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14 Eine Trauerode namens Lobgesang
Zu Jean-Luc Godards Eloge de lʼamour 


Ich habe Godards Eloge de l’amour (2001) nach etlichen Videovisionierungen zweimal im Kino 
gesehen. Das eine Mal wurde er den Versammelten ohne Umstände, also auf nüchternen Magen, 
serviert, das andere Mal konnte ich es nicht lassen, eine kurze Einführung zu halten. Der Unter-
schied war bemerkenswert. Verließen die Zuschauer der ersten Vorführung am Ende den Saal wie 
eine Herde, die nach einem langen Winter etwas misstrauisch die offene Stalltür beäugt, so bekun-
deten sie beim zweiten Mal — und nicht weniger erstaunt — ihre Ergriffenheit. Das hat mich doch 
glatt in der Ansicht bestärkt, eine kleine Anleitung könne Eloge de l’amour nicht schaden. 
Wer versucht, einen Godard-Film nach- oder in diesem Fall vorzuerzählen, rutscht schnurstracks 
von der Inhalts- in die Formanalyse. Denn trotz seiner betont schlichten Machart wird der den Er-
zählfluss gleich von dreimal drei Schichten strukturiert, welche sich stetig überlappen, gegenseitig 
spiegeln und nachhaltig infiltrieren. 
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Die erste Schicht bündelt drei unterschiedliche Recherchen. Da fahndet ein Galerist namens 
Rosenthal nach ehemals enteignetem jüdischen Gemäldebesitz; da sucht ein junger Mann namens 
Edgar nach der richtigen Darstellerin für ein Kantatenprojekt über Simone Weil; und da reist ein 
Hollywood-Produzent in die Alte Welt, um verwertbare Schicksale aufzukaufen, und wird mit zwei 
alten französischen Widerstandskämpfern handelseinig.


Eine zweite Schicht widmet sich den drei Phasen eines Menschenlebens: betont unvollstän-
dig diesmal, denn zwischen Jugend und Alter fehlt ausgerechnet die Phase des Erwachsenseins. Sie 
existiert einfach nicht, meint Edgar lapidar. Und so klafft eine Lücke, die sich bald als ein für den 
ganzen Film entscheidendes Erzählmoment herausstellen wird, denn fortwährend setzt das Prinzip 
der Auslassung, ja des Mangels die unterschiedlichsten Suchbewegungen in Gang. Das zeigt sich 
auch bei den drei Liebesgeschichten, mit denen die drei Lebensalter veranschaulicht werden. Die 
Paare ziehen durch den immer gleichen Liebesreigen, der nach Godard unsere erotische Existenz 
bestimmt: Begegnung, physische Leidenschaft, Trennung und Wiedersehen. Nanu, wird sich der 
Leser sagen, auf einmal vier statt drei? Da tanzt wohl einer mächtig aus der Reihe. Und tatsächlich 
verkürzt Godard das Liebeskarussell effektiv auf drei Stationen. Die physische Leidenschaft, sie 
bleibt auf der Strecke — und das bei einem Regisseur, der einmal schalkhaft von sich behauptete, er 
sei nur deshalb beim Film, weil man dort Mädchen ausziehen könne, ohne gleich mit der Polizei in 
Berührung zu kommen. 


Doch auch das Liebesthema selbst verdreifacht sich, und so gesellt sich die Nächsten- und 
die Vaterlandsliebe hinzu.


Wie verzahnen sich diese vielen triadischen Triptychen? Eigentlich überraschend einfach. 
Edgar, von dem ein Beobachter im Film einmal sagt, er sei als Einziger unterwegs zum Erwachsen-
sein, lässt zwei junge Schauspieler für das historische Liebespaar Eglantine und Perceval vorspre-
chen (Filmbeispiel 14.1) und verliebt sich selbst unversehens in eine dritte Darstellerin, die sich ihm 
und der ihr zugedachten Rolle jedoch verweigert. Die Frau ist zudem ohne feste Bleibe – und, wie 
sich herausstellt, ohne feste Identität. So verwandelt sie sich den Obdachlosen an, die wie ein 
stummer Chor durch die Eloge ziehen, diesen Lobgesang im Kondukt eines Trauermarsches. Und 
die beiden Résistance-
Kämpfer, die ihr Leben — 
und somit ihre Identität — 
an Hollywood verkaufen, 
bilden in den drei Lebens-
abschnitten der Liebe das 
alte Paar. 


Sogar die Gemälde-
suche des Anfangs ver-
mählt sich am Ende mit 
den anderen Erzählebenen, 
als dieser in Schwarzweiß 
gedrehte Film für sein letz-
tes Drittel zu stark satu-
rierten Farben hinüber-
wechselt, die in ihrer vi-
deotechnisch zum Glühen 
gebrachten Intensität an 
Gemälde des Spätimpres-
sionismus und des deut-
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Filmbeispiel 14.1: Eloge de lʻamour






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/14.1.flv&volume=100
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schen Expressionismus erin-
nern. Die Brandung vor der 
Küste der Bretagne brüllt auf 
einmal wie bei Emil Nolde 
(Filmbeispiel 14.2). „Spiegel 
im Spiegel“, lautet dazu das 
passende Zitat von Paul Celan, 
dessen Stimme kurz darauf ab 
Schallplatte zu hören ist. Und 
da „spiegeln“  immer “verdop-
peln“  heißt, ist in Eloge de l’a-
mour alles nicht nur dreifach 
vorhanden, man bekommt jedes 
Vorkommnis auch gleich zwei-
mal zu sehen. Kaum ein Ge-
schehen, das sich hier nicht ir-
gendwann abgewandelt wie-
derholt. Denn so funktioniert 
— laut Godard — Erkenntnis 
nun mal: „An etwas denken heißt immer, an etwas anderes denken“, lässt er seinen Edgar, jenes 
Selbstporträt of the artist as a young man, sagen, und selbstredend lässt er ihn dies zweimal sagen, 
abgewandt im Gelände stehend: „Eine Landschaft ist immer neu in Bezug auf eine andere Land-
schaft.“ (Filmbeispiel 14.3) Demnach kreist auch diese Verdopplung um eine Lücke, um etwas 


489


Filmbeispiel 14.2: Eloge de lʻamour


Filmbeispiel 14.3: Eloge de lʻamour









http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/14.2.flv&volume=100
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notorisch Abwesendes. 
Ein Film erscheint da vor unseren Augen, der gebaut ist aus lauter Lücken. Da werden wir 


gleich etwas genauer hinschauen müssen, für den Augenblick möchte ich aber noch bei diesem selt-
samen und für Godard in dieser Konsequenz neuen Stilmittel des Verdoppelns verweilen. Seine ein-
fachste (allerdings schon seit dem Frühwerk bekannte) Art ist die Trennung von Bild und Ton. Da 
beschreibt einer detailliert ein Foto, so wie man es sonst nur in Gedanken beschwört. Denn das Bild 
selbst sieht man nicht, oder wenn, dann erst mit so viel Verspätung, dass keiner im Kino sein Er-
scheinen mehr erwartet und einem nur die Erinnerung an jene frühere Beschreibung sagt, es müsse 
sich wohl um das besagte Foto handeln. (Womit zugleich ein weiterer „Spiegel im Spiegel“  aufge-
tan wäre.) Diese Gedächtnisleistung kann aber auch zu wahrhaft Verwunderlichem führen. Etwa 
dann, wenn ein Sinnspruch, den Edgar während eines intimen Telefongesprächs seiner Wunschdar-
stellerin diktiert, später auf der Straße von einer wildfremden Frau wörtlich wiederholt wird. Und 
als man sie erstaunt fragt, woher sie den Satz habe, antwortet sie seelenruhig, er sei ihr gerade ein-
gefallen. (Dass es sich bei diesem Spruch um einen Aphorismus des Philosophen E. M. Cioran han-
delt, versteht sich bei diesem zitatenseligen Filmemacher fast von selbst und erzeugt eine weitere 
Dreifaltigkeit.) 


Genau besehen beschwören solche ästhetischen Experimente immer nur das Phänomen des 
Erinnerns. Und damit wären wir in das eigentliche Zentrum dieses Films vorgedrungen, wo sogar 
die Liebe zu einer Gedächtnisleistung mutiert ist. „Das ist der Film eines alten Mannes“, flüsterte 
mir meine Frau während der Vorstellung ins Ohr. Und recht hat sie. „Es war einmal“, so scheint hier 
jede Begegnung über-
schrieben zu sein, so-
gar jene des jungen 
Paares, muss es doch 
eine mittelalterliche 
Romanze nachspielen. 
Dabei ereignet sich 
ganz nebenbei eine 
der anrührendsten 
Szenen des ganzen 
Films, und zwar exakt 
in dem Moment, da 
das amouröse Rad 
von der Trennung zur 
Wiederbegegnung ge-
dreht wird. Edgar hat 
in einem Obdachlo-
senasyl einen Greis 
aufgelesen. Ihn soll 
Eglantine, soll die 
junge Schauspielerin 
nun waschen. Da er-
scheint Perceval, tritt zu den beiden in die Duschkabine, und in einer sorgfältig kadrierten Einstel-
lung nähert sich über den Rücken des alten Mannes seine Hand der ihrigen (Filmbeispiel 14.4 ). 


Bei jeder Erinnerungsarbeit entfernen wir uns ein Stück weit vom Hier und Jetzt. Anstelle 
der Gegenwart tritt die Vergegenwärtigung des Vergangenen. Statt wirklich wahrzunehmen, nehmen 
wir einen Augenblick lang nur das wahr, was wir nicht wirklich wahrnehmen. Wie aber kann man 
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Filmbeispiel 14.4: Eloge de lʻamour






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/14.4.flv&volume=100
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im Kino etwas anderes sehen als das, was man sieht? Wie geht ein Film, der sich dem Gedächtnis 
mit Zelluloid und Videoband, mit Haut und Haar derart verschrieben hat, mit diesem sonderbaren 
Vorgang um? Indem Godard für sich und das Kino die Unsichtbarkeit neu entdeckt! Darin liegt das 
eigentliche Ereignis dieses Spätwerks: Als alter Mann bricht hier ein großer Cineast noch einmal zu 
neuen Ufern auf. Dieses Werk eines Einundsiebzigjährigen ist zugleich das eines ganz jungen, ganz 
offenen Menschen. Gewiss, bereits in Filmen wie Sauve qui peut (la vie) (1979) und dem Selbstpor-
trät JLG/JLG (1994) nistet sich das Unsichtbare unter die Bilder, aber erst in Eloge de l’amour wird 
dieses Prinzip stetig in alle nur denkbaren Richtungen entfaltet und weiterentwickelt. In Silhouette, 
aber auch in oft minutenlangen Rückenansichten treten die Personen vor die Kamera, was ihre Wie-
dererkennbarkeit (ab)sichtlich erschwert (Filmbeispiel 14.5). Zudem neigen einige im Verlauf des 
Films dazu, ihre Identität zu wechseln: Die 
Frau, in der Edgar seine ideale Darstellerin 
zu erkennen glaubt, agiert nicht nur weitge-
hend im Schatten, sie wird darüber hinaus 
von verschiedenen Schauspielerinnen darge-
stellt. Sogar die letzten Bilder des Films, wo 
wir anscheinend dem Helden auf einem 
Bahnsteig wiederbegegnen, zeigen — wie 
Godard selbst verraten hat — in Wirklichkeit 
einen anderen, völlig unbekannten Reisen-
den. Konsequent steigert sich denn auch bei 
dem bereits erwähnten Reigen der Obdach-
losen die Identitätslockerung bis zur 
schmerzlichen Gesichtslosigkeit. Alles, was 
uns berührt, entzieht sich uns in diesem 
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Filmbeispiel 14.5: JLG in ZH


Filmbeispiel 14.6: Eloge de lʻamour
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Film, der mit seinen vielen Schwarzfilmunterbrechungen selbst zum Verschwinden neigt. Wie eine 
Metapher dazu sehen wir Edgar ab und an versunken in einem Buch blättern, dessen Seiten leer 
sind (Filmbeispiel 14.6). 


In einer wunderbaren Szene in einem verlassenen Bahnhof trifft Edgar die umworbene Frau 
erneut, und das Gespräch — zwei Silhouetten, verloren im Gang eines Zugabteils – beschränkt sich 
auf schwer verständliche Andeutungen (Filmbeispiel 14.7). Wäre die Szene, auf die die beiden Be-
zug nehmen, nicht gegen den Schluss des Films nachgeliefert worden, ihre Rede bliebe kryptisch. 
Es ist die Inszenierung offensichtlich einer Erinnerung, aus der wir für lange Zeit ausgeschlossen 
bleiben, fast so, als hätte bei uns Zuschauern bereits das Vergessen eingesetzt; ein Vergessen, ähn-
lich unaufhaltsam wie jener Zugwagon, der am Ende dieser Sequenz wie eine riesige schwarze 
Bürste einsam durch die Halle gleitet, als wolle er jedwede Erinnerung an die Menschen dort auslö-
schen. Und wenn es die Dinge und Orte nicht tun, dann tun es die Leute selbst: In kaum einem Film 
wird öfter von Selbstmord geredet als in diesem, welcher sich – ausgerechnet! – Eloge de l’amour 
nennt. 
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Filmbeispiel 14.7: Eloge de lʻamour
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