nach dem verlorenen Körper. Aber die amputierte Sinnlichkeit des Kinos ist nicht 
wirklich wieder anzuflicken. Man streichelt keine Brust dort, nur weil Schubert dazu 
klingt, und in der furios zugeschlagenen Tür klemmt kein Zuschauer sich die Finger ein. 
Die körperliche Nähe ist eine fingierte, durch und durch künstliche. Dennoch: Würde man 
einen Godardfilm mit einem Boxmatch vergleichen, so wären die Geräusche dort Schläge, 
die ausgeteilt werden und hart auf die Körper prallen, die Musik aber ähnelte mehr dem 
Tänzeln der Kontrahenten, bevor sie richtig zulangen. Ja, vielleicht ist es so am plausibels-
ten erklärt: Die Musik lässt die Schatten tanzen und verleiht ihnen auf diese Weise eine 
neue, die Wirklichkeit überhöhende Körpersprache. Übrigens: Condillac hat dieses Ge-
heimnis schon vor zweihundert Jahren ausgeplaudert, als er beschrieb, wie die Musik 
„durch ihren Rhythmus unsere Körper anreizt, die Stellungen und Bewegungen der ver-
schiedenen Leidenschaften einzunehmen” 14. Und das ganz konkret: Immer wieder verleitet 
das Hören von Musik die Figuren in diesen Filmen zum Tanzen. In allen Werken, in denen 
Godards ehemalige Lebensgefährtin Anna Karina die Hauptrolle spielt, wird getanzt, so-
bald Musik erklingt, und das wahrlich nicht, weil die Schauspielerin dafür eine besondere 
Begabung mitbrächte. Noch in der viel später entstandenen Passion verleiten die Klänge 
von Dvoraks Klavierkonzert die in dieser Hinsicht auch nicht gerade von Apoll geküsste 
Hanna Schygulla zu einigen Tanzschrittchen, und umgekehrt sehen die wild-chaotischen 
Prügelszenen sofort wie Ballette aus, sobald Musik dazu klingt. Zeigt das nicht am schla-
gendsten, dass die Körperlichkeit, die die Klänge den Bildern verleihen, nicht länger von 
dieser Welt ist? Sobald sich Musik mit den Bewegungen der Personen auf der Leinwand 
synchronisierend verbindet, bekommen diese etwas Irreales, und mögen sie sich blutige 
Nasen schlagen! Ihr Schattendasein, ihre Abwesenheit zur Zeit der Vorführung, wird be-
tont. Das unterscheidet die Musik wieder von den Geräuschen und macht verständlich, 
warum Godard die beiden so pedantisch trennt: Was Letzteren durch Aufdringlichkeit nicht 
gelingt, komplementiert Erstere durch Entrückung. 


456
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rencontre (Meeting point) avec Jean-Luc Godard (Realisierung: Manu Bonmariage, Produktion: RTBF, 
Liège 1982)
13 Jean-Luc Godard, La conférence de presse à Venise à propos de Prénom Carmen, zit. nach Cinéma 301 
(Paris, Januar 1984), S. 35
14 Condillac (wie Anm. 10), S. 62







13.4 Wenn die Musik die Führung übernimmt


Musik weckt andere Visionen, welche die des Films nur dann stören, 
wenn sie zu nah zu einander kommen.
Béla Balázs15 


Die Bilder müssen sich bei Godard um die Klänge bemühen, nicht umgekehrt. Die Erzähl-
fetzen, die vor allem den jüngsten Filmen ihren Verlauf geben, scheinen wie der Musik ab-
gehört. „Das ist, was mich wirklich interessiert”, verriet Godard vor einiger Zeit einem 
Journalisten, „die Musik zu sehen, zu versuchen, das, was man hört, zu sehen” 16. Aber das 
ist leichter gesagt als getan, die Musik ist gar nicht so beredt, wie sie scheint. Was sehen 
Sie zum Beispiel, wenn Sie hören? Ich weiß, die Frage ist wenig seriös. Sie verspricht wis-
senschaftlich ebenso ergiebig zu werden, wie wenn ich fragte: Wie geht es Ihnen? Aber in 
der Kunst macht man manchmal die schönsten Entdeckungen, wenn man sich einfach blöd 
stellt und nach Dingen fragt, von denen alle sagen, dass sie nichts hergeben. Und wenn et-
was die Qualität des Godardschen Schaffens charakterisiert, dann wäre es dies, dass sich 
hier ein unerreichter Virtuose des Mediums bei jedem Film von neuem einzureden scheint, 
er wisse Hü von Hott nicht zu unterscheiden. Ein Schweizer Kameramann erzählte mir 
einmal, dass Godard ihm bei der Vorbereitung von Passion dauernd derart ahnungslose 
technische Fragen stellte, dass er, noch bevor der eigentliche Dreh anfing, das Handtuch 
warf. Stupiderweise muss man wohl sagen, denn dem bei jedem Film herbeigezwungenen 
Kraftakt, sich in einen Zustand der Unschuld und des Nichtbegreifens zu versetzen, ver-
dankt das Godardsche Schaffen einen wesentlichen Teil seiner nicht ablassenden Erfin-
dungskraft. Und es war denn auch mehr als ein Kalauer, als Godard dem larmoyanten Ge-
ständnis eines Kleinmeisters wie Woody Allen, beim Drehen gingen ihm jeweils die besten 
Ideen vor die Hunde, den kollegialen Rat gab, er solle halt so drehen, dass die Ideen sich 
nicht schon am Anfang, sondern erst am Schluss einstellten. 
Also kann ich getrost meine Frage wiederholen: Was sehen Sie, wenn Sie hören? Ja, was 
sehen Sie, wenn Sie hören, Monsieur Godard? „Ach, die Musik erzählt viele Geschichten 
und auf eine Art und Weise, die den Leuten sehr gefällt; sie schläfert ein und macht gleich-
zeitig wach. Aber wie man von einer Note zur anderen kommt und wie man eine Geschich-
te erzählt, das interessiert mich sehr.” 17 


„Mir beispielsweise kam die Idee des Banküberfalls”  – gemeint ist eine Szene in 
Prénom Carmen – „beim Hören einer gewissen Stelle in Beethovens zehntem Streich-
quartett. Würden die Musiker aufhören zu spielen, ich hätte keine Ideen mehr!” 18 


Nun, Letzteres mag vielleicht allzu höflich der Musik als Blut- und Organspenderin für das 
Godardsche Schaffen die Reverenz erweisen – klar macht es dennoch, wie er der Musik 
eine Art Vor-Bild-Funktion einräumt. Musik geht bei ihm den Bildern voraus. Wie im Land 
der Blinden führen die Klänge die Ereignisse ans Licht, bringen sie zum Vorschein. Die 
Geschichte wird der Musik, zumal in einem Film wie Prénom Carmen, buchstäblich abge-
horcht. Die Demonstration der Godardschen Methode gelingt hier besonders plastisch, 


457


15 Béla Balázs, Der sichtbare Mensch, oder die Kultur des Films (1924), Frankfurt am Main 2001, S. 98
16 Jean-Luc Godard, Faire un film comme on joue un quatuor, Interview in: Le Monde de la Musique 55 (Pa-
ris, April 1983), S. 77
17 Jean-Luc Godard, Einführung in eine wahre Geschichte des Kinos, aus dem Französischen von Frieda Gra-
fe und Enno Patalas, Frankfurt am Main 1984, S. 299
18 Godard (wie Anm. 12), S.35 







weil die Musiker selbst dafür auf die Szene gebeten werden und so eine filmische Diagno-
se dieses Mit-Tönen-etwas-zum-Vorschein-Bringen möglich wird. Es ist, als ob Godard, 
wie ein mit Stethoskop bewaffneter Arzt, der Musik gebietet, sich oben frei zu machen, 
und diese daraufhin im klinisch beobachteten Prozess ihrer Erzeugung dem geschulten Ohr 
keuchend und hustend Geschichte um Geschichte auftischt. 


Nehmen auch wir um darum den Vorgang am Beispiel jener Streichquartett-Passage 
vor, in der laut Godard ein Bankraub stecken soll, und beobachten wie der musikalische 
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Notenbeispiel 13.1
Filmbeispiel 13.10: Prénom Carmen
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Anschlag einen kriminellen freisetzen kann. Beim Hauptverdächtigen handelt es sich um 
den Durchführungsteil des ersten Satzes von Beethovens Opus 74, des sogenannten Harfen 
Quartetts, genauer gesagt um die Takte 77 bis Schluss (Notenbeispiel 13.1 und (Filmbei-
spiel 13.10). Gewiss, ein Banküberfall ist nicht unbedingt das allererste, was einem zu die-
ser Musik einfällt, aber es lässt sich nicht überhören, dass die Stelle verschiedene dramati-
sche Kurven durchläuft, die sie für filmische Zwecke durchaus verwendbar macht. Und in 
der Tat enthält schon das summarische Drehbuch zum Film einige detaillierte Anweisun-
gen, wie die Handlungsabläufe in der Bank mit den Klängen synchronisiert werden sollen. 
Da wird das Auftreten der Protagonistin taktgenau angegeben, oder es heißt: „Das Schie-
ßen hat wieder angefangen, zusammen mit den schrecklichen und lärmenden Akkorden des 
zehnten Quartetts.” 19 


Und am Drehort war Godard, einem Augenzeugenbericht20 zufolge, peinlichst da-
rauf bedacht, dass jeder szenische Ablauf rhythmisch und formal genau mit der von Band 
eingespielten Musik übereinstimmte. Immer wieder musste die Darstellerin der Carmen 
eine Treppe synchron zu einer Pizzikatostelle hinabsteigen, wenn sich das auch wegen des 
ohrenbetäubenden Ballerns der dazu abgefeuerten automatischen Waffen als schier unmög-
liche Aufgabe herausstellte. Die pedantische Genauigkeit inmitten der Willkür kann aber 
nicht darüber hinwegtäuschen, dass sowohl Aufnahmeprotokoll wie Drehbuch eine recht 
konventionelle choreografische Umsetzung beschreiben. Der Arbeitsvorgang ähnelt jenem 
auf einer Musikbühne: die Musik wird gestisch nachgespielt. Im Film hat das allerdings 
den Nachteil, dass wegen des in diesem Medium größeren Gewichts des Bildlichen die 
Musik zur reinen Begleitung herabgewürdigt würde und Godards ursprüngliche Absicht, 
sie den Bildern vorausgehen zu lassen, für den Zuschauer nicht mehr nachvollziehbar wä-
re. 


Tatsächlich aber sieht die Szene, wie sie dann im Film erscheint, grundlegend an-
ders aus. Die wichtigste Wandlung bewirkt der reale Auftritt des Streichquartetts, und zwar 
– als weitere entscheidende Maßnahme – nicht in Form einer Konzertverfilmung, sondern 
eines halb dokumentierten, halb inszenierten Probenmitschnitts. Denn auf einer Probe 
muss sich die Musik zwangsläufig zum Szenischen hin öffnen: Dialoge erfolgen, weil die 
Interpretation auch besprochen werden muss, und die Blicke und Gesten sind naturgemäß 
vielfältiger als während einer ununterbrochenen Aufführung. Damit hat der Filmemacher 
eben schon einen Fuß in der Tür. Da bricht etwa der erste Geiger das Spiel ab und sagt: 
„Das ist die Durchführung. Jetzt wird es viel dramatischer.”  Und weil dazu die vor einer 
Bank patrouillierende Gendarmerie gezeigt wird, bezieht sich diese Bemerkung gleicher-
maßen auf die musikalischen wie auf die filmischen Ereignisse, die da kommen werden. So 
verwundert es auch nicht, dass ein ausgezählter musikalischer Auftakt nicht Musik in Gang 
setzt, sondern das Startzeichen für den Beginn des Überfalls liefert. Dadurch wird die Mu-
sik in eine neue Beziehung zu den Ereignissen gestellt. Das geht bis zu Wortspielen, etwa 
wenn einer der Räuber „D'accord!” ruft, als würde er neue Munition aus dem Musikzim-
mer anfordern. Auf der verbalen Ebene ist eine weitere Verkettung durch Zitate aus Beet-
hovens Tagebuch gegeben, die von einer Bratschistin gesprochen werden. Im filmischen 
Zusammenhang wird etwa Ludwigs Hadern mit dem Schicksal zur Beihilfe zu kriminellen 
Handlungen profaniert, etwa wenn es heißt: „Handle statt zu fragen!”  ,was sich die Bank-
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räuber kein zweites Mal sa-
gen lassen.


Die Bratschistin, die 
jene und ähnliche Aufrufe 
auf ihrem Pult liegen hat, ist 
die fünfte im Quartett und 
damit eindeutig überzählig 
(Filmbeispiel 13.11). Go-
dard hat sie unter die Spie-
lenden gemischt, weil er mit 
ihrer Hilfe eine weitere mu-
sikalische Vorgabe zum 
Szenischen überdeutlich he-
rausstellen möchte: die ges-
tischen Bewegungen des 
Musizierens. „Mit dem Kör-
per!”, ruft der Primarius 
leitmotivisch schon zu Beginn des Films. Indem die Bratsche spielende Schauspielerin nur 
zum Schein musiziert, kann sie – die Gesten übertreibend – das einzig Sichtbare an Musik, 
ihre Erzeugung, hervorheben, um damit Aktionen auf der szenischen Ebene vorzubilden. 
Die Geste wird so zur Fortsetzung der Musik mit anderen Mitteln. Beim Banküberfall ist 
dieser gestische Bezug zwischen musikalischem und szenischem Spiel vielleicht weniger 
deutlich als in anderen Szenen. Zu der später im Film auftauchenden Liebesszene etwa hat 
Gilles Deleuze in seinem maßlos überschätzten, weil nur notdürftig als Philosophie getarn-
ten Filmszeneninventar, genannt Cinéma, den Sachverhalt für ein Mal präzise beschrieben: 


„In Prénom Carmen beziehen sich die Haltungen des Körpers fortwährend auf eine mu-
sikalische Geste, die jene unabhängig vom Verlauf der Geschichte aufeinander ab-
stimmt, was die Haltungen aufhebt und in eine höhere Art von Beziehung zueinander 
stellt, aber zugleich all ihre Möglichkeiten freisetzt: Die Proben des Quartetts sind nicht 
darauf beschränkt, nur die Klangqualitäten des Bildes zu entwickeln und voranzutrei-
ben, sondern auch die visuellen Qualitäten, in dem Sinn nämlich, dass die Kurve, die 
der Arm des Geigers beschreibt, die Bewegungen, die die Körper machen, während sie 
sich umarmen, verändert.” 21 


Godard selbst hat einmal überspitzt formuliert, dass es in diesem Film „nicht wichtig [sei], 
ob man den Ton hört. Es ist die Bogenbewegung, die zählt.” 22 Konsequenterweise wird das 
musizierende Quartett auch einmal ohne Ton vorgeführt. 


Doch damit ist das Beziehungsgeflecht immer noch nicht ganz aufgedröselt. Es 
bleibt zu untersuchen, wie sich das akustisch Vorgegebene zu dem optisch Nachgespielten 
verhält. Und da zeigt sich generell, dass, im Gegensatz zum Eindruck, den Drehbuch und 
Beobachtungen am Drehort hinterließen, die musikalischen Ereignisse ihren szenischen 
Entsprechungen grundsätzlich vorgelagert sind, was ja schon durch die Quartettprobe 
präjudiziert wurde. Es entsteht eine Art kanonische Beziehung zwischen beiden. Am de-
monstrativsten hat Godard das in Nouvelle Vague bei den beiden Ertrinkungsszenen vor-
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Filmbeispiel 13.11: Prénom Carmen
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gemacht, den spiegelbildlichen Achsen der Handlung. Hier erreicht die Musik ihren Höhe-
punkt, bricht gar ab, deutlich bevor das eigentliche Ertrinken vollzogen ist. So werfen die 
Bilder ihre Klänge wie Schatten voraus. 


Aber zurück zu unserem Ausgangspunkt und jenem mit Beethovens Hilfe zu insze-
nierenden Banküberfall. Wenn wir jetzt eine analytische Synopsis der gesamten Sequenz, 
so wie sie in der Schlussmontage Gestalt angenommen hat, zu geben versuchen, dürfte 
schon in der komplexen Verzahnung der Mittel deutlich werden, mit welchem Einfalls-
reichtum hier Musik zum Animator der filmischen Arbeit gekürt wird: Zwei Polizisten be-
wachen eine Bank, einer von beiden ist, wie sich herausstellen wird, die männliche Haupt-
figur, Joseph. In dem Moment, da er die Szene betritt, setzt die Musik ein – mit dem achten 
Takt der Durchführung, um genau zu sein. 


Das Ostinato der Streicher untermalt das Auf und Ab der beiden Polizisten. Ihr kur-
zer Wortwechsel mündet in den Satz: „Nicht normal, was ist das?”  Dazu bricht die Musik 
abrupt ab, und die Szene wechselt in den Proberaum des Streichquartetts. Mit der Bemer-
kung „Ein bisschen merkwürdig, ein bisschen gespannt”  setzt der erste Geiger, als würde 
er dem Polizisten antworten, den Dialog scheinbar fort. Gemünzt ist seine Replik aller-
dings auf die Musik, denn wir stecken mitten in der Probe, in der kurz darauf der schon 
erwähnte Satz über die Durchführung fällt und „dass es jetzt viel dramatischer werden wird 
als üblich”. Worauf der ganze Beginn der Durchführung exakt bis zu jener Stelle, an der 
die Musik das erste Mal abbrach, vor laufender Kamera gespielt wird. Wir sind wieder da, 
wo wir am Anfang waren, und konsequent wechselt die Szene zur Bank hinüber. Mit der 
Anweisung des Primarius: „Wir fangen wieder bei D an”, und seinem ausgezählten Auftakt 
nimmt weniger die Musik als vielmehr die Geschichte erneut ihren Anfang. 


Kleine faits divers stören den Polizisten Joseph in der Ausübung seines Bewa-
chungsdienstes. Plötzlich kriegt er es satt und feuert sein Gewehr in die Luft; was zugleich 
wieder Startschuss für die Musik ist. Und abermals erklingt die Passage des Anfangs. Wir 
drehen uns musikalisch, wie der Polizist, im Kreise, treten zu Beginn der Durchführung 
auf der Stelle. Dann schwemmt endlich die Welle eines Crescendos den Räuber in die 
Bank. Joseph wird überrumpelt, sein Kollege stürzt zu Boden. Synchron mit dem Aufprall 
ist die Musik kurz vor dem Fortissimo weggeschnitten worden. Die Bankräuber sind in den 
großen Schalterraum gerannt und halten mit automatischen Waffen Personal und Kunden 
in Schach. „Wir sehen uns in der Halle wieder”, ruft die Anführerin ihren Komplizen zu – 
und wir befinden uns wieder bei Beethoven, zehn Takte später. „D'accord!”, antwortet der 
Ganove, kaum sind die ersten Töne hörbar. Dann ballert es zu Beethoven. Bald darauf 
wechselt die Szene wieder in den Proberaum, wo jetzt die ersten achtunddreißig Takte der 
Durchführung, aller Dramatik zum Trotz und ohne weitere Unterbrechung, wiederholt 
werden. Eine ähnlich merkwürdige Dehnung einer aktionsgeladenen Stelle, bei der andere 
Regisseure dem Schnitt wohl ein molto accelerando angedeihen lassen würden, haben wir 
ja schon bei der Montage des (Beinah-)Autounfalls in Nouvelle Vague feststellen können. 
In Prénom Carmen wird aber deutlich, dass es sich dabei ebenfalls um ein der Musik abge-
schautes Stilmittel handelt. Das alles erinnert verdächtig an die Gepflogenheiten bei einer 
klassischen Da-capo-Arie, wo selbst der aufbruchbereiteste Wüterich es sich nie nehmen 
lässt, des Zorngesanges Anfang in extenso, und mit Vorliebe noch figuriert, zu repetieren. 
Ähnlich wirkt das Einfrieren der Dramatik bei Godard: als würde jemand, der vom fünften 
Stock in den Tod springt, beim Sturz noch einmal zurückblicken, um zu schauen, wie das 
Wetter wird. 
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Doch zurück zum Proberaum, in dem die Musik mittlerweile abgebrochen worden 
ist und sich eine Diskussion über ein Interpretationsdetail entspinnt. Darin spricht die fünf-
te Streicherin den schon erwähnten Beethoven-Satz vom Handeln-statt-Fragen, worauf die 
Szene nochmals zur Bankhalle hinüberwechselt. Joseph schleicht bewaffnet durch eine 
Ansammlung verängstigter Kunden nach vorn. Dazu lärmt es, ertönt Babygeschrei und – 
siehe da – ein weiteres Beethovenwort. Diesmal handelt es von der Erfüllung des Schick-
sals. So etwas zog schon immer Musik nach sich. Doch diesmal bricht sie sofort wieder ab. 
Dafür gibt es ein da capo beim Bankraub: Wir sehen nochmals die Einstellung, in der Jo-
seph nach vorne schleicht. Erst wenn er dabei ein Tischchen umstößt, legt auch die Musik 
wieder los, und zwar, den Rest der Durchführung überspringend, direkt mit der Coda. Die 
Pizzikati, die einst diesem Harfenquartett seinen Namen gaben, knallen jetzt wie Echos 
eines frenetischen Feuerduells durch die Halle. Schlimmer noch: Die Schüsse, die Bullen 
und Bankräuber wechseln, werden wie Lichtschalter benützt, die den hier wahrlich schick-
salsgeplagten Beethoven nach Belieben an- und ausknipsen. Aber Geduld, Geduld, nach 
dem nächsten Startschuss für Opus 74 wird Carmen oben an der Treppe erscheinen, be-
waffnet zwar und wild entschlossen, den ordnungshütenden Joseph mit Blei vollzupumpen, 
aber da ist ihr Magazin am Ende, und gleich darauf das seine auch, und so klicken die 
Schüsse, mit denen sie sich gegenseitig das Herz durchsieben wollten, ins Leere. Und tref-
fen dennoch! Es ist Liebe auf den ersten Fehlschuss. Männchen und Weibchen lassen die 
Waffen fallen und werfen sich einander in die Arme. Zufrieden kann der alte Ludwig nach 
Es-Dur zurückkadenzieren und seinen Satz endlich zu Ende bringen. 
Goethe hat einmal vom Streichquartett behauptet, man könne dort hören, wie sich „vier 
vernünftige Leute miteinander unterhalten”, und in einem Musiklexikon der Gegenwart 
wird die Gattung geradezu als zentrales Beispiel „der idealen Weitsicht und des hohen 
Menschenbilds der Klassik”  hervorgehoben. Dass just das Streichquartett in Prénom Car-
men zur Viererbande verkommt, die sich vom ersten Satz von Beethovens Opus 74 zu ei-
nem Banküberfall inspirieren lässt, hat allerdings System bei diesem Meister der Profanie-
rung. Seine von vielen gerügten Liebäugeleien mit den Ursprungsmythen des Christentums 
etwa sind, wenn man sie genau anschaut, äußerst listige Umpolungen – nicht unähnlich 
jenem Vorgehen von Zauberkünstlern, die gewisse Tricks aus dem Repertoire großer Vor-
gänger entlehnen, um ihnen, gerade dort, wo sie offensichtlich ausgeleiert sind, einen neu-
en überraschenden Dreh zu geben. Im Grunde ist schon das Vor-die-Kamera-Schleppen der 
Musik eine Profanie. Godard hat es immer wieder vorgeführt: Aus ihrer überlegen-behagli-
chen Position jenseits der Bilder ins Filmlicht gerückt, verhaspelt sich die schöne Cäcilia 
wie ein schüchternes Mädchen auf der Bühne einer Schulfeier, plappert nervös über Ne-
bensachen, über Probenzoff und Bogenstriche, patzt liederlich, wie jener Klavierspieler, 
der in Week-end auf einem Bauernhof eine Mozartsonate herunterklimpert, stößt ab, wie 
jene durch leichte Untersicht betonten schlechten Zähne der Sängerin in Soigne ta droite, 
wirkt apathisch wie die Rolling Stones in One plus one (1968) oder eben bloß medioker 
wie das mit Tattervibrato ausgestattete Prat Quartett in Prénom Carmen. Vor die Kamera 
gezerrt, wandeln sich die Engel in Kanalarbeiter. Nur unbeobachtet in ihrem akustischen 
Jenseits kommt die Musik ungebrochen zu sich und kommentiert in ihrer nur schwer ent-
schlüsselbaren Fremdsprache die Bilder. Während sie in Passion etwa im Off mit Chören, 
Solisten und großem Orchester hantiert, tritt sie auf der Szene nur in Form einer winzigen 
Mundharmonika auf, die dann auch bald auf den Wecker geht. Und im Streichquartett von 
Prénom Carmen reduziert die stand-in-Dame im Ensemble den Musizierakt auf eine fast 
einfältige Zirkelbewegung des Bogens – ebenso wenig wie das Gefinger auf den Tasten 
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eines Flügels in Nouvelle Vague weit entfernt von dem ist, wozu die Musik des Off fähig 
wäre. Fast gegen ihren Willen ins Bild gezerrt, wird die Musik dort sofort einem Entklei-
dungsakt unterzogen. Das Resultat ist so ernüchternd wie das Aufschlitzen einer Ziehhar-
monika in Hermann Burgers Diabelli-Erzählung, wo der Ich-Erzähler auch „ein für allemal 
wissen wollte, woher diese Musik kam, die mich zu Tränen rührte”, um im zerstörten In-
strument enttäuscht „nur staubige Falten, faule Luft” 23 zu entdecken. „Soviel Mühsal für 
eine simple Gitarrenmelodie!”, staunt denn auch der Off-Sprecher über die Probenwirren 
der Rockgruppe Les Rita Mitsoukos in Soigne ta droite (Filmbeispiel 13.12). 


Also keine voreilige Versöhnung, keine Kumpanei zwischen Ton und Bild, kein fri-
voles Fraternisieren im schützenden Dunkel des Kinos. Und dennoch: „Ach, Frau Nachba-
rin, wie vieles verbindet uns hier.”  Und wenn es nur die Geste wäre! Sie ist das einzig kon-
krete Verbindungsglied, über das sich ernsthaft reden lässt in dieser Mesalliance. Denn in 
der Geste sind beide verbunden, die im Klang aufgehobene Körperlichkeit der Musik und 
jene Schattenleiber des Films. Der demonstrativ kreisende Bogen in Prénom Carmen 
macht plakativ sichtbar, was ohnehin in den Klängen steckt. 


„Ich sollte auf die Arie Et incarnatus est üben”, berichtet Hanna Schygulla über die 
Probenarbeit zu Passion, „mit dem Kopf zu dirigieren, so als ob die Musik aus meinem 
Kopf herauskäme. Und nachher wollte Godard den Jerzy hinzunehmen und wollte da-
raus eine Liebesszene machen. Er hat mir das Mit-dem-Kopf-Dirigieren vorgemacht. 
Ich habe dann verstanden, was er meint, diesen Ausdruck wie auf manchen Gemälden, 
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Filmbeispiel 13.12: Soigne ta droite
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etwa in der Kirche, wenn der Kopf nach hinten kippt. Dann kommt so eine gewisse Ent-
rücktheit rein, ein ekstatischer Ausdruck. Ich soll aber mit Musik beschäftigt sein und 
nicht damit, Extase auszudrücken.” 24 


Schygullas Bericht zeigt anschaulich, wie Godard die Geste als Scharnier zwischen Klang 
und Bild benutzt. Aber die Szene im Film geht noch einen Schritt weiter (Filmbeispiel 
13.13). Das von Musik genährte 
Gestikulieren, das die Schygulla 
beschreibt, ist nämlich nicht di-
rekt im Film enthalten, sondern 
erscheint als Videoaufzeichnung 
auf einem Bildschirm. Und dem 
schauen die beiden Darsteller 
auf dem Bettrand sitzend wieder 
zu. So verdoppelt sich auf 
merkwürdige, scheinbar über-
flüssige Art ein und dieselbe 
Situation. Es sei denn ... 


Es sei denn, man fasste 
diese szenische Verdoppelung 
als eine weitere Visualisierung 
der Beziehung zwischen Musik 
und Bild auf. Auf dem Schirm 
ist in der Gestik der Schygulla 
der Mozartsche Satz filmisch vorgeformt, aber diese hat noch keine Geschichte. Erst die 
Projektion dieser sichtbar gemachten Musik in den eigentlichen szenischen Raum kann 
diesen Übertragungsakt des musikalischen Gehalts zu Ende führen. Mit anderen Worten: 
Die ganze Szene ist eine Metapher für die Beziehung zwischen Musik und Film, so wie 
Godard sie erträumt: Mittels einer Visualisierung des Klangs hofft er optisch in Bereiche 
vorzudringen, die bis dahin nur der Musik vorbehalten sind und die wir, wie T.S. Eliot es 
einmal ausdrückte, „sozusagen nur mit den Augenwinkeln ausfindig machen können und 
die wir nie richtig in den Schärfebereich des Blickes bekommen. In solchen Augenblicken 
stoßen wir an die Grenzen jener Gefühle, denen nur Musik Ausdruck verleihen kann.” 25 


Es sieht ganz danach aus, als mühe sich Godard nicht vergeblich ab. Und dennoch: 
Was er auch immer versuchen wird an Überlistungen, Vergewaltigungen, Verführungen 
und Zwangshochzeiten – die Ferne des Klangs im filmischen Raum, die Fremdheit, wird 
bleiben. Die Musik weht von draußen herein in das filmische Gehäuse wie des Nachbarn 
Radio. Und wenn sie sich auch Mühe gibt, sich auf die Ereignisse dort ernsthaft einzulas-
sen, bleibt immer ein Hauch von Unbeteiligtsein, ja Exotik haften, als wäre sie eine Thai-
Tänzerin in einer deutschen Bierschenke. Schlimmer noch: In King Lear klingt es gerade-
zu, als sei die Musik eingeschlafen unter den Bildern, als ob sie ihren Schatz, wie der Dra-
che in Wagners Siegfried, auch schnarchend behüten kann. Fast bis zum Stillstand hinun-
tertransponiert, verstärkt sich ihr vorsprachlicher Charakter, was noch dadurch betont wird, 
dass auch Sprachaufnahmen zu einem in unverständlicher Tiefe raunenden Brei verlang-
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Filmbeispiel 13.13: Passion






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.13.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.13.flv&volume=100





samt wurden. Nur selten reckt sich der Klang in die Höhe und gewinnt, für kurze Zeit, 
sprachähnliche Gestalt. In diesem King Lear, dessen kahle Wälder von Möwengeschrei 
und Vogelgezwitscher geradezu übersättigt sind, erklingen immer wieder auch Kirchenglo-
cken. Während aber früher die Klangzeichen in ihrer möglichen Bedeutung nie explizit 
gemacht wurden, wird bei dem Kirchturmläuten der beabsichtigte Symbolgehalt expressis 
verbis mitgeliefert. Die Glocken erklingen nämlich immer dann, wenn Godard selbst in der 
Rolle des verrückt gewordenen Bilderforschers die Szene betritt. Gegen Ende des Films 
holt er zu einem größeren theoretischen Diskurs über das Kino und seine Bilder aus, wor-
aufhin er, begleitet von den zur Unkenntlichkeit verlangsamten Eröffnungsklängen der 
Matthäuspassion, das Zeitliche segnet (Filmbeispiel 13.14). Kaum ist er tot, ertönt, inmit-
ten eines Chors von Vogelstimmen, das Kirchturmläuten wieder, und eine Off-Stimme 
sagt: 


„Ja, es waren Osterglocken. Die Bilder waren da wie neu, unschuldig, schüchtern 
und stark. Jetzt verstehe ich, dass dieses blutige Opfer nicht umsonst war. Jetzt ver-
stehe ich durch seine Wörter die Wörter, die Paulus sprach, dass das Bild zur Zeit 
der Auferstehung wieder erscheinen wird.” 


(Das neue Bild, das da entsteht – Lear trauernd über der Leiche seiner toten Tochter –, ist 
genau genommen gar kein neues, sondern, inklusive des aufgeschreckten Schimmel, eine 
Neufassung des berühmten Nachtmahr-Bildes, das Johann Heinrich Füssli im Jahre 1751 
malte. Godard liebt halt die logischen Kopfstände! Aber das – wie gesagt – nur nebenbei.) 
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Filmbeispiel 13.14: King Lear
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 Kehren wir ein letztes Mal zurück zu den unterschiedlichen Funktionen von Musik 
und Geräusch. Das Geräusch in einem Godardfilm verhält sich zur Musik wie die Schale 
zum Weichtier. Wie ein Lärmschild legen sich die Geräusche immer wieder über die Klän-
ge. Statt zu untermalen, übermalt der Ton oft die Bilder, übermalt sie grau mit Rauschen, 
bewirkt so eine Verstopfung der Kommunikationskanäle durch das Zuviel an Strandgut, 
das sich da ansammelt; wie die Anhäufung von Sentenzen und schönen Sprüchen zu richti-
gen Schutthaufen des Unentzifferbaren. Immer wieder betäubt Lärm die Bilder, ver-
schlammt den Film. Die Musik dagegen ist bei Godard von einer fast altmodischen Rein-
heit; sie wischt die Optik jeweils wieder makellos sauber. Die Putzfrau Cäcilia fegt die von 
unzähligen Zeichen verdreckten Bilder wieder rein. Entsemantisierung heißt ihr Fensterle-
der. Mit ihr legt sie jenseits des mit Zeichen bis zum Bersten aufgeladenen filmischen Dis-
kurses Orte der Mehrdeutigkeit frei, schafft weitgehend neutralisierte Schalträume der 
formalen Gestaltung, in denen die Besetzung der Bilder wenigstens vorübergehend aufge-
hoben ist. Reinigung und Verschlammung, so etwa hat sich die Arbeitsteilung zwischen 
Aschenbrödel und seiner lärmenden Schwester im Filmhaus der Stiefmutter eingespielt. 
Godard ist da wie Diderot: Chaotiker und Ordnungsfanatiker in einem. Beide verstehen, 
wie kaum jemand sonst, die Kunst, gerade die Beliebigkeit als unabwendbar, die Ab-
schweifung als zwingend und die Verschwendung als ökonomisch erscheinen zu lassen. 
Die Reduktion der gesamten Tonmischung auf zwei statt der üblichen fünfzehn bis dreißig 
Tonspuren, die Godard eine Zeit lang, etwa in Sauve qui peut betrieb, ist eine ebenso radi-
kale wie willkürliche Methode, das Chaos zu ordnen. Sie wird beidem gerecht: Dem Chaos 
durch die Willkürlichkeit der Methode und der Ordnung durch die rigorose Selbstbe-
schränkung. 


Wie man es auch drehen und wenden mag: Ein Godard-Film bleibt von seiner 
Grundstruktur her eine höchst paradoxe Angelegenheit: Weltoffen bis zur Beliebigkeit, was 
den Inhalt angeht, ist seine Form eine betont geschlossene. Konsequenterweise, denn auf 
Zelluloid oder irgendeinen anderen Bildträger gebannt, gerinnt auch das Endlose zum Ge-
hege. Die Montage, Godards eigentlicher Kompositionsakt, buchstabiert diesen Wider-
spruch immer wieder aus: Die unvermeidlich endgültige Festlegung des Bildmaterials im 
Schnitt wird durch eine arithmetisch anmutende Perpetuierung und Einkreisung des Mate-
rials zusätzlich verstärkt. Dagegen wird durch eine betonte Eigenmächtigkeit der Einstel-
lungen, die oft weit über ihre dramaturgisch notwendige Länge hinaus ungeschnitten ste-
henbleiben, so viel wie möglich von dem Gefühl der Unendlichkeit und der ungefilterten 
Weltoffenheit wieder hergestellt. Schnittpunkt dieser paradoxen Montage des Offen-Ge-
schlossenen ist eindeutig die Musik. Sie bildet in sich und aus sich heraus die beiden Ext-
reme des Widerspruchs, ist sowohl für die Geschlossenheit des Werks mitverantwortlich 
als auch für dessen Offenheit. Wir wollen das noch einmal kurz aufschlüsseln. Einerseits 
stiftet die Musik Einheit: Sie prägt mit ihrem Tonfall wesentlich den „Ton”, den Duktus 
eines Films. Zudem wird durch die Übernahme von musikalischen Reihungs- und Wieder-
holungsprinzipien ins Visuelle dessen formale Geschlossenheit erhöht. Dagegen steht, dass 
sich die Musik mit ihrem schwer bestimmbaren Inhalt, der in Verbund mit dem Unendlich-
keitsanspruch des Off auftritt, gegen diese Geschlossenheit verschwört.
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13.5 Ein Zwischenspiel


Im Sarg fand sich ein seltsames Wesen, das einer Mumie glich.
In der Hand hielt es eine Glocke, die es in bestimmten Abständen anschlug. 
Als die Männer es aus dem Sarg hoben, staunten sie, wie leicht es war.
Dabei hörte es nicht auf, die Glocke anzuschlagen.
Ueda Akinari26


„Würden die Musiker aufhören zu spielen, ich hätte keine Ideen mehr!”  Als wollte Godard 
diesen Satz explizit unter Beweis stellen, hat er das Kapitel 4a seines Histoire(s) du cinéma 
wie eine optische Spur über eine bereits vorhandene Komposition gelegt, ohne dabei in 
deren Klänge einzugreifen.27 Bis dahin entgingen die verwendeten Musikkonserven nur in 
zwei frühen Filmen dem Schicksal, am Schneidetisch ordentlich verhackstückt zu werden. 
Sowohl in Vivre sa vie (1962) wie in Bande à part (1964) handelt es sich dabei allerdings 
um Klänge aus einer Jukebox, die durchaus in der Tradition der source music28 (wenn auch 
erwartungsgemäß unkonventionell) in die Szene integriert werden. Sogar in seinem Beitrag 
zu Aria (1987), einem Film, für den verschiedene Regisseure zu Musikstücken aus dem 
klassischen Repertoire videoclipartige Sequenzen beisteuerten, greift die Godardsche 
Schere immer wieder unverfroren in die von ihm gewählte musikalische Vorlage, eine O-
pernszene von Jean-Baptiste Lully, ein.29 Aber für den etwa 1996 entstandenen Teil seiner 
mehrstündigen Histoire(s) du cinéma, der den erbarmungslosen Titel Le Contrôle de l'uni-
vers trägt, wurde eine erst ein Jahr zuvor entstandene Instrumentalkomposition des Geo-
rgiers Gia Kancheli ausgewählt, wozu die Bilder und Texte wie über einen Cantus firmus 
montiert wurden. Für einmal sollte die Musik, eindeutiger noch als die Beethovensche in 
Prénom Carmen, ungebremst den fil conducteur spielen können, oder besser gesagt: die 
fille conductrice, seine „kleine Antigone, die [ihm] helfen wird, das Unglaubliche zu se-
hen”. Der Versuch muss, da er auf halbem Wege stehenbleibt, wohl als misslungen be-
trachtet werden. Hier eingeschoben in meinen Lobgesang das Kurzprotokoll seines Schei-
terns. 


Mit dem ihm eigenen Hang zur Paradoxie wählte der Filmemacher für das Experi-
ment eine Komposition aus, die bereits das Wegsehen im Titel führt: Abii ne viderem (Ich 
wandte mich ab, um nicht mit ansehen zu müssen). Und tatsächlich wird dieses Nicht-hin-
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26 Ueda Akinari, Erzählungen beim Frühlingsregen (Harusame Monogatari), aus dem Japanischen von 
Wolfgang E. Schlecht, Frankfurt am Main 1996, S. 49
27 "Pour Le Contrôle de l'univers, le départ a été donné par Gia Kancheli et son Abii ne viderem, musique qui 
a été couchée en premier et en entier." (Godard par Godard, Paris 1998, Bd. 2, S. 361)
28 Wolfgang Thiel spricht in seinem Buch Filmmusik in Geschichte und Gegenwart, Berlin 1981, von „Inzi-
denzmusik" (S. 432), doch ist dieser deutsche Terminus im Moment noch wenig gebräuchlich. Thiel definiert 
ihn als "Musik im Bild" und weist ihn der sogenannten "ersten auditiven Schicht" zu, "die die Schallereignis-
se des [...] Handlungsraums umfasst. [Dazu] gehören alle Dialoge, die meisten Geräusche und Musik, deren 
Quellen (Musiker oder mechanische Tonträger) Bestandteil der abgebildeten Situation sind.“ (S. 434)
29 Siehe für eine (auch musikalisch) detaillierte Analyse von Godards Aria-Beitrag: Nicholas Cook, Analy-
sing Musical Multimedia, Oxford 1997, Ch. 6, Reading Film and Rereading Opera: From Armide to 'Aria', 
S.215–260







schauen-Können zu einem 
der Bildmotive, wenn auch 
z u e i n e m 
untergeordneten.30  Damit 
kündigt sich die für Godard 
wahrlich überraschende 
Halbherzigkeit des Versu-
ches bereits an. 


Kaum erscheint ge-
gen Mitte des Films der 
Titel des Musikstückes als 
Schrifttafel, folgen diverse 
filmische Zitate mit Kin-
dern, die sich mehrheitlich 
erschreckt abwenden 
(Filmbeispiel 13.15). Da-
ran schließt sich eine Mon-
tagesequenz voller Mons-
ter und Maskierter an, die alle – hemmungslos, wie Schurken nun mal sind – stier ins Ob-
jektiv starren. Über den ganzen Film verstreut gibt es zudem Einstellungen mit fliehenden 
Menschen, die entweder Dokumentarfilmen über den Spanischen Bürgerkrieg entnommen 
sind oder aus Godards eigenen Filmen stammen. Auch der Kommentartext greift das vom 
Musiktitel gesetzte Thema auf, wenn auch etwas indirekt, etwa wenn vom „Elend, [das] 
der Hintergrund für all unsere Dramen ist”  die Rede geht, oder die typisch apodiktische 
Behauptung aufgestellt wird, dass „nur das Kino [etwas] gesehen [hat] ...”. 


All das bleibt in musikalischer Hinsicht noch deutlich an der Oberfläche. Schauen 
wir darum lieber, wie hin und wieder versucht wird, Bilder gewissermaßen direkt aus der 
Musik zu generieren, aus deren Klangfluss heraus an die Oberfläche zu treiben. Dazu kann 
eine kurze Beschreibung ihrer ureigenen Faktur nicht schaden. 


Kanchelis für ein Ensemble von Saiteninstrumenten (inklusive Bassgitarre und 
Klavier) geschriebene Komposition ist ein besonders altbackenes Spezimen im Katalog 
des sogenannten 'Neotonalen'. Einer nichtfunktionalen Harmonik wird hier strukturell 
durch das Fehlen jeglicher Entwicklung entsprochen. Im Grunde wechseln bloß wenige 
minimal variierte, dafür aber zu einer 'neuromantischen' Pathetik hochgerüstete Formeln 
einander ab. Eine davon, eine Tonbewegung, die wie eine ‚Mannheimer Rakete’ noch und 
noch emporschnellen darf, dominiert das ganze Werk und lässt vor allem dessen Anfang 
wie eine verbiederte Variation auf jener außerordentliche Stelle in Berlioz’s Roméo et Ju-
liette-Symphonie erklingen, wo Julia zum letzten Mal erwacht und fassungslos den toten 
Geliebten erblickt31: das Urbild wahrlich eines Abii ne viderem.
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30 Dafür spielt die Erkundung des Unsichtbaren im Spätwerk sonst eine herausragende Rolle, am brillantesten 
wohl in Hélas pour moi (1993). Für erste analytische Bestandsaufnahmen dieser für einen Filmer ungewöhn-
lichen Recherche siehe: Laetitia Fieschi-Vivet, Investigation of a Mystery: Cinema and the Sacred in HELAS 
POUR MOI in: Michael Temple/James S. Williams, The Cinema Alone; Essays on the Work of Jean-Luc Go-
dard 1985-2000, Amsterdam 2001, S. 189–206, sowie das Kapitel "Ich sehe nicht." Das Erinnerungsbild und 
das Unsichtbare: Jean-Luc Godard in: Christina Scherer, Ivens, Marker, Godard, Jarman; Erinnerung im 
Essayfilm, München 2001, S. 195–280 
31 Hector Berlioz, Roméo et Juliette, Op. 17, Roméo au Tombeau des Capulets, Takt 75 ff.


Filmbeispiel 13.15: Histoire(s) du cinéma, Le Contrôle de l'univers






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.15.flv&volume=100
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Exakt mit jener emporschießenden Streichergeste knüpft Godard nun seine erste 
Ton/Bild-Beziehung. Nach dem Vorspann zeigt der Film Porträts von insgesamt neun 
Künstlerinnen (darunter Camille Claudel, Lou Salomé und Virginia Woolf). Dazu steigen 
asynchron zwar, aber mit deutlichem Bezug zur Porträtgalerie der Frauen, ebenso viele 
Klangraketen, also deren neun. Gut zehn Minuten später erscheint dann das Pendant dazu. 
Diesmal sind es neun männliche Künstler, ausschließlich Filmregisseure (darunter Fritz 
Lang, Jacques Rivette und Rainer Werner Fassbinder), die zu den erneut hochschnellenden 
Tonpetarden erscheinen. Aber nun kommt es zu zwei signifikanten Abweichungen. Denn 
erstens wird die Herrengalerie mit dem Zwischentitel „L'artiste”  geadelt, und zweitens gibt 
es genau genommen einen Künstler mehr als bei den Frauen, Alfred Hitchcock nämlich, 
dem als überzähligem Zehnten anschließend eine ganze Sequenz gewidmet wird: Introduc-
tion à la Méthode de Hitchcock. Mag darin das Zitat aus The Man Who Knew Too Much, 
wo die Kamera eine Notenzeile abfährt, noch ephemer die Beziehung von Musikwahl und 
Hitchcock-Apotheose streifen, so offenbart ein Ausschnitt aus Psycho Grundlegenderes. 
Der gezeigte Duschmord verdankt im Original seine noch immer bestürzende Wirkung in 
nicht geringem Masse der Musik Bernard Herrmanns. In Godards Fassung ist sie aber kon-
sequent durch diejenige Kanchelis ersetzt worden. Nicht gerade ein Gewinn, aber dennoch 
einleuchtend, ähnelt der Abschnitt aus Abii ne viderem, die nun in Histoire(s) du cinéma 
die Szene begleitet, der ursprünglichen Herrmann-Musik doch in bemerkenswerter Weise. 
Nur, was sagt uns das? Wohl dies: Weil die Musik für einmal Ausgangspunkt der Montage 
war, somit ausdrücklich als Bildgenerator fungieren darf, hat jene Stelle in Kanchelis 
Komposition die Erinnerung an die sehr ähnliche bei Hitchcock wohl überhaupt erst ausge-
löst: Was wir hören, ist somit die Erinnerung an eine andere Musik. 


Damit wendet Godard eine von ihm filmisch seit Jahrzehnten praktizierte Methode 
konsequent auch auf die akustische Ebene an: Andere Filme werden dabei nicht so sehr 
direkt zitiert als vielmehr paraphrasiert. Diese Methode ist so grundlegend, dass sie aus 
diesem Oeuvre ein Bergmassiv voller Echos macht; gejodelt wird dazu meist anderswo. 
Dem in Filmen wie Histoire(s) du cinéma und Allemagne neuf zéro (1991) neu hinzukom-
menden Prinzip der 'klanggezeugten Erinnerung' wird dabei Beachtliches aufgebürdet. 
Später werden wir mit dem Anfang von For Ever Mozart (1996) noch an einem Beispiel 
sehen, zu welchen Raffinement Godard fähig ist. 


In der Hitchcocksequenz aber bleibt das Ergebnis noch recht kümmerlich. Kann es 
doch höchstens als Aperçu gewertet werden, dass der dem Wegschauen gewidmete Musik-
titel auch hier mit einem kleinen Filmzitat des Master of Suspense – es stammt aus Marnie 
(1964) – illustriert wird. Doch dabei bleibt es. Das ganze kühne Unterfangen, die Quintes-
senz von Hitchcocks Methode, mit Hilfe von Klängen ans Licht zu führen, es scheint mit 
dem Wasser jener Duschszene wieder weggespült worden zu sein. Die erhoffte Bildgeburt 
aus dem Geiste der Musik, sie unterbleibt, und die eigentliche Hitchcockanalyse nabelt 
sich von den begleitenden Klängen ab, bevor diese als Hebammen überhaupt tätig werden 
konnten. Dafür setzt an anderer Stelle der Namen John Fords eine weitere Spielart von 
Bildbezügen in Gang, die mittels Musik freigesetzt werden können (Filmbeispiel 13.16ab). 
Der Name steht am Anfang eines Selbstzitates, es zeigt einen Ausschnitt aus For Ever Mo-
zart, in dem eine Frau im blutroten Kleid bei starkem Wind mit Hilfe einer antiken 
Stummfilmkamera aufgenommen wird. Im Original weist diese Szene keine Musik auf. 
Diesmal aber ist sie mit jener Kanchelis unterlegt und die Einstellung ist just an jener Stel-
le einmontiert, wo sich die Komposition besonders stürmisch gebärdet. Und so funktioniert 


469







die Musik mit einmal naiv wie in einem Hollywoodstreifen und untermalt nach bewährter 
Tradition: Gerät Sturm ins Bild, streift er gewiss auch den Orchestergraben. 


Es ist, als habe Godard irgendwann vorgehabt, alle möglichen Ton/Bild-Beziehun-
gen durchzudeklinieren. Denn nicht allein die Tonmalerei, auch die übliche Rolle der Mu-
sik als Kochtopf der Gefühle kommt in diesem Chapitre 4a zu ihrem (wie immer etwas 
zweifelhaften) Recht. Zum Bild eines unerträglich geschwollen daherredenden Schauspie-
lers darf die ohnehin zum hohlen Pathos neigende Musik Kanchelis mit heftigen Forte-
Schlägen den Pseudotiefsinn unterfüttern. Was sollen die Klänge auch anderes tun, als hohl 
zu bramarbasieren zu Sätzen wie: „In seinen Anfängen/empfand das Kino nur wenig/und 
glaubte alles zu wissen/später, heimgesucht/vom Zweifel, vom Schmerz/vom Erschrecken 
vor dem Mysterium des Lebens/geriet es ins Schwanken”.32 


Das ist gewiss der Godardsche Spätstil at his worst; wie ich überhaupt meine, dass 
Histoire(s) du cinéma bei weitem nicht das Meisterwerk ist, für das viele es halten. 


So sehr sich hier auch Raunen zum Geraune gesellt, mindestens in einem Punkt 
läuft Godards Verwendung der ausgewählten Musik deren Sinn zuwider. War es doch er-
klärtermaßen die Absicht des Komponisten, aus Musik Stille entstehen zu lassen, damit – 
so Kancheli – „zuweilen [...] die Stille selbst zu Musik”  werden kann.33 Tatsächlich weist 
Abii Ne Viderem auffallend viele Generalpausen auf. Diese gehen im Film aber weitgehend 
verloren, weil Godard die meiste Zeit Kommentartexte über die Tonspur legt. Auch manch 
eine der extrem leisen Orchesterstellen verschwindet dadurch im Text. Es ist, als würde auf 
diesem indirekten Weg die Godardsche Schere dennoch in Aktion treten. Aber die Respekt-
losigkeit des Filmemachers für ein wohl zentrales Anliegen seines Komponisten scheint 
eine durchaus reflektierte zu sein, wie folgende Textstelle im Kommentar nahelegt: „Das 
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32 Wie die anderen deutsch wiedergegebenen Texte aus diesem Film zitiert nach der Übersetzung von Hanns 
Zischler in: Jean-Luc Godard, Histoire(s) du cinéma, ECM Records 1710, München 1999, Band 4. S. 12
33 Gia Kancheli im Begleitheft zur CD-Aufzeichnung (ECM Records)


Filmbeispiel 13.16: Histoire(s) du cinéma/For Ever Mozart






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.16.flv&volume=100
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Schweigen”, heißt es da, „ist dem Menschen nicht / aufgrund seiner eigenen Anstrengung 
gegeben/das Schweigen und die erbärmliche Intelligenz/sind allein das Werk der Verge-
bung” 34. Das klingt verdächtig nach einer Zurechtweisung Kanchelis, der da meinte, er 
könne das Schweigen einfach so, ohne Gnade, in die Noten hineinschreiben.


Zwei Pausen gibt es dennoch im kontinuierlichen Text der Kommentare, wo die 
Sprachlücke ausnahmsweise mit einer auskomponierten Stille in der Musik zusammenfällt. 
Obwohl beide ihre Existenz nicht unwesentlich dem Zufall verdanken dürften, legen das 
Satzende vor der ersten Pause – „Autour d'une naissance/d'une agonie ou d'une mort”  – 
sowie der Satzanfang nach der zweiten – „Il [gemeint ist das Kino, FK] est seul à avoir 
toujours présent” – durchaus so etwas wie einen inhaltlichen Bezug nahe. 


Erklingt aber an kommentarlosen Stellen Musik, so hat dies eine rein gliedernde 
Funktion: Vorübergehend von der Sprechstimme befreit, bildet die Komposition in ihrer 
filmmusikalischen Verwendung eine Art Zwischenspiel. Dies wird besonders auffällig, 
wenn die Sprechpausen mit einem in sich abgeschlossenen Moment der Musik zusammen-
fallen. So macht sich einmal die Solobratsche frei, und ein anderes Mal ist es ein fortissimo 
gespielter Tutti-Triller, der wie gerufen in die Textlücke springt. Und konsequenterweise 
setzt der Kommentarsprecher erst dann wieder ein, als die Musik schweigt. Einmal schließt 
diese in einer Redepause sogar kadenzierend ab, wodurch anscheinend der filmisch stro-
phischen Gliederung auch innermusikalisch entsprochen wird. Doch das ist Täuschung: 
Die Pause im Kommentar hat keineswegs den gleichen Stellenwert; sie bringt mitnichten 
einen entsprechenden Abschnitt zum Abschluss, sondern ist de facto mitten in einen Argu-
mentationsvorgang hineingesetzt. Somit klaffen zumindest im Rhetorischen Form und In-
halt immer wieder auseinander. Die Ergebnisse dieser Analyse weichen somit diametral 
von jenen ab, die Nicolas Cook für den Armide-Beitrag herausarbeiten konnte. Stellte sich 
dort doch eine höchst ingeniöse Beziehung zwischen Musik und Bild heraus, obwohl auf 
den ersten Blick die pure Disparatheit zu herrschen scheint.35  Bei Kancheli, wahrlich, lässt 
das fortwährende, wenn auch musikalisch wirkungslose Beginnen und Enden Leergesten 
entstehen, die sich für immer neue filmische Trugschlüsse bestens eignen. Das Formgebil-
de, das Musik und Film hier zusammenführt, ist also letztlich Resultat eines (allem 
Schwulst zum Trotz) spielerisch gelenkten Zufalls. Für Godard ist das ebenso typisch wie 
für einen wirklich guten Godard zu wenig. 


Die Zusammenarbeit mit dem Münchener Haus ECM (ich nenne es gern die Heili-
ge Halle des Halls) tut den Godardschen Tonspuren immer weniger gut. Während am An-
fang, etwa in Nouvelle Vague, die Qualität des Katalogs dieser schicken CD-Marke für 
Musikanalphabeten-mit-Abitur noch in keiner Weise behindert wurde, kann das von späte-
ren Filmen leider nicht länger behauptet werden, wie die vorangegangene Analyse von 
Histoire(s) du Cinéma hinlänglich bewiesen hat. Die Tonspuren von Eloge de l’amour 
(2001) und Notre Musique (2004) grenzen, weil sie die Ästhetik des Labels, mit dem Go-
dard einen Exklusivvertrag abgeschlossen hat, ungebrochen übernehmen, mitunter an 
Kitsch. Da kann man nur von Glück reden, dass die geplante Hymne auf das Haus mit dem 
Arbeitstitel Eux c’est aime (sprich: E-C-M) nicht zustande gekommen ist.
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34 Histoire(s) du cinéma, (wie Anm. 32). Bd. 4, S. 23
35 Cook (wie Anm. 29)







13.6 Ludwig Amadeus


Alles, was wir tun, ist Formgebung, 
und Formung ist nichts andres als Realisation von Bewusstsein.
Karlheinz Stockhausen36


Wenn Beethoven auch eindeutig jener Komponist ist, dessen Musik Godard am häufigsten 
zitiert, so scheint Mozart für ihn eine noch höhere Stellung einzunehmen, „car il est une 
figure de la musique plus qu'une autre: il peut passer pour la musique elle-même” 37. Darum 
verwundert es ein wenig, wie selten dieser Komponist Spuren auf den Godardschen Ton-
spuren hinterlassen darf.38 Des Rätsels Lösung, es wurde bereits im relativ frühen Mascu-
lin Féminin (1966) zu den Klängen des Klarinettenkonzerts von einem Zwischentitel verra-
ten: „La pureté n'est pas de ce monde/mais/tous les dix ans, il y a sa lueur, son éclair”  Und 
so war es nur konsequent, dass inmitten der Verwüstungsorgien, die Week-end vorantrei-
ben, für einmal nicht Beethoven, sondern Mozart als Hoffnungsschimmer erklingt. 


Wir haben bereits gesehen, wie in Prénom Carmen Bilder einer Meeresbrandung 
mit den Klängen eines Beethoven-Streichquartetts verbunden wurden. Eine ähnliche Ein-
stellung taucht auch in Allemagne neuf zéro auf, dort allerdings begleitet von einer flüchti-
gen Einblendung von Mozarts g-Moll-Streichquintett KV 516. Aber erst in For Ever Mo-
zart bekommen wir die Deutung nachgeliefert, wenn auch mit der für das Spätwerk so ty-
pischen Verschlüsselung. Ein Mann steht am Strand, blickt auf eben jenes Meer hinaus und 
philosophiert über die Horizonte hinter dem Horizont, über die Unendlichkeit als unendli-
che Verschachtelung endloser Sequenzen.39 Beide Male erklingt dazu keine Musik, obwohl 
gerade sie als berufene Stellvertreterin jenes kosmischen Phänomens eindeutig (mit)ge-
meint ist, was ja die Sequenz in Prénom Carmen unter Beweis stellte. Diese seltsame Aus-
sparung wiederum wird erst in der im selben Jahr wie For Ever Mozart montierten vierten 
Episode von Histoire(s) du cinéma geschlossen, als die Szene am Meer aus eben diesem 
Film in Form eines Selbstzitats abermals auftaucht, nur diesmal mit Musik.40 Und Musik, 
so legt die komplexe Verweisstrategie nahe, klingt immer (zumal wenn sie Filmmusik ist) 
von einem unerreichbaren Ort her, ertönt im Grunde von jenseits ihres eigenen akustischen 
Wellenschlages. Es ist, als ob ihre Klänge sich wie zufällig und somit unvermeidlich frag-
mentarisch an unseren Gestaden brechen würden. Mozarts Musik liefert für die Entrü-
ckung wohl das beste Beispiel, weil sie – für Godard zumindest – Klang gewordene Utopie 
ist. 


Genau dies ist der Grund, warum in einem Film, der den Namen ihres Schöpfers im 
Titel trägt, so paradoxal wenig Musik des Salzburger Meisters erklingt. Denn dass etwas 
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36 Karlheinz Stockhausen, Texte, Köln 1989, Bd. 6, S. 154
37 Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, Hg. Alain Bergala, Paris 1998, Bd 2, S. 388
38 Hier die komplette Liste bis dato: Das Klarinettenkonzert A-Dur, KV 622 in À bout de souffle (1959) und 
Masculin Féminin (1966 ; die Klaviersonate D-Dur, KV 576 in Week-end); eine Klaviersonate in Le gay sa-
voir (1968), das Requiem d-moll, KV 626, die c-moll-Messe, KV 427 und das Klavierkonzert d-moll, KV 
466 in Passion; das Streichquintett g-moll, KV 517 in Allemagne neuf zéro; das Klavierkonzert B-Dur, KV 
595 in For Ever Mozart, sowie das Violinkonzert in A-Dur, KV 219 in On s'est tous defilé (1988). Mit Aus-
nahme des Violinkonzertes ist es das Spätwerk, das bevorzugt wird, und dort wiederum eher den tragischen 
Tonfall.
39 "Supposez un espace/au-delà de cet espace/il y a encore de l'espace/plus loin/il y en a encore/et encore/et 
encore/cela ne s'arrête pas." Jean-Luc Godard, For Ever Mozart. Phrases, Paris 1996, S. 92
40 Nämlich jene von Kancheli. Wir haben die Stelle bereits im vorigen Abschnitt erwähnt: Eine Frau in Rot 
wird mit Hilfe einer alten Kamera während eines Sturms gefilmt.







aller Erwartung zum Trotz nicht erklingt, ist als Diagnose über den Gesundheitszustand des 
Prinzips Hoffnung in unseren Tagen eine höchst beredte Aussage. Auch und gerade in For 
Ever Mozart ertönt Mozarts Musik somit am Sankt-Nimmerleins-Tag. Und wann genau 
das so prominent angekündigte „Für immer”  auch eintreten mag, so viel ist sicher: Es wird 
auf gar keinen Fall jetzt sein. Denn wenn diese Musik überhaupt in diesem ihr immerhin 
gewidmeten Film erklingt, dann nicht nur als flüchtige Erinnerung, sondern als entrückte 
Vorahnung. Der späte Godard, er sieht die Welt nicht nur immer schwärzer, er vernimmt 
auch ihre akustischen Botschaften entsprechend, kurz, er ist ein schier resignierender 
Schwarzhörer geworden. „It's over”, soll er auf dem Filmfestival von Toronto anlässlich 
der Premiere dieses Films gesagt haben, „there's less hope.” 41 


Nebenbei gesagt: Das Godardsche Oeuvre ist mittlerweile zu einem Spiegelkabinett 
voller optischer und akustischer Reflexwirkungen geworden. Und nicht selten bringt das 
Spätwerk Latentes aus den Anfängen erst auf den Punkt. Mag früher die Lichtgeschwin-
digkeit, mit der ein Film dem anderen folgte, für viele Reprisen mitverantwortlich gewesen 
sein, so tritt im Spätwerk ein die Zuschauer wahrlich verstrickendes Flechtwerk an Verwei-
sen und Wiederaufnahmen zu Tage. Sie lassen diese Filme wie ein einziges in sich zusam-
menhängendes Kino-Konsilium erscheinen, wo der Disput über die Grenzen der einzelnen 
Werke hinweg räsoniert. Und so kann es durchaus vorkommen, dass die Erklärung für eine 
bestimmte Montagekonstellation in einem ganz anderen Film gesucht werden muss als in 
jenem, in dem sie gerade auftaucht.


Mit dem Erscheinen des Haupttitels For Ever Mozart setzt ein Klavierkonzert ein, 
das manch erwartungsvolles Ohr wohl voreilig Mozart zuschreiben möchte (Filmbeispiel 
13.17). Doch es ist der Anfang von Beethovens fünftem Konzert, das allerdings auf wenige 
Eröffnungsgesten zusammengeschnitten wurde (Notenbeispiel 13.2a–d). Der Eingriff 
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41 Zit. nach: David Walsh, Those who 'play at life and death': Jean-Luc Godards For Ever Mozart, publiziert 
auf der World Socialist Web Site, www.wsws.org/arts/1996


Filmbeispiel 13.17: For Ever Mozart 






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.17.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.17.flv&volume=100





scheint zunächst auch keinen Sinn zu ergeben, bis wir nachschauen, was genau wegge-
schnitten wurde. Denn es stellt sich heraus, dass es nichts weniger als der eigentliche Ein-
fall dieser Konzerteinleitung ist. Beethoven schiebt hier witzigerweise ein Formelement 
des Abschlusses, die Solo-Kadenz, an den Anfang. Genau darin, und das ist das Raffinierte, 
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Notenbeispiel 13.2a-d







steckt aber eine eindeutige Referenz an 
Mozart und die Eröffnungstakte seines 
Jeunhomme-Konzert, KV 271, das nicht 
nur ebenfalls in Es-Dur steht, sich aber 
zudem einen ähnlichen Witz erlaubt, in-
dem der Solist nicht nur im zweiten Takt 
'zu früh' einsetzt, sondern 'fälschlicher-
weise' auch noch mit dem Seitensatzthe-
ma (Notenbeispiel 13.3).42  Beethovens 
Einfall paraphrasiert also den Mozart-
schen. 


Godards Kürzungen machen das 
insofern deutlich, als sie die Beethoven-
sche Variante dem Mozartschen Modell 
stärker annähern. Dadurch bekommt der 
gleichzeitig mit dem Musikeinsatz er-
scheinende Titel „For Ever Mozart”  eine 
witzige Zusatzbedeutung. Sogar die au-
thentische Beethovensche Trouvaille mit 
der Kadenz geht dabei nicht verloren, sie 
wird bloß ins Optische verlegt. Das ge-
lingt Godard mit einer kleinen List. Gera-
de die harten Schnitte im Ton werden mit 
optischen Vorgängen auffallend synchro-
nisiert. So trifft die erste Kürzung mit einer 
Kopfgeste der ersten Person zusammen, die 
im Bild erscheint. Die aus dem Ende des dritten Takts kurz eingeblendeten Klaviermelis-
men spannen sich gestisch exakt zwischen dem Aufstehen dieser Person und dem Kuss, 
den er einer herbeieilenden Frau verabreicht. Sogar sein unmittelbar anschließender Ausruf 
„Aih!”  bildet zusammen mit dem vorangehenden pianistischen Verzierwerk eine ironische 
Nachahmung der für die Konzerteinleitung so typischen Skandierung des Soloparts mittels 
Orchestereinwürfen. Mit anderen Worten: In diesem filmischen Anfang werden musikali-
sche Prinzipien in gestisch-visuelle übersetzt. Dadurch gelingt sogar die Restitution jener 
auf der Tonspur getilgten Kadenz. Sie ist zwei weiteren Darstellern übergeben worden, die 
gleichzeitig pantomimisch ein Fußballspiel veranstalten. Inmitten der Exposition einiger 
wichtiger Protagonisten bilden sie, entsprechend der Beethovenschen Anlage, eine völlig 
unthematische Spieleinlage, die als visuelle Kadenz die motivische Entfaltung des Films 
buchstäblich durchkreuzt und somit hinauszögert. 


Als wichtig für die Intention dieses Anfangs wird sich allerdings erweisen, dass 
Mozarts Musik hier gewissermaßen indirekt erklingt. Sie steht als stumme Referenz hinter 
den Klängen. So muss der im Titel angekündigte Verweis auf sie kryptisch bleiben, und 
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42 Man mag einwenden, dass dieser Querverweis das sonst von Godard an den Tag gelegte und auch in die-
sem Artikel als recht niedrig eingeschätzte musikalische Wissen deutlich übersteigt. Dem kann ich nur entge-
genhalten, dass ich diesen Mozart-Beethoven-Bezug auf einer Schallplattenhülle antraf. Es spricht nichts 
dagegen, dass Godard auf ähnlich populärwissenschaftliche Weise davon erfahren hat. 


Notenbeispiel 13.3







dies fast über den ganzen Film 
hinweg, in dem zwar alles Mögli-
che erklingt, bloß kein Mozart.43 


Erst die Schlusssequenz – 
nach Treatment ist es die acht-
zehnte – wird ihm gewidmet sein. 
Nicht nur, dass dann für wenige 
Augenblicke Mozarts Musik end-
lich erklingt, die Szene ist zu-
gleich eine chiffrierte Verfilmung 
einer wahren Begebenheit im Le-
ben des Komponisten. Szenisch 
paraphrasiert wird Mozarts letztes 
öffentliches Konzert vor seinem 
Tod, wo er – ausgerechnet in der 
Wiener Himmelpfortsgasse! – sein B-
Dur Klavierkonzert, KV 595 zur Uraufführung brachte (Notenbeispiel 13.4). 
Man schrieb damals den vierten März des Jahres 1791.


„[D]ieses Konzert ist beherrscht von einer trübenden Resignation, die nicht erst das 
choralartige Larghetto färbt”, meint der Musikwissenschaftler Ulrich Dibelius.44 Und Al-
fred Einstein spricht, sich dabei allerdings mutig auf das uns allen so teure Prinzip der ‚self 
fulfilling prophecy’ abstützend, gar von „ein[em] Werk des Abschieds” 45 (während Mozart, 
der Ahnungslose, es selbst bloß zu jenen Konzerten rechnete, „welche schwitzen ma-
chen” 46). Godards filmische Umsetzung des Anlasses mischt in bewährter Manier Probe-
nausschnitte mit sarkastisch kommentierenden Zitaten („Quand même il y a trop de notes 
chez Mozart”) als mit einem Mal Mozart persönlich die Bühne betritt. Der arme Wolferl, er 
hat das Aussehen eines apollinischen Jüngelchens bekommen und entsprechend geziert 
nimmt er am Flügel Platz. Doch anfangen, nein, das kann er nicht, das kann er nicht, denn 
dazu fehlt die Person, die ihm die Seiten wendet. Kein Problem, ein entsprechender Assis-
tent lässt sich umgehend aus dem Publikum rekrutieren, und endlich kann das Klavierkon-
zert beginnen. Was man hört, ist allerdings der Anfang des zweiten, des Larghetto-Satzes. 
Doch auch dessen Ton wird alsbald weggeschnitten, und übrig bleibt nur das Bild, das 
stumm die Noten des Soloparts zeigt (Filmbeispiel 13.18). Sie werden auf einmal dadurch 
hörbar, dass statt Musik das Geräusch des Umblätterns ertönt. Auch hier wird die Mozart-
sche Musik, kaum darf sie nach langen Verzögerungen endlich erklingen, umgehend wie-
der in das Reich des Noch-Nicht verwiesen. Über diesen wunderbaren Einfall sind (ver-
steckt wiederum) zwei hübsche Diskursbögen gespannt. Der eine entzündet sich an einem 
Wortspiel: „Il faut apprendre à tourner la page”, ist diese Sequenz im Treatment 
überschrieben.47 Und bekanntlich heißt 'tourner' nicht nur 'umblättern', sondern auch 'etwas 
beenden', sowie und nicht zuletzt '(einen Film) drehen'. Dadurch lässt sich das geheime 
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43 Mit einer kleinen Ausnahme allerdings. Kurz summt eine Frau "Là ci darem la mano" aus dem ersten Akt 
des Don Giovanni. Ein ähnlicher Witz mit der ausgesparten Musik von Bizet findet sich bereits in Prénom 
Carmen. 
44 Ulrich Dibelius. Mozart-Aspekte, München 1972, S. 50
45 Alfred Einstein, Mozart. Sein Charakter – Sein Werk, Frankfurt am Main 1968, S. 331
46 Zit. nach Einstein (wie Anm. 45), S. 317
47 Godard (wie Anm. 27), Bd. 2, S. 358


Notenbeispiel 13.4







Programm wie folgt ins Deutsche bringen: „Wir müssen, um dieses Werk beenden zu kön-
nen, lernen, das Umblättern zu filmen.”  Und genau dies geschieht mit nachgerade lapidarer 
Folgerichtigkeit. Zugleich aber enthält diese Buchstäblichkeit am Ende des Films eine Me-
tapher: Das Blatt zu wenden impliziert die Aufforderung, eine Wende herbeizuführen, 
demnach nicht nur musikalisch das Blatt zu wenden. Was dann gesellschaftlich erklingen 
würde, dafür wiederum steht Mozarts Musik ein, denn nur darauf verweist das Paradoxon 
ihres vielsagenden Nicht-Erklingens. Steht doch die von Godard erhoffte Wende, gut in-
formierten Kreisen zufolge, in der Welt noch aus. Und wenn man die Tatsache bedenkt, 
dass der schweigende Mozart eben doch nicht das letzte Wort erhält, sondern die Tonspur 
zum Abspann wieder in den choralhaften Klaviersatz zurückfällt, der bereits weite Teile 
des Films begleitet hatte, dürfte die politische Utopie, an der Godard festhält, wohl kaum 
noch eine Chance haben. Die Mozartsche ist für diesen Cineasten eben die Musik des 
Sankt-Nimmerleins-Tages. Immer stärker ähnelt seine Haltung der Bitterkeit eines Louis 
Ferdinand Céline, für den, nach einer glänzenden Formulierung von Philippe Muray, „la 
seule chose qui ne soit pas illusion c'est justement cette musique qui analyse l'illusion hu-
maine à se croire autre chose qu'un fausse note dans le silence. […] C'est l’amusicalité 
humaine qui produit la guerre.” 48 Nicht umsonst ist For Ever Mozart auch eine bitterböse 
Satire auf den Bosnienkrieg.


Darauf verweist zumal der zweite Diskurs, der sich an jenen Notenblättern entzün-
det; er reicht diesmal bis in Allemagne neuf zéro zurück. Dort erklingt nämlich dreimal e-
benfalls kurz eine Mozart-Komposition. Diesmal ist es das g-Moll-Streichquintett KV 516 
und daraus bezeichnenderweise die Adagio-Einleitung zum letzten Satz, von der sogar der 
sonst so nüchterne Charles Rosen sagte, dass „nie sich künstlerische Phantasie so sehr der 
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48 Philippe Muray, Céline, Paris 1984, S. 188–189


Filmbeispiel 13.18: For Ever Mozart 






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.18.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.18.flv&volume=100





äußersten Verzweiflung genähert [habe]” 49 (Notenbeispiel 13.5). In Allemagne neuf zéro 
begleiten die Mozartschen Klänge eine Dokumentarfilmaufnahme aus einem Konzentrati-
onslager und ertönen unmittelbar nach einem Hegel-Zitat, das da lautet: „Die Weltge-
schichte ist nicht der Ort der Glückseligkeit. Die Perioden des Glücks sind die leeren Sai-
ten darin.”  (meine Hervorhebung). Und schon springen die Bezüge wieder zwischen den 
Filmen hin und her, wie die Flöhe im Zirkus.


Das zweite Mal, dass in diesem Film das g-Moll-Quintett aufklingt, zum Bild eines 
Seeufers nämlich, wurde bereits erwähnt. Bleibt ein drittes (Filmbeispiel 13.19). Es wirkt 
wie die Summe von all dem, was wir soeben über Godards Verhältnis zu Mozart ans Ta-
geslicht fördern konnten. Wiederum zu Beethoven – es erklingen einige Takte aus dessen 
siebter Sinfonie – fällt der von Eddie Constantine gespielten Hauptfigur „plötzlich [...] ein, 
dass heute Mozarts Geburtstag war”. Jener fiel auf den 27. Januar, was bestens zum Cha-
rakter des ganzen Films passt, der als eine Art Winterreise durch das angeblich vereinte 
Deutschland seiner Wege zieht. Die Musik bricht ab (wenn sie weiter ertönen würde, wäre 
dies ja kein Godardfilm und sie somit keine Mozartsche!), und im Bild ist stumm eine 
trostlose Landschaft mit einem Wegweiser zu sehen, der die Route nach Wien anzeigt. 
Zwei Hunde kommen ins Bild und rennen beherzt den Weg entlang. Dann setzt kurz Mo-
zarts Quintett ein, um selbstverständlich umgehend wieder ... – Umschnitt. Gezeigt wird 
der Held in einer Landschaft mit Schafen und einer Windmühle. (Die Einstellung ist Teil 
einer Don-Quichotte-Parodie, aber hier ist nicht der Ort, darauf einzugehen.) Eine Schrift-
tafel erscheint, und dazu setzt das Quintett erneut ein: „Chemins qui mènent nulle part”, 
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49 Charles Rosen, The Classical Style, hier zit. nach der deutschen Übersetzung: Der klassische Stil. – Mozart 
– Beethoven, München 1983, S. 318


Notenbeispiel 13.5







heißt es da. Worauf die nächste Einstellung vielsagend den Gitterzaun um eine Gedenk-
stätte für den Zweiten Weltkrieg zeigt. Eine Frau versucht vergeblich hineinzugelangen, 
aber sie verfängt sich dabei in einer kleinen Eisendrehtür, die mit hartem Schlag ein-
schnappt. Auf der Tonspur wird das Anschlagen noch durch eine Mitrailleursalve drastisch 
potenziert. Diese würgt zugleich die Mozartsche Musik ab. For ever? Oder wird es auch 
hier einmal ein „Auferstehen aus Ruinen”  geben? Allemagne neuf zéro, in dem die Musik 
des Komponisten der DDR-Hymne, Hanns Eisler, immerhin zweimal in positivem Kontext 
zitiert wird, lässt diese Frage ... – nein, man kann nicht sagen, dass er sie offen lässt; sie 
verklingt vielmehr in der niederschmetternden Bilanz dieser Forschungsreise, dieser Polar-
expedition durch das neue Deutschland. 
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Wien 400km


Filmbeispiel 13.19: Allemagne neuf zéro






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.19.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.19.flv&volume=100





13.7 Auferstanden aus Zitaten


Ein Künstler sollte die ‚Erfahrung eines Anfängers’ nicht vergessen.
Motokiyo Seami (1363–1443) 50


Auf den mehr als tausend Seiten seiner gesammelten Betrachtungen über das Kino addie-
ren sich Godards Reflextionen über Ton und Musik auf kaum zwei. Das überrascht bei ei-
nem sonst nicht gerade mundfaulen Regisseur, dessen Tonspuren zu den wichtigsten der 
Filmgeschichte gehören. Der Grund? Seine Vorgehensweise kann nicht anders als intuitiv 
genannt werden. Sie nährt sich zwar aus einer hohen Musikalität, die allerdings jenseits 
fachlicher Kompetenz anzusiedeln ist. Für das Spätwerk, das immer mehr aus einem kom-
plizierten System intellektueller Verweise besteht, liegt da ein Konfliktpotential verborgen, 
das der Meister im Allgemeinen aber virtuos zu umsegeln weiß. Das zeigt sich in keinem 
Film besser als in diesem wohl schönsten der späten Essay-Filme, in Allemagne neuf zéro. 
Denn es ist zugleich jenes Werk, in dem die Musik wie nirgendwo sonst einer komplexen 
Reflexion unterzogen wird. Die Vorgehensweise ist weder eine genuin filmische noch eine 
musikalische, vielmehr ist sie einem literarischen Verfahren der klassischen Moderne ent-
lehnt, das vor allem in den Gedichten von T.S. Eliot und Ezra Pound praktiziert wurde.51 
Dazu wird der sprachliche Artefakt aus einem oft hochkomplexen System gelehrter Ver-
weise und (gemeinhin nicht als solche kenntlich gemachten) Zitaten gewonnen. Solche 
Kunstwerke finden ihre Evidenz nicht in sich selbst, sondern in einem (zumeist sehr hete-
rogen zusammengesetzten) Bildungskontext, auf den sie für ihre eigene Bedeutungspro-
duktion fortwährend Bezug nehmen. Verstehen bedeutet für die Leserschaft primär eine 
(oft mühsame) Aufschlüsselungsarbeit von unzähligen versteckten Andeutungen, die sich 
in einer Polonaise der Gelehrsamkeit zu Gedichten reihen. Wie Godard diesen Poundschen 
„dance of the intellect among words”  nun für Bilder und Klänge tanzbar macht, sei an zwei 
Beispielen illustriert. Wir werden dabei sehen, dass die Musik ähnlich wie der Film (und 
selbstverständlich die Sprache) als ein Zeichensystem aufgefasst wird. Um den angestreb-
ten freien Wissensaustausch unter den Künsten zu gewährleisten, werden sie also kurzer-
hand gleichgeschaltet. „Intertextualität” heißt das unsägliche Modewort.52


	
 Gegen Ende von Allemagne neuf zéro wird der Abzug der sowjetischen Streitkräfte 
aus dem Osten szenisch reflektiert, als ein russischer Matrose von einer jungen Frau Ab-
schied nimmt. Da jene – durchaus den historischen Tatsachen entsprechend – nicht rea-
giert, hakt der Protagonist, der US-Agent(!) Lemmy Caution, noch nach: „Er sagt Ihnen 
'Auf Wiedersehen', Mademoiselle.”  Worauf die Frau, dargestellt von der Bratschistin Kim 
Kashkashian, einige Takte Musik spielt, die sie mit einem kurzen kryptischen Dialogsatz 
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50 Motokiyo Zeami, Mirror Held to the Flower in On the Art of the Nõ Drama, The Major Treatise of Zeami, 
translated by J. Thomas Rimer and Yamazaki Masakazu, Princeton, N.J. 1984, S. 110 (meine Übersetzung)
51 Wie nahe die Godardsche Ästhetik jener Ezra Pounds auch sonst steht, belegt das folgende Zitat: "Cer-
tainly in Canto 74 Ezra [Pound] dredges up only fragments, but he now believes [...] that 'Le Paradis' is only 
to be found in, or built from, splinters like this. Perfection is of necessity 'spezzato' (broken, fragmented); 
'apparently/it exists only in fragments."(Humphrey Carpenter, A Serious Character. The Life of Ezra Pound, 
New York 1990, S. 673) 
52 Wer in diesem Gruselkabinett des Zeitgeistes einmal einen Proberitt wagen möchte, braucht nur in einer 
Publikation wie Godard intermedial (Hg. Volker Roloff und Scarlett Winter, Tübingen 1997) zu blättern, um 
festzustellen, auf was er oder sie sich da einlassen würde. Gerechterweise muss allerdings gesagt werden, 
dass auch Godard nicht immer mit ausreichenden Abwehrstoffen gegen alle geisteswissenschaftlichen mals 
du siècle geimpft ist.







versieht: „Die letzte Sonate von Dimitri, opus 147.”  Tatsächlich handelt es sich bei den we-
nigen Tönen um einen Ausschnitt aus der Violastimme der allerletzten vollendeten Kom-
position Dimitri Schostakowitschs für Bratsche und Klavier. Weil letzteres Instrument im 
Film aber fehlt, ist der zitierte Abschied buchstäblich einseitig. Aber auch dies bildet wie-
derum ein Echo, erklang doch kurz zuvor die nicht zu Ende gespielte Tonfolge b-a-c-h, wo 
die Stimme von Kashkashian die Legende vom Tod Johann Sebastian Bachs erzählte, wie 
sie sein Sohn Carl Philip Emanuel am Schluss einer unvollendeten Fuge im Manuskript der 
Kunst der Fuge niedergeschrieben hat, und zwar exakt an jener Stelle, wo die b-a-c-h-
Formel im Kontrasubjekt auftaucht.53 Und ohne Zweifel weiß Godard, dass Schostako-
witsch dem Leipziger Kantor mit einem „Remake” seines Wohltemperiertes Klaviers ein 
(wenn auch in der Qualität recht zweifelhaftes) Denkmal setzte, wodurch sich der im Film 
enthaltene Widerhall sub rosa verdoppelt.


Das zweite Beispiel ist noch wesentlich komplexer angelegt (Filmbeispiel 13.20). 
In einer atemberaubend schön fotografierten Totalen54 sehen wir, wie die Lemmy-Caution-
Figur einen zugefrorenen See betritt. Mit dem Rücken zur Kamera schreitet er entlang der 
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53 Über die Entstehung dieser Legende gibt Peter Schleuning in seinem Buch Johann Sebastian Bachs 'Kunst 
der Fuge': Ideologien–- Entstehung – Analyse, München 1993, detailliert Auskunft (S. 165 ff)
54 So groß der Anteil des Kameramanns Raoul Coutard auch ist, so wenig gewürdigt wurden bisher zwei 
Kameraleute, die im Spätwerk wahre Wunder vollbrachten: Christoph Pollock hier in Allemagne neuf zéro 
und Caroline Champetier vor allem in Hélas pour moi (1993), wo ihre Arbeit insbesondere durch ein faszi-
nierendes Spiel mit farbigem Reflexlicht besticht.


Filmbeispiel 13.20: Allemagne neuf zéro






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.20.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.20.flv&volume=100





Bilddiagonalen auf die tief stehende Sonne zu, während seine Stimme auf der Tonspur eine 
Gedichtstrophe von Wilhelm Hauff rezitiert: „Morgenrot, Morgenrot, /leuchtest mir zum 
frühen Tod./Bald wird die Trompete blasen,/Dann muss ich mein Leben lassen.” 55 Dann 
hält er an und spreizt die Arme seitlich in eine einfache, aber höchst mehrdeutige Geste. In 
der konkreten Situation wirkt sie wie ein Zeichen der Hingabe (an Sonne und Tod), zu-
gleich aber ist sie eine Reminiszenz an eine ganz ähnliche Geste früher im Film, wo sie 
angesichts einer riesigen, sich durch ein Braunkohlengelände fressenden Industriemaschine 
von Ratlosigkeit kündete. Hier auf dem Eis wird das Heben der Arme zudem mit dem Ein-
satz von Musik synchronisiert, was Lemmy Caution kurz vom Agenten zum Dirigenten 
mutieren lässt. Dazu erklingen die Anfangstakte von Igor Strawinskys Symphony in three 
movements. Das ist nicht unpikant, denn Strawinsky ersetzt damit, wie der direkt anschlie-
ßende Umschnitt auf ein Filmzitat aus Eisensteins Alexander Newski (1938) zeigt, Pro-
kofjew, dessen Musik diese Szene im Original begleitet (Filmbeispiel 13.21). Die Klänge, 
die hier weichen müssen, sind nicht irgendwelche. Sie werden vielmehr in fast jedem Buch 
über Filmmusik ehrfürchtig er-
wähnt, vordringlich wohl, weil 
Eisenstein über sie eine weit 
ausholende Analyse schrieb. Da-
rin versucht er nachzuweisen, 
dass hier das Musterbeispiel ei-
ner sogenannte „Vertikalanalyse” 
vorliege. Laut Eisenstein ver-
mählen sich Film und Musik in 
Alexander Newski geradezu op-
timal: „[W]e find a complete 
correspondence between the 
movement of the music and the 
movement of the eye.”56  Was 
treibt Godard nun dazu, ausge-
rechnet an dieser Ikone der 
Filmmusik ein derartiges Sakri-
leg zu begehen? Ganz einfach, weil auch er meint wohl, dass diese Heiligsprechung etwas 
voreilig war. „Die strukturellen Parallelen, die Eisenstein zwischen Bild und Musik kon-
struiert, existieren nur auf dem Papier und auch da nur eingeschränkt”, stellten vor einigen 
Jahren zwei deutsche Musikwissenschaftler fest.57 Sie bezogen sich dabei auf eine veritab-
le Demontage, die Hanns Eisler und Theodor W. Adorno bereits im Jahre 1944 im nord-
amerikanischen Exil vorgenommen hatten und deren vernichtendes Fazit wie folgt lautet: 
„Die Ähnlichkeit, welche Eisensteins schematische Darstellung beweisen soll, besteht [...] 
in Wahrheit nicht zwischen dem tatsächlichen musikalischen Verlauf und der Bildsequenz, 
sondern zwischen dem musikalischen Notenbild und der Sequenz.] Sie kann darum eine 
dramaturgische Funktion gar nicht erfüllen.” 58 Sogar der Grund, warum Godard die Musik 
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55 Aus "Reiters Morgengesang", 1824 erschienen als eingeschobenes Gedicht in Hauffs Novelle "Soldatenrei-
se". Ich danke Alfred Messerli für diesen Hinweis.
56 Sergej Eisenstein in The Film Sense, NY 1942; hier zit. nach Theodor W. Adorno/Hanns Eisler, Kompositi-
on für den Film (1944), Leipzig 1977, S. 204
57 Helga de la Motte-Haber/Hans Emons, Filmmusik. Eine systematische Beschreibung, München 1980, S. 75
58 Adorno/Eisler (wie Anm. 56), S. 205


Filmbeispiel 13. 21: Alexander Newski






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.21.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.21.flv&volume=100





Prokofjews durch jene seines Landsmanns Strawinsky ersetzt, findet sich dort: „Prokofjew 
orientiert sich an dem neoklassizistischen Prinzip der impassibilité. [...] Echt wäre die im-
passibilité, wenn sie genau gegen das erregte Bild gesetzt wäre, wie etwa in manchen Bal-
lettszenen Strawinskys.” 59 Mehr noch, die Wahl ausgerechnet von seiner Symphony in 
Three Movements ist semantisch mehrfach aufgeladen. Der in Allemagne neuf zéro ein-
montierte Filmausschnitt zeigt in Zeitlupe eine Einstellung aus der berühmten „Schlacht 
auf dem Eis”  aus Alexander Newski, wo sich die russische Armee erfolgreich gegen die 
Übermacht der deutschen Aggressoren verteidigt. Im Programmheft zur Uraufführung sei-
nes in den Jahren 1942–45 komponierten Werks schrieb Strawinsky seinerseits: „The sym-
phony was written under the impression of world events [...] [E]ach episode [...] is linked 
in my imagination with a specific cinematographic impression of the war.” 60 


Zwei unabhängig voneinander entstandene Werke werden hier also auf Grund meh-
rerer subkutaner Verwandtschaften miteinander in Beziehung gesetzt. Dazu gesellt sich 
eine Vielzahl weiterer Bezüge: Lemmy Caution auf dem Eis kündigt die Newski-Schlacht-
auf-dem-Eis förmlich an. Dazu prophezeit die (in diesem französischen Film) deutsch ge-
sprochene Gedichtstrophe den Untergang der Aggressoren, und dies interessanterweise in 
der Ich-Form, wobei die Zeile „Bald wird die Trompete blasen”  unmittelbar auf die News-
ki-Szene Bezug nimmt, startet dort im Original doch die Schlacht mit einem solchen 
Signal.61 Auch dies ist ein versteckter Verweis, denn diese Stelle kommt im gewählten 
Ausschnitt selbst nicht vor. Zudem wächst im Nachhinein der gespreizten Armbewegung 
noch eine weitere Konnotation zu, jene der Kapitulation nämlich. Auch in dieser kurzen 
Sequenz bewahrheitet sich somit die von Klaus Theweleit an einer anderen Szene des glei-
chen Films eruierte Arbeitsweise Godards, verschiedene „Blicke in ein einziges Bild”  zu-
sammenzuführen. Hier zeigt sich „[d]ie Fähigkeit von JLG [...], das, was wir 'Denken' 
nennen, in einer Folge von Bildkonstruktionen, Bild- und Tonmontagen zu entfalten” 62. 
Wie der dazu inszenierte Dialog der Künste im Wesentlichen funktioniert, zeigt eine 
Schnittfolge, die der gerade analysierten unmittelbar vorangeht. In einem Zimmer befinden 
sich zwei Menschen, ein Mann und eine Frau, und meine Analyse fängt dort an, wo er sich, 
von ihr einen Satz wortspielend aufnehmend, ans Klavier setzt und mit den Worten „Ah, 
Messe!”  einen Choral spielt (Filmbeispiel 13.22). Die Einstellung zeigt ihn im nach links 
gerichteten Profil. Da erscheint die Frau und legt, während sie sich in der gleichen Profil-
ansicht hinter ihn stellt, die Hand auf seine zur Kamera gerichtete Schulter. Der Gegen-
schnitt zeigt das exakte Spiegelbild dieser räumlichen Anordnung. Jetzt sitzt die Frau mit 
dem Profil nach rechts und kämmt sich die Haare, während sie in ein aufgeschlagenes 
Buch schaut, das die Reproduktion eines Johann-Heinrich-Füssli-Gemäldes zeigt, dem sie 
bis aufs Haar gleicht. Es handelt sich dabei um das im Zürcher Kunsthaus hängende Bild Il 
Silenzio (ca. 1799). Damit kommt es erneut zu einer ähnlichen intermedialen Vertau-
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59 Adorno/Eilser (wie Anm. 56), S. 208
60 Zit. nach der Werkeinführung auf dem CBS-Plattenschuber zu Igor Strawinsky, The Recorded Legacy, Ab-
teilung Symphonic Works.
61  Witzigerweise handelt es sich bei diesem Bläsersignal selbst um eine Referenz. Mit dem für ein betont 
rohes, archaisch klingendes Instrumentarium geschriebenen Motiv spielt Prokofjew sarkastisch auf das für 
ähnliche ‚Urhörner' gesetzte Hunding-Motiv aus Wagners Walküre an. Das Schicksal wollte es übrigens, dass 
Eisenstein zwei Jahre später im Rahmen des Hitler-Stalin-Paktes eben dieses Werk, dessen Klang in Alexan-
der Newski (1938) noch für den Inbegriff der Barbarei steht, im Bolshoitheater inszenierte.
62 Klaus Theweleit, Zwei Arten, nicht mit dem Auge zu sehen, WOZ (die Wochenzeitung, Zürich), Nr. 48, 
30.11.2000, S.17–18, wiederabgedruckt in: ders., Deutschlandfilme Godard. Hitchcock. Pasolini Filmdenken 
& Gewalt, Frankfurt am Main 2003







schung, wie wir sie bereits 
zu beginn von For Ever 
Mozart antrafen. Auch hier 
vertritt ein optisches Zei-
chen, Füsslis Gemälde, ein 
akustisches Phänomen, 
nämlich diesmal die Stille. 


Da erscheint der 
Mann, setzt sich seinerseits 
hinter die Frau und legt ihr 
die Hand auf die der Ka-
mera zugewandte Schulter. 
Ein Blättern im Bilderbuch 
zeigt kurz ein weiteres 
Gemälde. Es lässt sich als 
eines von Franz von Struck 
identifizieren, das im Ori-
ginal den Titel Die Sünde 
(1893) trägt. Dabei ruht der 
Kopf einer Schlange exakt so auf der Schulter einer Femme fatale, wie jeweils die Hand 
dieser zwei Menschen (die übrigens kurz davor stehen, ein Liebespaar zu werden) auf der 
Schulter des anderen ruht. Wichtig in unserem Zusammenhang ist aber die symmetrische 
Entsprechung der beiden Einstellungen, die Musik (er spielt Klavier) und Malerei (sie 
zeichnet das Gemälde ab) in eine optische Gleichung bringen. Kurz darauf erscheint zu-
nächst deutsch, dann französisch die Texttafel „Unterwegs zur Sprache”, und schon die 
übernächste Einstellung ist die vorher analysierte, die Lemmy Caution unterwegs zu Ei-
senstein zeigt. In eben diesem Bild auf dem Eis vollzieht sich die Synthese der beiden 
Spiegelbilder mit dem Paar im Innenraum. In Parallelmontage vereinigt die Außeneinstel-
lung neben Musik und Sprache auch die Malerei zu einem einzigen Filmbild. Pikanterwei-
se tritt hier draußen die Malerei unsichtbar hinzu in Form einer in zwei Teile zerschnitte-
nen Kunstkarte, die als einziger Inhalt des Aktenkoffers fungiert und als deklariertes Sym-
bol der vergeblich gesuchten deutschen Einheit eine Frau in einem grünen Kleid zeigt. 
Durch eine komplexe Spiegelstrategie sind Musik, Malerei, Literatur und Film somit 
kreuzweise miteinander verschränkt. Seit einigen Jahren macht Godard seine Filme zu 
wahren Generalversammlungen aller Künste, weshalb ihm auch nach Fertigstellung von 
For Ever Mozart ein leises Bedauern entschlüpfen konnte: „Au début du film, il y a le 
théâtre. Ensuite, il y a le roman et puis à la fin, la musique. Il manque la peinture.” 63 


Das Seltsame an all diesen oft höchst gelehrten Spielereien ist allerdings, dass Go-
dard gerade in den musikalischen Gefilden kaum ausreichend bewandert sein dürfte, um 
diese Art von Hochseilakt jedes Mal mit der notwendigen Souveränität über die Bühne zu 
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63 Godard (wie Anm. 27), Bd. II, S. 387. Godards Selbstkritik stimmt allerdings nur begrenzt. Eine der letzten 
Einstellungen des Films zeigt einen der Protagonisten, einen alten Filmregisseur, dessen Haltung auf der In-
nentreppe vor dem Konzertsaal exakt jene eines Aktes auf einem Gemälde im Hintergrund spiegelt: ein wei-
terer Hinweis wohl auf das bereits durch Mozarts Musik heraufbeschworene, aber als unerreichbar taxierte 
Arkadien. Und die Einstellung mit der Konzertgarderobière am Anfang der gleichen Sequenz zitiert das be-
rühmte Manet-Gemälde "Bar in den Folies-Bergères"(1881). Im Spiegel hinter der Frau verschwimmt das 
Mozart-Orchester vielsagend im bläulichen Licht.


Filmbeispiel 13.22: Allemagne neuf zéro






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.22.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/13.22.flv&volume=100





bringen. Und, wenig verwunderlich, gibt es denn auch in Allemagne neuf zéro bereits den 
ersten kleinen Absturz. Obwohl dabei noch verhältnismäßig wenig in die Brüche geht, 
macht das Malheur begreiflich, warum dieser Cineast sich so selten zu Musik äußert. Etwa 
in der Mitte des Films lässt sich die Kommentarstimme zu folgender reichlich stupider Re-
flextion verführen (ich benutze diesmal die deutsche Übersetzung): „Zwischen Erzählung 
und Musik ist ein Unterschied. Ein Fünf-Minuten-Walzer dauert fünf Minuten. Das ist sein 
einziger Bezug zur Zeit. Eine Erzählung, deren Handlung fünf Minuten dauert, kann sich 
über eine tausendmal längere Zeit erstrecken, wenn ein außergewöhnliches Bewusstsein 
die fünf Minuten ausfüllt.”  Man braucht nur wenig über die Musik des 20. Jahrhunderts zu 
wissen, um solches Gerede als den Schwachsinn zu taxieren, der es effektiv ist. Derartiges 
kann nur in völliger Unkenntnis der Werke eines Bernd Alois Zimmermann, Luigi Nono 
oder Luciano Berio behauptet werden. „Musik stellt Ordnungsverhältnisse in der Zeit 
dar” 64, erläuterte bereits vor Jahrzehnten Karlheinz Stockhausen in einem der grundle-
gendsten und einflussreichsten Texte zur Neueren Musik, und pikanterweise sieht er gerade 
in den raffiniertesten Formen musikalischer Zeitmanipulation ein schlechterdings cineasti-
sches Mittel, wenn er die komplexen Zeitüberlagerungen in seinem eigenen Orchesterstück 
Gruppen (1955–57) wie folgt charakterisiert: „[D]ie Zeitveränderungen 'fließen' gewisser-
maßen kontinuierlich an einem 'akustischen Fenster' vorbei, dem Film vergleichbar.” 65


Obwohl Godard demnach in Sachen Musik theoretisch weit hinter seiner eigenen 
Praxis zurückbleibt, haben die analysierten Beispiele doch gezeigt, dass exakt daraus jene 
wunderliche Mixtur ahnungsloser Gerissenheit erst entstehen konnte, die die Faszination 
der nachgerade tollkühnen Tonfilmmanipulationen ausmacht.


13.8 Die Vermischung von allem mit allem


Tout reste à faire.
Jean-Luc Godard66


Das eingezäunte Gewirr dieser Filme kennt, ähnlich wie der musikalische Serialismus, 
keine Hierarchie. Zwischen Popmusik und Klassik wird ebenso übergangslos und drama-
turgisch unvermittelt hin und her geschaltet wie zwischen Tag- und Nachtszenen. Das im-
mer wieder auftauchende Fragment aus der Rheinischen Sinfonie von Schumann in Made 
in USA (1966) hat eine ähnlich abstrakt zeichensetzende Funktion wie der gelbe Bademan-
tel in Le mépris (1963). Und der auf poetischen Feldfrüchte hin durchgeackerten Weltlite-
ratur ergeht es in einem Film wie Nouvelle Vague ähnlich wie dem klassischen Musikre-
pertoire in Détective (1985): Beide werden zu einer Art Zulieferbetrieb des vorbearbeiteten 
Rohmaterials, zum Schrotthaufen des filmischen Recycling. Die gleichmacherische Be-
handlung der Musenschwestern, ihre erzwungene Zusammenlegung in der kinematografi-
schen Kolchose steht – wie könnte es anders sein – unter dem Zeichen, die Arbeit an und 
mit ihnen sichtbar zu machen. Das führen die ausgedehnten Beleuchtungsproben in Alpha-
ville (1965) ebenso unverfroren vor wie die musikalischen Proben in Soigne ta droite. Bei 
Godard muss eben die ganze Kunstfamilie mit anschaffen, und wer sich wehrt, wie das 
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64 Karlheinz Stockhausen, ...wie die Zeit vergeht ...in: Karlheinz Stockhausen, Texte Band 1, Köln 1963, S. 99
65 Ebd., S. 128
66 Godard (wie Anm. 27), Bd. 1, S. 280







Streichquartett in Prénom Carmen, wird vom Meister persönlich eines Besseren belehrt: 
„Die Zeiten sind hart für Früchtchen wie unsereins.” 


Schon Platon hat in den Gesetzen das Komponieren als Vermischung von allem mit 
allem, als Anarchie also, gerügt.67 Doch heute übersetzt jedes Lateinwörterbuch das Wort 
composita mit „geordnete[n] Verhältnisse[n]”. Der geschichtliche Doppelsinn des Kompo-
nierens bezeichnet haargenau die Godardsche Methode, sie ist die eines Buchhalters des 
Chaos. Grundgestalt seiner Montage ist das Fragment. Um die Musik überhaupt in seine 
Filme integrieren zu können, muss Godard fragmentarische Klangstrukturen erst herstel-
len. Er tut dies entweder gewaltsam durch harte, nicht musikimmanent motivierte Schnitte, 
oder indem er die Musik in jenem Zustand vorführt, wo sie zwangsläufig unvollendet er-
klingt: bei der Probe. Der für einige der früheren Filme noch eigens komponierten Musik 
geht es übrigens nicht viel besser; auch sie wird von der Godardschen Schere wie eine 
Tonkonserve behandelt. Mit den handlich zerschnittenen Ergebnissen nagelt er seine Filme 
nach eigener Harmonielehre zusammen. Im Altgriechischen bezeichnet das Wort harmoni-
ai weniger einen Akkord als jene Klammern, die Schiffsbauer benutzten, um die Hölzer für 
ihre Boote zusammenzufügen. Ähnlich halten bei Godard die Klänge das Strandgut zu-
sammen, das vom unendlichen Ozean des Möglichen an Land gespült wird. So baut dieser 
kleine selbständige Unternehmer im großen Filmbetrieb seinen kinematografischen Floßen, 
um damit eben jenen alten Ozean befahren zu können.


Ich danke Christoph Keller für die Hilfe bei der Iden-
tifikation einiger Musikstellen und Ruth Waldburger 
für die frühe Bereitstellung einer VHS-Kopie von 
"For Ever Mozart".
Kurz nach Fertigstellung meines Buches erschien von 
Jürg Stenzl Jean-Luc Godard – musicien. Die Musik 
in den Filmen von Jean-Luc Godard (München 2010).
Leider ist das Buch nichts als ein bienenfleissiges 
Inventar der von Godard verwendete Musikstücke, 
wobei sich die Analyse, sofern davon überhaupt die 
Rede sein kann, auf die Erwähnung von banalen 
kompositionstechnischen Details beschränkt.
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67 "(Sie) vermischten alles mit allem und erweckten, ohne es zu wollen, aus lauter Unverstand den falschen 
Eindruck, als ob es in der Kunst überhaupt keine rechte Ordnung gebe." Platon, Die Gesetze (politeia), Drit-
tes Buch, in: Platon, Sämtliche Werke, Artemis-Ausgabe, Zürich und München 1974, Bd. 7, S. 127
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