Am Ende der Geschichte
Jean-Luc Godards Week-end

Jan-Hendryk de Boer

Dekonstruktion gestaltet sich in den Fil-
men, die Jean-Luc Godard in den 1960er
Jahren gedreht hat, als Destruktion.! Die
tiberkommenen Regeln und Elemente
des Kinos, das hat bereits Susan Sontag
dargelegt, wurden von dem Regisseur
aufgerufen, um ihre bisherige Logik zu
zerstoren und neue Sinnstrukturen zu
schaffen.? 1967, also in dem Jahr, in dem
Jacques Derrida mit seiner Grammatologie
eine Programmschrift des Dekonstrukti-
vismus veroffentlichte, steigerte Godard
in Week-end sein Zerstorungswerk: Sein
Ziel waren nicht nur die Relation von Zei-
chen und Bezeichnetem, von (Film-)Bild
und Welt, von Narration und Reprisen-
tation, sondern auch die Gesellschaft, in
der er lebte, und die Medien, die diese zur
Sinnstiftung entwickelt hatte. Das Resul-
tat war eine Bestandsaufnahme, die zwi-
schen karikaturhafter Uberzeichnung
und apokalyptischer Zerstérungslust
schwankte. Zeigte Derrida, dass struk-
turalistische Gewissheiten nicht linger
Bestand haben konnten angesichts eines
Verhiltnisses von Zeichen, Bedeutung
und Sinn, das nicht durch Strukturiert-
heit, Eindeutigkeit und Stabilitit, son-
dern durch die dynamische Bewegung
der différance bestimmt war, inszenierte
Godard einen umfassenden Zusammen-
bruch menschlicher Ordnungsbemii-

1 Beiden Abbildungen handelt es sich um Stills,
die der Autor aus dem Film gezogen hat. Er hat
sich bei Gaumont um eine Genehmigung ihres
Abdrucks bemiht, aber bislang keine Antwort
erhalten. Sollten Rechte beriihrt sein, bitten
wirum Nachricht an die Redaktion.

2 Susan Sontag, Styles of Radical Will, New York
1969, S. 157.
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hungen. Was als Signum des Fortschritts
galt, wurde bei ihm zum Instrument der
Katastrophe, was als Stabilititsanker in
Zeiten der Ungewissheit erschien, erwies
er als triigerisch und gefihrlich, was als
Sinnhorizont bereitstand, um Weltent-
wicklungen zu deuten, lief} er gerdusch-
voll und bildstark implodieren.

Week-end bildet — zumindest aus der
Riickschau - den radikalen Endpunkt
einer Entwicklung, die all seine bis da-
hin gedrehten Filme umgreift. Bereits in
A bout de souffle (1960) hatte Godard mit
dem Jump Cut ein technisches Mittel ein-
gefithrt, um Kontinuititserwartungen
zu irritieren. Durch Jump Cuts werden
Schnittitberginge und Anschliisse sicht-
bar, indem an die Stelle der aus dem
Filmschnitt des klassischen Hollywood-
kinos vertrauten fliefenden Uberginge
Spriinge treten, erzeugt durch plotzliche
Veranderungen in der Position oder Hal-
tung einer Figur. Durch das Einsetzen
von Jump Cuts wirkt A bout de souffle un-
ruhig und roh, ohne dass die Kontinuitit
vollig gebrochen wiirde. Durch Dehnung
und Beschleunigung, wiederholte Verin-
derungen des gewohnten Rhythmus wird
das Publikum auf den Schnitt selbst als
filmisches Mittel verwiesen.’ In Verbin-
dung mit dem Einsatz einer Handkame-
ra, wenig vertrauten Kameraeinstellun-
gen und einer Auflosung der gewohnten
Synchronizitit von Sprache und Montage
wird der Filmschnitt hier nicht nur als
Mittel der Erzihlung eingesetzt, son-
dern dient auch dazu, den Film als Film
hervortreten zu lassen. Von Beginn an
war Godards Kino in dieser Weise refle-
xiv, indem es iiber und mit technischen
und narrativen Mitteln des Kinos nach-
dachte, diese in Szene setzte und so die
Aufmerksamkeit des Publikums auf die

3 Jean-Pierre Esquenazi, Godard et la société
francaise des années 1960, Paris 2004, S. 72—
80.

WERKSTATTGESCHICHTE 81 2020-01 | ©transcript 2020

151



152

WERKSTATTGESCHICHTE 81

Machart des Films lenkte. All diese Ver-
anderungen zielten insbesondere darauf,
Erwartungen hinsichtlich von Kontinui-
tit, Kohirenz und Konsistenz zu irri-
tieren, Erwartungen, die sich gleicher-
maflen an die Montage, die jeweilige
Filmgattung und die Entwicklung der
Personen und deren Beziehungen zuei-
nander richteten. Godard sollte sich in al-
len folgenden Filmen einen Spafd daraus
machen, nicht nur derartige tradierte Er-
wartungen zu unterlaufen, sondern auch
von ihm selbst neu geschaffene Erwar-
tungshaltungen beziiglich seines eigenen
Kinos zu unterminieren.

Diese Neigung zur Mehrdeutigkeit
hat bereits David Sterritt als Merkmal
von Godards Filmen herausgearbeitet:
»Godard is cinema’s great wizard of am-
biguity, resisting neat categories and tidy
theorizations from the outset, starting
with his love-hate attitude toward tradi-
tional cinema.«* So fithrte ihn sein filmi-
scher Weg von 1960 bis 1967 von A bout de
souffle bis zu Week-end, von der gleicher-
mafden selbstbewusst-kritischen Abkehr
vom seinerzeit dominierenden franzo-
sischen Kino sowie der spielerisch-an-
eignenden Herausforderung des klassi-
schen Hollywoodkinos bis zur Absage an
das Kino. Diese vollzieht die letzte Tafel
von Week-end, die nach dem Ende der
Erzihlung, »fin de conte«, das Ende des
Kinos, »fin de cinémag, verkiindet. Diese
Bewegung liegt, so mochte ich zeigen, in
zwei Einsichten begriindet, derjenigen
der Kontingenz der gegenwartigen Ge-
sellschaftsordnung und derjenigen der
Kontingenz der Mittel, diese zu beobach-
ten und zu verstehen. Zu diesen Mitteln
gehoren Literatur, Wissenschaft, Theorie
und Geschichte sowie der Film selbst. Go-
dards Filme thematisieren immer wieder
das Denken der Geschichte, in Week-end

4 David Sterritt, The Films of Jean-Luc Godard.
Seeing the Invisible, Cambridge 1999, S. 14.

wurde dieses Thema jedoch, wie ich zei-
gen will, zum ersten Mal sehr prominent
und konstitutiv fiir die Aussage des Films.
Im Sinne der umfassenden Negativitit,
die Week-end pragt, erfolgte jedoch auch
die Reflexion tiber das Geschichtsdenken
unter negativen Vorzeichen. Kino und
Geschichte werden hier gleichermafen
als sinnstiftende Beobachtungs- und
Deutungsmedien erledigt. Spiter, in
den grofen filmhistorischen Projekten
wie Histoire(s) du cinéma (1988-1998) und
Le livre d’image (2018) sollte Godard zu
einem anderen Ergebnis kommen, zu der
Einsicht, dass der Verbund von Kino und
Geschichte zum bevorzugten Mittel ihrer
beider Selbstreflexion wie der Gesell-
schaftsanalyse werden kann.’ Bis dahin
war es jedoch von dem Strudel der Zer-
storung, den Week-end entfachte, noch
ein langer Weg.

Beobachtungsprobleme

Fiir Godard ist der Film gleichermafen
ein Mittel, Wirklichkeit zu beobachten
und Wirklichkeit zu gestalten. Seine vor
Week-end entstandenen Arbeiten lassen
sich als Vermessung der Moglichkeiten
des Films lesen, Welt zu beobachten und
zu formen. Diese Versuchsanordnung
wird charakteristischerweise auf zwei
Ebenen durchgespielt, auf derjenigen
der Handlung und derjenigen des Films
selbst. Die Ergebnisse weichen zumeist
voneinander ab: Was den Figuren nicht
gelingt, vermag der Film selbst zu rea-
lisieren. Seine Figuren lisst er regelmi-
Rig daran scheitern, ein adiquates Ver-
stindnis der Wirklichkeit zu entwickeln
und dem eigenen Anspruch gerecht zu
werden, die kapitalistische Wirklichkeit

5 Jean-Luc Godard/Youssef Ishaghpour, Archio-
logie des Kinos. Gedachtnis des Jahrhunderts,
Ziirich 2008, S.18—23,39—44.



zu verdndern, in der sie leben. Bereits
in A bout de souffle erweist sich die Deu-
tungsfihigkeit des von Jean-Paul Bel-
mondo gespielten Ganoven Michel Poic-
card als defizitir: Er durchschaut nicht,
dass seine Geliebte Patricia (Jean Seberg)
nicht mehr linger bereit ist, Leben und
Karriere fiir die Liebe zu riskieren, und
ihn daher an die Polizei verrit. Poiccard
tappt in die ihm gestellte Falle und wird
bei der Flucht erschossen. In Le mépris
(1963) ist das Verhiltnis vieler Figuren
zueinander von Misstrauen gepragt. Der
Schriftsteller Paul Javal (Michel Piccoli)
ist sich nicht sicher, ob seine Frau Camille
(Brigitte Bardot) den Avancen des Film-
produzenten Jeremy Prokosch (Jack Pa-
lance) widerstehen wird. Prokosch glaubt
wiederum nicht, dass es Regisseur Fritz
Lang gelingen wird, eine kassentrichti-
ge Verfilmung der Odyssee zu erarbeiten;
Paul schliefilich bezweifelt, seine literari-
schen Ideale bewahren zu kéonnen, wenn
er, wie vom Produzenten gewiinscht,
eine Neufassung des Drehbuchs zu Langs
Film erstellt. In einem langen Gesprich
zwischen Camille und Paul Javal erwei-
sen sich die Worte, Liebesschwiire und
Beteuerungen, Handlungsabsichten und
Zukunftsentwiirfe als ginzlich unzu-
verlissig — und zwar sowohl fiir die Fi-
guren, die nicht vermogen, ihr eigenes
Tun an den Aussagen und Handlungen
der anderen auszurichten, wie auch fir
die Zuschauer, die daran zweifeln, ob
das Gehorte ihnen Aufschluss tiber die
seelischen Zustinde der Figuren bietet
oder sie hier nicht nur das Scheitern von
Kommunikation vorgefithrt bekommen.
Mit Langs Film im Film wird obendrein
ein Werk gezeigt, das weder die Erwar-
tungen des Produzenten zu befriedigen
vermag, noch in adiquater Weise auf die
Herausforderungen der eigenen Gegen-
wart reagiert, vor diesen vielmehr in den
Mythos zu fliichten scheint. Godards
eigener Film Le mépris dagegen prisen-
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tiert sich selbst als angemessene Form,
die Dilemmata und Aporien, in denen
sich moderne Menschen und die Kultur-
industrie befinden, zu vermessen und
darzustellen. Dem Scheitern der Figuren
und der kiinstlerischen Arbeit auf der
Ebene des Plots stehtalso ein Gelingen auf
der des Films gegeniiber, womit das Kino
Godard’scher Prigung legitimiert wird.
Es inszeniert sich selbst als — fiir andere
filmische und nichtfilmische Praktiken
vorbildliches — Zukunftshandeln, das die
filmische Tradition zu transformieren
und damit in die Gegenwart und tber
diese hinaus zu tragen vermag, und zu-
gleich als Abkehr von den Verlockungen
eines kommerziellen Kinos, fiir die sinn-
bildlich Brigitte Bardot steht. Dabei wird
dieses nicht einfach verworfen oder igno-
riert, vielmehr wird es in seine Elemen-
te zerbrochen, die dann in neuer Weise
nutzbar sind.

Masculin féminin aus dem Jahre 1966
ist deutlich politischer angelegt als vie-
le frithere Filme, setzt aber zugleich die
Anatomie menschlicher Liebesbeziehun-
gen fort, wie sie Godard zwei Jahre zu-
vor bereits in Une femme mariée, einer in
manchen Punkten an Frangois Truffaut
erinnernden Beziehungsgeschichte zwi-
schen einer Frau, ihrem Ehemann und
ihrem Geliebten, betrieben hat. In dem
in der betonten Niichternheit seiner in
Schwarzweif’ gedrehten Bilder, der Be-
vorzugung von statischen Einstellungen
gegeniiber Kamerafahrten und der hiufig
wie improvisiert daherkommenden Dia-
loge fast dokumentarisch anmutenden
Film Masculin féminin erweist sich das
Verhiltnis der Figuren zueinander wie-
derum als uneindeutig. So erscheint die
Beziehung zwischen der aufstrebenden
Singerin Madeleine (Chantal Goya) und
ihrer Mitbewohnerin Elisabeth (Marléne
Jobert) derart facettenreich, dass Made-
leines Verehrer Paul (Jean-Pierre Léaud)
sich keinen Reim darauf machen kann.

153



154

WERKSTATTGESCHICHTE 81

Die unterschiedlichen Erwartungen von
Paul und Madeleine an ihre Beziehung
und ihr zukiinftiges Leben insbeson-
dere hinsichtlich der Frage, ob und wie
sich Madeleines Karriere gestalten soll,
fihren zu stindigen Spannungen, die
wiederum Figuren wie Zuschauer da-
ran zweifeln lassen, inwiefern hier Liebe
vorliegt. Die Machart des Films, seine
Mischung von Elementen des Dokumen-
tarfilms und des Spielfilms, demonstriert
dagegen die Uberzeugung, ein adiquates
Mittel gefunden zu haben, um die Bewe-
gungen junger Menschen im Frankreich
der 1960er Jahre zu beobachten.

Das Beobachtung
menschlicher Beziehungen fithrt auch
La Chinoise (1967) auf der Plotebene vor,
wobei der Akzent sich hier auf die politi-
schen und sozialen Relationen zwischen
den Figuren verschoben hat. Besonders
deutlich wird dies in einer Szene, in der
die Mitglieder der revolutioniren Zel-
le Aden-Arabie sich versammelt haben,
um einen politischen Vortrag zu horen.
Die Kamera beobachtet das Geschehen

Scheitern der

von auflen. Sie fihrt an den Fenstern
der Wohnung entlang: Im linken Fenster
sieht man Omar Blondin Diop, der einen
Vortrag hilt. Im nichsten die eifrig mit-
schreibenden Maoisten. Zuletzt kommt
die von Juliet Berto gespielte Yvonne in
den Blick, ebenfalls Mitglied der Zelle
und frithere Magd der von Anne Wia-
zemsky verkorperten Véronique. Obwohl
die Maoisten in ihren Vortrigen und
Reden fiir eine klassenlose Gesellschaft
eintreten, erscheint es doch selbstver-
standlich, dass Yvonne fiir den Haushalt
verantwortlich ist. So sehen wir sie in
dieser Szene hinten im Raum sitzen, wie
sie die Schuhe der anderen putzt. Der Wi-
derspruch zwischen eigenen Idealen und
gelebter Realitit fillt jedoch keiner der
Figuren auf — was nicht unbedingt das
Vertrauen in das Beobachtungsvermo-
gen der Mitglieder der Zelle Aden-Arabie

erhoht.® Dass Véronique, als sie endlich
zur Tat schreitet, zunichst den falschen
Mann erschiefdt, bestatigt lediglich die
zuvor im Zuschauer geweckten Zweifel
an den selbsternannten Revolutiondren.
Der Kamera dagegen gelingt es, in beiden
Fillen das Problem offenzulegen - ein-
mal durch die Fahrt entlang der Fenster,
spater dadurch, dass sie zeigt, wie Vér-
onique das Zimmer verwechseln wird,
da sie nicht bedenkt, dass der Eintrag im
Buch des Portiers aus ihrer Perspektive
auf dem Kopf steht.

Auf der Handlungsebene treten in
Godards Filmen immer wieder zeitty-
pische Verfahren der Beobachtung und
Analyse gegenwadrtiger Gesellschaften
auf, so etwa die Meinungsumfrage in
Masculin féminin. Als Paul Anstellung bei
einem Meinungsforschungsinstitut ge-
funden hat, erhilt das Beobachtungspro-
blem eine soziologische bzw. politische
Dimension: Paul, der sich selbst als Kom-
munist bezeichnet, soll Franzodsinnen zu
ihrem Konsumverhalten befragen. Aus-
fihrlich wird die Befragung von »Miss 19«
vorgefiihrt, die sich als vollig ahnungslos
bei politischen und gesellschaftlichen
Themen erweist, auch dann, wenn diese
sie selbst betreffen, so etwa hinsichtlich
der Geburtenkontrolle. Damit wird nicht
nur die Oberflichlichkeit einer konsum-
kapitalistischen  Gesell-
schaft, sondern zugleich die Befragung
als ein Instrument vorgefithrt, das un-
mittelbare Eindriicke in den (deprimie-
renden) Zustand des zeitgendssischen
Frankreichs zu gewdhren vermag, aber
keine tiefergehenden Auskiinfte iiber die
Griinde oder die Mittel bereithilt, eine
bessere Zukunft zu gestalten.

2 ou 3 choses que je sais d’elle (1967)
kniipft an dieses Nachdenken tiber zeit-
gengssische Techniken zur Vermessung

orientierten

6 DouglasMorrey,Jean-Luc Godard, Manchester
2005, S. 54.



der Gesellschaft an. Die Bestandsauf-
nahme des Lebens im modernen Paris
des Gaullismus, gefilmt von Godards
Coutard,
wirkt in ihren Bildern weniger dokumen-
tarisch als Masculin féminin, Godards ein-
zige Zusammenarbeit mit Willy Kurant.
Dafiir ist der Film angereichert mit Daten
und Fakten soziologischer Erhebungen
zur Umgestaltung der Pariser Vorstidte.
Daraus resultiert eine Mischung aus klas-
sischem Spielfilm und Essayfilm.” Zudem
wirft er einen betont niichtern-distan-
zierten Blick auf'seine Hauptfigur, die von
Marina Vlady gespielte junge Mutter und
Gelegenheitsprostituierte Juliette Jean-
son. Wiederum erscheint der Konsum als

Stammkameramann Raoul

zentrales Movens der weiblichen Figuren,
wohingegen die Mdnner sich recht diffu-
sen politischen Vorstellungen hingeben.
Wihrend die Frauen keine beobachten-
de Distanz zur Wirklichkeit, in der sie
leben, einzunehmen vermdgen, gelingt
dies einigen Minnern, angeleitet von
sozialistischen Vorstellungen, immer-
hin partiell. Sie interessieren sich jedoch
mehr fiir den Zustand der Gesamtgesell-
schaft als fir die Probleme und Heraus-
forderungen des Alltags, weshalb sie eher
nach strukturellen Anderungen streben
als nach einer konkreten Verinderung
der Praxis. Daraus resultiert ein wechsel-
seitiges Unverstindnis der Geschlechter,
so dass defizitire soziale und politische
Bestandsaufnahme und mangelhafte
interpersonale Perspektivitbernahme zu
einem eklatanten Beobachtungsdefizit
verschmelzen. Der genaue soziologische
Blick auf die Gegenwart bleibt dem Film
selbst vorbehalten, der sich wiederum als
weit besserer Beobachter erweist als sei-
ne Figuren.

7 Antoinede Baecque, Godard. Biographie, Paris
2010, S. 337-339; Alain Bergala, Godard au tra-
vail. Les années 60, Paris 2006, S. 327f.
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In Made in USA (1966) inszeniert Go-
dard eine verwirrende Verschworungs-
geschichte, die die Folgen der politischen
und kulturellen Dominanz der USA in
der westlichen Welt illustriert, sowie eine
Reflexion seiner gescheiterten Bezie-
hung zu Anna Karina, seiner ersten Ehe-
frau, die hier zum letzten Mal in einem
seiner Filme zu sehen ist.® Besetzt ist sie
als Paula, die in einem totalitir anmu-
tenden Staat den verschwundenen Frei-
denker Politzer sucht. Das verbindende
Element beider Erzihlebenen, Paulas
Suche, durch die sie das Interesse der
Geheimpolizei auf sich zieht, und Paulas
Beziehung zu dem Schriftsteller David
Goodis (Yves Afonso), ist die Schwierig-
keit, eindeutige Informationen zu gewin-
nen, die das Handeln und das Geschick
der anderen nachvollziehbar machen.
Damit nimmt Godard das Auseinander-
treten von Signifikant und Signifikat, von
Bild und Referenzobjekt wieder auf, das
ihn bereits in vorherigen Filmen beschif-
tigt hat. Wenn Paula den Schriftsteller
schliefilich erschiefdt, weil dessen Roman
die Wahrheit enthalte und diese allge-
mein bekannt zu machen drohe, entsteht
ein Vexierbild: Die Heldin ist ebenso wie
ihre Gegenspieler nicht daran interes-
siert, die Wahrheit an die Offentlichkeit
gelangen zu lassen. Indem unbestimmt
bleibt, welche Wahrheit hier eigentlich
verborgen werden soll, eine gesellschaft-
lich relevante iiber die Ordnung eines
totalitir werdenden Staates oder eine
private iiber Beziehungen der Figuren
untereinander, werden dem Publikum
zwei Rezeptionshaltungen angeboten.
Es kann die Auseinandersetzung mit der
modernen, von der Kultur der USA ge-
prigten Gegenwartsgesellschaft in den
Fokus riicken oder aber — sozusagen in

8 Richard Brody, Everything is Cinema. The
Working Life of Jean-Luc Godard, London
2008, S. 282-284.
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der Tradition des franzosischen Films -
die Beziehung zwischen Figuren und die
Enttiuschungen und Irrwege, die sich
dabei einstellen. Beschreitet es diesen
zweiten Weg, wird ihm nahegelegt, Ana-
logien zu ziehen zwischen dem Verhilt-
nis von Paula zu dem Schriftsteller und
seinem aus der Presse gespeisten Wissen
um das Scheitern der Ehe zwischen Anna
Karina und Godard, den der Schriftstel-
ler im Film reprisentiert. Dieselbe Szene
betreibt also aggressive Auskunftsver-
weigerung und (scheinbare) Auskunfts-
freudigkeit, wobei das, was fiir die Of
fentlichkeit von Belang ist, nimlich die
politische Verschworung, verheimlicht
wird, wohingegen das Private ans Licht
der Offentlichkeit tritt. Der Roman fillt
als Informationsquelle fort, der Film tritt
an seine Stelle, indem er nicht nur eine
Bestandsaufnahme der Beziehung Go-
dard/Karina vornimmt, sondern auch die
Folgen der Amerikanisierung der fran-
zosischen Politik und Gesellschaft ana-
lysiert — also genau das leistet, was dem
Schriftsteller zu tun auf der Handlungs-
ebene verwehrt bleibt.

Festhalten lisst sich, dass Godards
Filme vor Week-end mehrere Krisen be-
handeln: diejenige der personalen Be-
ziehungen, zumal zwischen Mann und
Frau; diejenige des alltiglichen Lebens im
Kapitalismus, das durch ein entgrenztes
in Oberflichlichkeit
verharrt, aus der selbst politische Ideale
nur bedingt herauszufithren vermogen;
diejenige einer mangelnden Verbindung
zwischen Theorie und Praxis, von so-
zialistischen Uberlegungen angeleiteter
Zukunftshoffnung und dem Vermdgen,
zur Genese einer besseren Zukunft bei-
zutragen; diejenige von Zeichen und
Referenten, Bildern und Referenzraum,
deren Relation sich als unzuverldssig und
willkiirlich erweist; schlief3lich diejenige
der Beobachtungsinstrumentarien wie
Literatur, Theorie, Wissenschaft oder

Konsumstreben

Meinungsforschung, welche sich moder-
ne Gesellschaften zur Selbstanalyse ge-
schaffen haben. Zusammengenommen
werfen diese Krisendiagnosen die Frage
auf, ob nicht eine Zukunft, die mit der
Gegenwart in entscheidenden Punkten
bricht, moglich ist. Auf diese Weise wird
die gegenwirtige Gesellschaftsordnung
als kontingent erkennbar: Ihre Gestalt,
die Godard gleichermaflen fasziniert
wie abschreckt, konnte auch eine andere
sein. Aus ihrem Sosein ergibt sich keine
notwendige Entwicklung in eine vor-
herbestimmte Zukunft. Damit wire die
selbstgestellte Frage beantwortet.

Dass die Gegenwart eine ungeheure
Pragekraft besitzt, jedoch zugleich nur
eine Momentaufnahme
darstellt, verdeutlichen die Figuren ver-
schiedener Filme, wenn sie Zeitschich-
ten zueinander in Beziehung setzen.
Minner wie Frauen leben rigoros in der
Gegenwart, haben teil an deren typischen
Merkmalen wie der Konsumkultur, an-
gefangen von Kleidung iber Einrich-
tungsstil bis zu Kommunikationsme-
dien, sie haben charakteristische Berufe
wie Teilzeitprostituierte, Popsdngerin,
Meinungsforscher oder Pilot. Entspre-
chend erzihlen sie sich immer wieder als
gegenwartig. Dabei blicken die Frau-
en, so in Gestalt von Charlotte (Macha
Méril) in Une femme mariée oder Juliette
in 2 ou 3 choses, eher zuriick, die Minner
eher voraus. Vergangenheit wird bei
den Frauen personalisiert als Erinne-
rung, Zukunft bei den Minnern objek-
tiviert als Moglichkeitsraum politischer
Verinderung. Eine Integration der
drei Zeitebenen Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft gelingt den Figuren
nicht. Sie vermogen, nur je zwei Zeit-
horizonte in Beziehung zu setzen. In
der Forschung ist die hier erkennbare
Dichotomisierung von Mdnnlichem und
Weiblichem wiederholt kritisch bespro-

im Zeitstrom



chen worden.’ Godard kann man bei der
Postulierung weiblicher und mannlicher
Zeitordnungen dhnlich wie bei seiner
Assoziierung von Frauen mit Natur das
ungebrochene Fortschreiben von Ge-
schlechterstereotypen vorhalten, das sich
schlecht mit seiner Selbstinszenierung
als ein Kinstler vertragt, der revolutio-
ndr mit allen Traditionen zu brechen be-
reitist. Eine derartige Kritik ist sicherlich
nicht ganz unberechtigt, moglich ist aber
auch, die von Godard inszenierte Dicho-
tomie zwischen Minnern und Frauen
als kritische Aussage tiber Geschlechter-
rollen im Spitkapitalismus zu lesen, der
Minnern die Sorge fiir Gegenwart und
Zukunft, Frauen diejenige fiir Vergan-
genheit und Gegenwart tberantwortet
und so zwei getrennte Sphiren schafft,
was wirkliches Verstehen erschwert,
wenn nicht verunmoglicht.

Obwohl Godards Filme die Gegen-
wart seit Mitte der 1960er Jahre als
kontingent markieren und auf das ihr
inhirente Potential zur Verinderung
befragen, geht damit keine ausbuchsta-
bierte Zukunftsimagination einher: Dass
Sozialismus bzw. Kommunismus eine
Moglichkeit bieten, den Kapitalismus
und die Konsumkultur zu tiberwinden,
wird in der Diegese zwar immer wie-
der betont, doch lediglich in La Chinoise
konkretisieren sich die Zukunftserwar-
tungen bis zu einem gewissen Grade,
bleiben allerdings nach wie vor abstrakt
und unscharf. Neben den auf die sozialen
Strukturen zielenden sozialistischen Zu-
kunftshoffnungen entwickeln Une femme
est une femme (1961), eine liebevolle Hom-
mage an das Hollywoodmusical, Bande d

9 Laura Mulvey/Colin MacCabe, Images of Wom-
en, Images of Sexuality. Some Films by J. L.
Codard, in: Laura Mulvey, Visual and Other
Pleasures, Basingstoke 1989, S. 49—62; James
S. Williams, Encounters with Godard. Ethics,
Aesthetics, Politics, Albany 2016.
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part (1964) und Pierrot le Fou (1965) jeweils
eine Alternative im Kleinen: Hier sind es
einzelne Figuren, die sich dem Konformi-
tatsdruck der Gesellschaft entziehen und
ein von traditionellen Normerwartungen
befreites Leben zu fithren versuchen: Je-
doch scheitern sie, wenn man einmal von
Une femme est une femme absieht, in ihren
Hoffnungen - eine Linie, die bereits A
bout de souffle vorgegeben hatte. Manche
Figuren wihlen die Flucht ins Metaphysi-
sche, so wenn Yvonne in La Chinoise defi-
nieren soll, was Marxismus-Leninismus
ist. Dabei rekurriert sie auf die Erfahrun-
gen, die sie bei der Landarbeit gemacht
hat: »Vous savez, quand le soleil se cou-
che, il est tout rouge, et aprés il disparait.
Mais moi, dans mon cceur, le soleil ne se
couche jamais.«"° Letztlich ist ihr Bestim-
mungsversuch keine politische, sondern
eine metaphysische Aussage, die auf der
bei Godard hiufig anzutreffenden Asso-
ziation von Frau und Natur basiert." Die
politische Naivitit ist zu einem lyrischen
Bild fihig, das den Sinnhorizont der
selbsternannten Revolutionire der Zelle
Aden-Arabie iiberschreitet. Die Kontin-
genz des Zeitlaufs wird transzendiert
durch einen Ausgriff in metaphysische
Sphiren, womit allerdings eine Antwort
auf das zeitgendssisch und auch von Go-
dard vielfach behandelte Problem, Theo-
rie und Praxis miteinander zu verbinden,
dezidiert verweigert wird.

Die Einsicht, dass gesellschaftliche
Ordnungen kontingent sind, teilen Go-
dards Filme mit vielen neueren sozio-
logischen und historischen Arbeiten.
Ordnungen sind demnach historisch
geworden und hitten damit prinzipiell

10 »Sie wissen, wenn die Sonne untergeht, ist al-
les rot, und spater verschwindet sie. Aber fir
mich, in meinem Herzen, geht die Sonne nie
unter.«

11 Jean-Luc Godard, Interviews. Hg. v. David Ster-
ritt, Hackson 1998, S.170.
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auch anders sein konnen, da man sich zu-
mindest vorstellen kann, dass bestimm-
te Prozesse und Ereignisketten anders
abgelaufen wiren. Charakteristisch fiir
Godard ist es, die Kontingenzbehaup-
tung nicht nur auf seinen Gegenstand
zu beziehen, sondern das Medium, in
dem diese vorgebracht wird, ihr eben-
falls zu unterwerfen. Dass Godards Kino
reflexiv ist, wurde bereits eingangs be-
tont: Immer wieder wird der Zuschauer
durch das Brechen mit Konventionen auf
Schnitt, Ton, Lichtsetzung und Kamera
als jene Mittel verwiesen, die fir einen
Film konstitutiv sind. Statt diese zu ver-
stecken, inszeniert Godard sie — ange-
fangen bei den scheinbar unbeholfenen
Blicken, die Passanten in A bout de souffle
in die Kamera werfen, ein eklatanter Ver-
stof} gegen Regeln des traditionellen Ki-
nos. In zunehmendem Mafse behandelt
Godard die einzelnen Elemente des Mise
en Scéne und der Montage unabhingig
voneinander. Ton und Bild treten ausei-
nander; die Farbgebung, prominent im
Spiel mit den Farben der Trikolore in 2 ou
3 choses und mit den Primirfarben in La
Chinoise, wird zu einem eigenen Bedeu-
tungstrager; die Montage lost sich vom
Plot, wenn etwa dramatische Zuspitzun-
gen der Handlung nicht gezeigt werden —
so erfahrt der Zuschauer vom Tod Pauls
nur durch Madeleines und Elisabeths
Zeugenaussagen bei der Polizei. Bedeu-
tung entsteht in Godards Filmen immer
stirker aus dem Raum zwischen den ver-
schiedenen Elementen des Films - ein
Konzept, das er seit den 1980er Jahren
weiter radikalisiert hat.

Das Spiel mit Gattungserwartungen
stellt ein zentrales Element in Godards
selbstreflexiver Arbeit am Kino dar.
Schon A bout de souffle lisst sich als Mi-
schung von Elementen des Krimis und
der Romanze verstehen. In Une femme est

12 Sterritt, Seeing, S. 26f.

une femme verbinden sich Melodram und
Musical, also eine tragische und eine ko-
mische Gattung, was Godard selbst spi-
ter fir einen Fehler hielt.”® Pierrot le Fou
kombiniert Elemente von Musical und
Krimi »in the most fragmented, not to
say tokenistic, of ways.«"* Alphaville (1965)
integriert Bestandteile des Low-Budget-
Krimis in einen Science-Fiction-Film,
eine Spannung, die bereits der fiir einen
Godardfilm unwahrscheinliche Haupt-
darsteller Eddie Constantine als Lemmy
Caution verkorpert. Masculin féminin und
2 ou 3 choses tiberfithren Elemente des Do-
kumentarfilms in einen Spielfilm, ohne
in dessen narrativer Struktur ginzlich
aufgehoben zu werden. Mit dem Einsatz
von Schrifttafeln und der Einteilung in
zwolf Bilder fithrte Godard in Vivre sa vie
(1962) zwei weitere Elemente ein, welche
er in den folgenden Jahren immer wieder
einsetzte, um den Realismus mancher
Szenen zu brechen und die narrative
Struktur zu formalisieren.”

Wenn in Made in USA in einer Szene
Filmplakate herumgetragen werden, ver-
weisen diese auf das klassische amerika-
nische Kino, das fiir Godard trotz seiner
zunehmend kritischen Sicht auf die USA
ein wichtiger Bezugspunkt blieb. Sie ver-
bannen es jedoch zugleich in einen zum
Bild erstarrten Vorraum ohne erkenn-
bare Funktion, wodurch sie nicht mehr
in einem kontinuierlichen Verhiltnis zu
jenem Film stehen, in dem sie in Erschei-
nung treten. Die amerikanisch geprigte
Populdrkultur dient immer wieder als
ironischer Bezugspunkt: So schaut die
von Belmondo gespielte Figur in Pierrot
le Fou immer dann, wenn sie Entschei-
dungen treffen muss, ratsuchend in eine
Buchausgabe des Comicstrips La Bande

13 Brody, Everythingis Cinema, S.120.
14 Morrey, Godard, S. 22.

15 Susan Sontag, Against Interpretation and
Other Essays, London 2009, S.196—208.



des Pieds nickelés. In Made in USA und La
Chinoise dienen vergroflerte Bilder aus
Comics dazu, das Genrehafte einzel-
ner Handlungselemente zu betonen.
Zugleich wirken sie als Verfremdungs-
effekt. Wenn sich diese Filme in ihrer
Farbgebung obendrein erkennbar an der
flachigen Farbigkeit des Comics sowie
der Pop-Art orientieren, werden Ele-
mente der Populidrkultur unmittelbar ins
Mise en Sceéne integriert — ein Vorgang,
der dem Zuschauer in aller Deutlich-
keit demonstriert wird. Dass Guillaume
(Jean-Pierre Léaud) in La Chinoise nur den
Namen Bertolt Brechts stehen lisst, als
er sukzessive von einer Tafel die Namen
grofRer Schriftsteller und Denker tilgt, ist
bildliche Umsetzung dieser Ubertragung
der Elemente des Brecht’schen Thea-
ters in den Film und damit konsequente
Integration von erzihlter Welt und Er-
zdhltechnik. So entsteht eine selbstre-
ferentielle Schleife, da Godard auf diese
Weise eine Inspiration seines Kinos auf
der Handlungsebene thematisiert.'® Der
Einsatz filmischer Mittel wird durch all
diese Techniken beobachtbar als Resultat
willentlicher Entscheidungen des Regis-
seurs als des Autors des Films und seines
Teams einerseits und der Zufilligkeiten
des Produktionsprozesses andererseits,
eine Spannung zweier genetischer Prin-
zipien des Films, um die Godard seine
Filme immer wieder herumbaut. Der
Gegenstand des Films ebenso wie das
Kino selbst erscheinen bei ihm als kon-
tingent, sie werden durchsichtig auf die
jeweils nicht realisierten Moglichkeiten.
Zugleich etabliert sich das Kino als idea-
les Beobachtungsmedium seiner selbst.
Mit diesem Zustand sollte Week-end bre-
chen.

16 Brody, Everythingis Cinema, S. 306f.
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Destruktion der Gegenwart

Anders als in seinen vorherigen Filmen
schwankt Godard in Week-end nicht
mehr zwischen Faszination fiir die eige-
ne Gegenwart und Abscheu gegeniiber
einer kapitalistisch organisierten, auf
Konsum hin orientierten Gesellschaft.
Stattdessen wird die westliche Moderne
nun in einem apokalyptisch anmuten-
den Reigen verdammt. Gezeichnet wird
»a static, distanced portrait of an absurd,
Americanized society«.” Der Regisseur
scheint die Gesellschaft, in der er lebt, zu
hassen, der Personen, die er inszeniert,
{iberdriissig zu sein.'® Dieser Uberdruss
manifestiert sich in einer Verachtung,
die Godard nicht nur den beiden Haupt-
figuren Corinne und Roland als typischen
Vertretern der Bourgeoise entgegen-
bringt, sondern die er zugleich auf die
Darsteller, Mireille Darc und Jean Yanne,
tibertrug. Vor allem Erstere hat sich riick-
blickend wiederholt zu den Dreharbei-
ten geduflert: Sie, bekannt durch Rollen
in Filmen von Georges Lautner, Gilles
Grangier und Jean Girault, gehorte nicht
zu den bevorzugten Darstellerinnen der
Nouvelle Vague. Gleichwohl nahm sie
Kontakt zu Godard auf, dessen Filme sie
schitzte. Godard besetzte sie tatsichlich
fiur Week-end — weil er, wie er ihr auf ihre
Nachfrage erklirte, sie ebenso verachte
wie die Rolle der Corinne, die sie spielen
sollte.”” Auch Jean Yanne, zu dieser Zeit
vor allem als Singer titig und noch am
Anfang seiner Schauspielkarriere, wurde
von Godard abweisend behandelt. Beiden
war aufgegeben, ausgesprochen unsym-
pathische Vertreter der Pariser Bourgeoi-
sie zu spielen. Geleitet ist das Handeln

17 James Monaco, The New Wave. Truffaut, Go-
dard, Chabrol, Rohmer, Rivette, New York 1976,
S.198.

18 Baecque, Godard, S.383.
19 Bergala, Codard au travail, S. 368f.
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ihrer Figuren, wie bereits in der ersten
Szene deutlich wird, die in ihrem Pari-
ser Appartement spielt, von Motiven wie
Untreue, Habgier und Gewissenlosigkeit.
Moralische Orientierung besitzen beide
ebenso wenig wie reflexives Vermdgen,
um sich aus ihrer Orientierungslosigkeit
zu befreien. Dieses Defizit werden auch
die zahlreichen Figuren, denen sie auf
ihrer Reise begegnen, nicht beheben kon-
nen, denn auch diese erweisen sich fast
samtlich als inkompetente Beobachter
ihrer Umwelt und unzuverlissige Weg-
weiser fiir das Handeln — und zwar bezo-
gen auf die erzihlte Welt wie auf die Welt
des Publikums.

Hatte Godard in fritheren Filmen
immer wieder romantische Beziehungen
und Sehnsiichte geschildert, die sich al-
lerdings hiufig nicht gegen die prosaische
Wirklichkeit des gaullistischen Frank-
reichs behaupten konnten, bleibt in Week-
end nicht einmal mehr die Hoffnung auf
Liebe tibrig. Die Protagonisten scheinen
eher der Welt Claude Chabrols zu ent-
stammen als einem der fritheren Filme
Godards.?® Corinne und Roland sind sich
in intensiver Abneigung verbunden. Sie
beschimpfen und schikanieren sich und
vermdgen nicht, die Herausforderungen,
die ihnen bei ihrem Wochenendausflug
begegnen, gemeinsam zu bewiltigen.
Vielmehr wird jede duflere Belastung zur
Belastungsprobe ihrer Beziehung. Ro-
land lisst es sogar zu, dass seine Frau ver-
gewaltigt wird. Statt einzugreifen, sitzt
er desinteressiert daneben. Corinne hat,
wie man bereits in der ersten Szene er-
fahrt, einen namenlosen Liebhaber, doch
hier findet sich keine romantische Sehn-
sucht oder auch nur die Andeutung von
Liebe. Stattdessen Begehren, das aber
nicht auf diese Beziehung beschrinkt ist.
So berichtet Corinne ihrem Liebhaber vor
ihrer Abreise ausfiihrlich von einem ero-

20 Monaco, New Wave, S.198.

tischen Abenteuer mit ihren Bekannten
Paul und Monique, dessen Hohepunkt
darin bestand, dass ihr ein Ei zwischen
die Beine gelegt wurde.” Der Liebhaber
hofft auf den Tod des Ehemanns, die
Eheleute planen, sich nach Oinville zu be-
geben, um Corinnes Vater zu ermorden
und dessen Testament zu ihren Gunsten
zu dndern, zugleich wiinschen sie sich,
dass der Partner sterben moge. Als die
beiden nach pikaresker Irrfahrt endlich
im Haus der Eltern angekommen sind, ist
der Plan offenbar insofern aufgegangen,
als der Vater tot ist. Allerdings weigert
sich die Mutter, das Erbe, wie von ihrem
Schwiegersohn gewiinscht, aufzuteilen.
Also stiirmt Corinne herbei und ersticht
sie. Den konsequenten Hohepunkt er-
reicht die von Hass geprigte Beziehung
zwischen Corinne und Roland am Ende
des Films: Nachdem sie von einer Ban-
de Hippies gefangen genommen worden
sind, findet Roland bei einem Fluchtver-
such den Tod. Nicht nur bleibt ihm ein
heroisches Ableben verwehrt, der An-
fihrer der Hippies (Jean-Pierre Kalfon)
bringt ihn mithilfe einer Steinschleuder
zur Strecke. Obendrein wird sein Leich-
nam von der kannibalistischen Gruppe
zerstiickelt und gekocht. In der letzten
Einstellung sieht man, wie Corinne einen
Eintopf mit vielen Fleischstiicken isst.
Als ihr mitgeteilt wird, man habe neben
einem Schwein und Resten einer engli-
schen Touristengruppe auch Roland ver-
arbeitet, ekelt sie sich keineswegs, son-
dern verlangt einen Nachschlag - eine
unverkennbare und fiir diese Beziehung
addquate ironische Verkehrung des
Sprichwortes l'amour passe par l'estomac.

21 Jean-Luc Godard, Weekend/Wind from the
East, London 1972, S. 20—24. Der gesprochene
Textist weitgehend George Batailles Histoire de
I'ceil (1928) entnommen.



ADbb. 1: Kannibalismus am Ende der
Geschichte. Mireille Darc in Week-end.

Das Gegenteil von Liebe, das Corinne und
Roland verbindet, fiigt sich in ein Tableau
menschlicher Beziehungen, die vorrangig
durch niedere Instinkte gepragt sind. Als
das Paar in einem kleinen Dorf auf einen
Traktor stoft, der in ein Auto gefahren
ist, erregt die blutiiberstromte Leiche des
Fahrers nicht nur bei ihnen kein Mitleid.
Auch die Umstehenden sind teilnahms-
los. Nur die von Juliet Berto gespielte
Partnerin des Verstorbenen zeigt sich
verzweifelt und beschimpft den Fahrer
des Traktors. Dabei demonstrieren beide
die Verachtung zwischen den Klassen,
hier der Bauer, dort die zu Geld gekom-
mene Pariserin. Hilfe erhilt die Verzwei-
felte nicht, auch nicht von Corinne und
Roland. Als Letztere weiterfahren, veran-
dert sich die Konstellation. Nun verbin-
den sich der Bauer und die junge Frau im
Hass gegen die Wegfahrenden. Die Frau
beschimpft sie als stinkende Juden, wo-
rauf der Bauer seinen Arm um sie legt.*
Mitleidlosigkeit und Hairte durchdrin-
gen nahezu alle Szenen. Nachdem sie ihr
Auto bei einem Unfall verloren haben und
auf ihrer weiteren Reise zu Fufd zahlrei-
chen Misshelligkeiten ausgesetzt waren,
sind Corinne und Roland gezwungen,
sich von einem Miillwagen mitnehmen
zu lassen, um endlich an ihr Ziel zu kom-
men. Als die Miillméinner, ein Araber und
ein Schwarzer (Laszl6 Szabdé und Sanvi
Panou), Pause machen, bitten die Reisen-

22 Godard, Weekend, S. 41.
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den sie, ihnen etwas von ihren Broten ab-
zugeben. Der Schwarze gibt Roland eine
Krume, die, so erliutert er, fiir den Anteil
des Gesamtbudgets der USA stehe, den
der Kongo erhalte. Der Araber reifdt fur
Corinne einen Teil seines Brotes ab, isst
es aber dann selbst. Er lisst sich von ihr
kiissen, und als sie glaubt, nun endlich
ihren Anteil zu erhalten, schligt er sie. Er
springe mit ihr so um wie die grofSen Ol-
firmen mit Algerien. Corinnes Klage, nur
weil man benachteiligt sei, miisse man
nicht gemein handeln, illustriert einer-
seits die Borniertheit der franzosischen
Bourgeoisie, ist jedoch andererseits inso-
fern berechtigt, als nahezu alle Akteure in
der von Godard erschaffenen Welt, gleich
welcher sozialen Stellung und welchen
Geschlechts sie sind und gleich welche
politischen Uberzeugungen sie hegen,
mitleidlos handeln und nur ihren Eigen-
interessen folgen. Die Hippies schlieRlich
scheinen dem Kannibalismus nicht oder
zumindest nicht nur aus Notwendigkeit,
sondern aus grausamer Lust zu fronen.
Eingefiithrt werden sie, als sie eine Fami-
lie beim Picknick tiberfallen. Sie nehmen
drei von ihnen sowie Corinne und Roland
mit sich, die Ubrigen, darunter ein klei-
nes Middchen, werden kaltbliitig erschos-
sen.? Zudem scheint es iiblich, die weib-
lichen Opfer zu vergewaltigen, bevor man
sie totet und zubereitet.

Gewalt ist das Merkmal, das die in
Week-end gezeichnete kapitalistische Ge-
sellschaft kurz vor ihrem Zusammen-
bruch bestimmt. Gewalt ist mitunter ziel-
gerichtet, so wenn Corinne und Roland
den Vater vergiftet haben und die Mutter
erstechen. Das gilt auch fir den Versuch
Joseph Balsamos und seiner Begleite-
rin, den Sportwagen der Protagonisten,
einen Facel, in ihre Gewalt zu bringen.
Die von Daniel Pommereulle gespielte
Figur Balsamo ist iibrigens ein Wieder-

23 Ebd.,S.89-91.
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ginger eines italienischen Abenteurers,
der 1795 verstarb und dessen Nachruhm
drei von Alexandre Dumas verfasste Ro-
mane sicherten — eine der vielen literari-
schen Referenzen, die in Week-end mehr
oder weniger offen platziert sind. Hiufig
sind die Gewaltausbriiche jedoch voll-
kommen sinnlos. So begegnen Corinne
und Roland in einem Wald Tom Thumb
(Yves Afonso) und Emily Bronté (Blandine
Jeanson).?* Als von diesen beiden, die in
weltabgewandter
strickt sind, keinerlei hilfreiche Infor-
mationen zu gewinnen sind, stiirzt sich
das Paar auf die — optisch stark an Lewis
Carrolls Alice erinnernde — Schriftstelle-
rin, driickt sie zu Boden und ziindet sie
an. Sie verbrennt bei lebendigem Leib,
betrauert nur von Tom Thumb.?

Zum Werkzeug der Gewaltausiibung
kann nahezu alles werden, kleine und
grofle Messer, Pfeil und Bogen eines klei-
nen Jungen, Gewehre und Pistolen, Fius-
te und Fiie und vor allem: Autos. Nach-
dem der Zuschauer in die Beziehung von
Roland, Corinne und deren Liebhaber
eingefithrt worden ist, springt die Hand-
lung auf einen Samstagvormittag um
10 Uhr, wie eine Tafel informiert. Ro-
land und Corinne sind bereit, mit ihrem

Intellektualitit ver-

schwarzen Facel zu Corinnes Eltern nach
Oinville zu fahren. Bereits in der ersten
Szene sind sie vom Balkon des Apparte-
ments Zeugen eines Zusammenstofdes
zwischen zwei Autos und eines anschlie-

24 Bei Tom Thumb handelt es sich um eine eng-
lische Mirchenfigur, eine Variante des deut-
schen Daumling und des franzésischen Petit
Poucet. lhre Geschichte, situiert im Kontext
der Artussage, wurde literarisch 1621 erst-
mals in Prosa und 1630 in Versform gestaltet
und seitdem immer wieder neu erzihlt. Die
Figur Emily Bronté spielt auf die gleichnami-
ge Schriftstellerin (1818—1848) an, weist aber
auRer dem Namen keine nahere Ahnlichkeit
zu der Autorin von Wuthering Heights auf.

25 Godard, Weekend, S. 60f.

Renden Gewaltausbruchs zwischen drei
Minnern geworden. Gewaltsam gestaltet
sich ebenfalls ihr Aufbruch: Beim Zu-
riicksetzen fahrt Roland in ein parkendes
Auto, was zu handgreiflichen Auseinan-
dersetzungen mit anderen Mietern des
Hauses fithrt. Damit ist der Ton fiir die
nichste zehnminiitige Szene gesetzt, die
wohl die berithmteste des Filmes ist: eine
lange Kamerafahrt entlang einer Kolonne
von Autos, die im Stau stehen. Die Kame-
ra begleitet den Facel, mit dem Roland
sich zum Unmut der Wartenden links an
der Autoschlange vorbeizuwinden ver-
sucht. Wie sich der Kameramann Raoul
Coutard spdter erinnert, war Godard auf
die Idee verfallen, »die lingste Kamera-
fahrt der Welt machen zu wollen«.?¢ Also
baute man eine Woche lang einen gigan-
tischen Stau auf einer Landstrafie auf, an
dem die Kamera dann langsam entlang-
glitt, so dass sie neben dem sich voran-
arbeitenden Facel Momentaufnahmen
aus dem banalen Leben durchschnitt-
licher Franzosen zur Schau stellt, von
Menschen, die sich auf vielfiltige Weise
die Zeit zu vertreiben suchen.

Abb. 2—7: Kamerafahrt entlang des Staus in
der franzosischen Provinz. Visualisierung
eines linearen Geschichtsmodells.

26 Interview von Wilfried Reichart mit Raoul Cou-
tard, abgedruckt in Jean-Luc Godard (Reihe
Film19), Miinchen 1979, S. 68.



Das hiusliche Einrichten im Stau am
Wochenende erscheint zunichst vor al-

lem absurd, bis die Kamera an dessen
Beginn angekommen ist: Der Verkehr ist
zum Erliegen gekommen, weil mehre-
re Autos in einen Unfall verwickelt sind.
Tote liegen in und neben den Fahrzeugen.
Uberrascht scheint von dem Geschehen

FILMKRITIK

niemand. Autounfille gehoren offen-
kundig zu dieser Gesellschaft. So hatte
Corinnes Liebhaber schon in der ersten
Szene beiliufig davon berichtet, am letz-
ten Sonntag seien sieben Menschen bei
einem Autounfall in der Nihe von Evreux
getotet worden.”” Autos waren bereits in
fritheren Filmen Godards sehr prisent,
so beispielsweise in A bout de souffle, und
auch dramatische Autounfille hatte er
inszeniert, so in Pierrot le Fou. In Week-
end wird das Auto zum zentralen Symbol
einer im Untergang begriffenen kapita-
listischen Gesellschaft. Der Wunsch, am
Wochenende mit dem Auto der Stadt zu
entrinnen und Erholung zu finden, endet
bestenfalls im Stau, schlimmstenfalls
tiberlebt man den Ausflug nicht. Lie-
gengebliebene, brennende und zerstorte
Autos saumen die Straflen, kiindend von
enttduschten Erwartungen und zersto-
benen Hoffnungen. Autofahrer verhal-
ten sich aggressiv und riicksichtslos. Das
Auto ist so begehrt, dass es immer wieder
zu Diebstihlen und Uberfillen kommt.
Schliefllich verlieren auch Roland
und Corinne ihren Wagen und miissen
sich zu Fuf3 ihren Weg durch das lind-
liche Frankreich bahnen. Der Versuch,
sich des Wagens eines von Jean-Pierre
Léaud verkorperten jungen Mannes, der
in einer Telefonzelle in ein Telefon singt,
zu bemichtigen, scheitert und endet wie-
derum in Gewalt. Die erwihnte Fahrt mit
dem offenen Miillwagen erweist sich als
duflerst unangenehm, da das Paar auf
dem Miillhaufen sitzen muss. Das Auto-
mobil, Symbol von gesellschaftlichem
Aufbruch und Wohlstand, wird in der
Praxis zum Element der Zerstérung und
Erniedrigung. Dementsprechend enden
die meisten Wagen im Film als Schrott.
Sie stehen fiir Konsumgiiter, die begehrt
werden, jedoch die in sie gesetzten Er-
wartungen nicht einzulésen vermogen

27 Godard, Weekend, S.18.
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und schliefflich zu Mill werden.”® Das
Auto wird stellvertretend fir die zeitge-
nossischen Gesellschaften Frankreichs
und des Westens in Week-end auf immer
neue Weise zerstort. Seine Zerstorung
verbildlicht dabei eine von Entfremdung
geprigte Welt, in der selbst Konsum kei-
nen Halt mehr zu geben vermag. Gefiihle
werden allenfalls simuliert oder fithren
zu Aggressionen und Gewaltausbriichen.
Individualisierte Figuren verbinden sich
durch Hass auf andere oder gemeinsa-
me monetire Interessen. Dass Godard
wihrend einer Vortragsreihe in Montréal
im Jahre 1978 Week-end mit Horrorfilmen
(in einem weiteren Sinne) kombinieren
sollte, tiberrascht nicht. Gezeigt wurden
hier neben Week-end Hitchcocks The Birds
(USA 1963), Tod Brownings Dracula (USA
1931) und Roberto Rossellinis Deutschland
im Jahre Null (1 1948), von Godard verstan-
den als Film tiber das Leben in einem von
Monstern, den Nationalsozialisten, zer-
storten Land.” Week-end zeigt eine Welt,
in der Menschen monstrés handeln, Hu-
manitit verschwunden ist. Marie-Claire
Ropars-Wuilleumier hat daher zu Recht
davon gesprochen, dass die Hirte des
Films von der Abwesenheit von Menschen
herriihre.*°

Am Ende des ausfiithrlich inszenier-
ten Zusammenbruchs der Zivilisation
steht die primitive Gesellschaft, ver-
korpert durch die Hippies, die Corinne
und Roland gefangen nehmen.* Auf die
Destruktion der Gegenwart folgt »un
retour progressif a I'état sauvage, dont
Pautomobile sera a la fois le moyen et le

28 Morrey, Godard, S. 78.

29 Jean-Luc Godard, Einfithrung in eine wahre
Geschichte des Kinos, Frankfurt a.M. 1984,
S.239-259.

30 Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, Lécran de la
mémoire. Essai de lecture cinématographique,
Paris1970, S.155.

31 Baecque, Godard, S.383.

signe«.”” Bezeichnenderweise zerstéren
sie das Auto der franzosischen Familie,
die sie beim Picknick iiberraschen. Es ist
fur sie — anders als das Fleisch seiner Be-
sitzer — nicht von Interesse. Sie leben im
Wald und am Fluss, wo ihnen das Auto
nichts nutzt. Neben Waffen und einer
improvisierten Kiiche kiindet allein ein
Schlagzeug von einer Zivilisation, der
sich die Gruppe entzogen hat. Die Gesell-
schaft ist hier an einem Nullpunkt an-
gekommen, ohne dass ersichtlich wiirde,
wie es weitergehen soll.”® Hatte La Chi-
noise am Beispiel der maoistischen Zelle
demonstriert, wie Gegenwartskritik und
Zukunftserwartung zu einer falschen
Praxis, nimlich dem Weg der Gewalt,
und zu einer richtigen, nimlich einem
lehrhaften Theater im Stile Brechts, fiith-
ren konnen, verweigert sich Week-end
jeder Zukunftshoffnung. Wihrend die
Zelle Aden-Arabie vom Optimismus be-
seelt war, eine bessere Zukunft aus der
Gegenwart heraus zu gestalten, verkor-
pern die Hippies in Week-end ein elemen-
tare Bediirfnisse befriedigendes Leben,
das nicht einmal mehr beansprucht, als
Modell fiir eine neu zu schaffende Gesell-
schaft zu dienen. Week-end gestaltet »une
rapide régression vers I'anéantissement,
dont personne ne réchappe.«**

32 Ropars-Wuilleumier, Lécran, S. 153: »eine
schrittweise Riickkehr zum Zustand der Wild-
heit, woflir das Automobil zugleich Mittel und
Zeichen sein wird«.

33 Kaja Silverman, Harun Farocki, Von Godard
sprechen. Hg. v. Doreen Mende (Harun Faro-
cki. Schriften, Bd. 2), Berlin 2018, darin Analer
Kapitalismus. Week-end (1967), S. 97—125, hier
124.

34 Baecque, Godard, S. 382: »eine schnelle riick-
ldufige Entwicklung hin zur Vernichtung, der
niemand entgeht.«



Der Sinn der Geschichte und
das Ende des Kinos

Angesichts der konsequenten Zerstorung
der Gegenwart, die Week-end betreibt, ist
es folgerichtig, dass der Film mit einem
doppelten Schluss beendet wird: dem
Ende der Erzihlung und dem Ende des
Kinos. Um zu diesem totalen Nullpunkt
zu gelangen, bedarf es allerdings nicht
nur der Destruktion der Gegenwarts-
gesellschaft, sondern einer Zerstérung
der Literatur, der Geschichte und des
Kinos als jener Einheiten, mit denen mo-
derne Gesellschaften Sinn erzeugen. Im
Unterschied zu den Hauptfiguren friithe-
rer Arbeiten von Godard haben Corinne
und Roland keine literarischen, kiinst-
lerischen oder politischen Interessen.
Kunst drangt sich in den Film vorrangig
in Gestalt literarischer Referenzen, durch
Emily Bronté und den unter anderem
Brecht zitierenden Tom Thumb im Wald
sowie die Figur des Riubers und Hoch-
staplers Balsamo. Die Begegnung mit
Balsamo erweist sich als gefihrlich, die
mit Emily und Tom Thumb als verwir-
rend fir Corinne und Roland und als
verhingnisvoll fiir die Schriftstellerin.
Niitzliche Informationen iiber den ge-
suchten Weg nach Oinville sind von den
beiden nicht zu erhalten, Tom zitiert
stattdessen zusammenhanglos aus dem
kulturellen Archiv, Emily ibt sich mal
in an Lewis Carroll gemahnendem Non-
sens, mal in poetischer Tiefe. Die litera-
rischen Referenzen sind so nicht mehr als
> in einer Welt,
die mit ihnen nichts anzufangen weif3.
Expliziten filmischen Referenzen ergeht
es nicht besser: Die Hippies nutzen die
Filmtitel Panzerkreuzer Potemkin, The Sear-
chers, Johnny Guitar und Gdsta Berling zur
Identifikation im Funkverkehr, die vor
dem Zusammenbruch mit diesen Worten

»marionettes ridicules«®

35 Ebd., S.383:»lacherliche Marionetten«.
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verbundenen Bedeutungen und Sinner-
wartungen scheinen verschwunden zu
sein.’® Auf Luis Bufiuels Wiirgeengel (1962)
wird auf einer Tafel angespielt, wobei die
Gemeinsamkeit weniger in einer filmis-
thetischen oder narrativen Parallele liegt
als vielmehr in der rigorosen Zeichnung
einer dem Untergang geweihten Gesell-
schaft, aus der es kein Entrinnen gibt.
Sinnstiftung erfolgt durch den Verweis
auf Bufiuels Film also nur im Negativen,
in der gemeinsamen Ablehnung einer be-
stehenden Ordnung. In diese Zerstérung
kultureller Bezugspunkte schreibt Go-
dard seinen eigenen Film ein: Wird er auf
einer Schrifttafel als Film, der im Kosmos
treibe, gleichsam in eine transzenden-
te Sphire erhoben, denunziert ihn die
nachste als »un film trouvé a la ferraille«.
Wie die dargestellten Konsumgiiter ver-
wandelt sich auch der Film zu Abfall.

Die Musik erhilt eine zentrale Szene,
als es Corinne und Roland gelingt, von
einem LKW mitgenommen zu werden.
In ihm reist ein Pianist, gespielt von Paul
Gégauff, der unter anderem Drehbii-
cher fiir Filme von René Clément, Claude
Chabrol und Eric Rohmer geschrieben
hat. Der Pianist begibt sich zu einem
Bauernhof, wo er Mozarts Klaviersonate
Nr. 18 in D-Dur (KV 576) auffiihrt.

Abb. 8: Mozart auf dem Bauernhof.
Visualisierung eines zyklischen
Geschichtsmodells.

PIANOS

CHSTEIN

36 Godard, Weekend, S. 94.
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Immer wieder unterbricht er sein Spiel,
um die besondere Bedeutung Mozarts
darzulegen, sich selbst als Schiiler Artur
Schnabels zu erkennen zu geben oder
die zeitgendssische Musik als gescheiter-
tes Projekt zu denunzieren. Die Kamera
fahrt dabei kreisformig in weitem Bogen
zu den Klingen Mozarts iiber den Hof.
Ihre Bewegung markiert einen auffil-
ligen Kontrast zu der linearen Kamera-
fahrt entlang des Staus. Das Publikum
zeigt sich wenig beeindruckt. Immerhin
eine junge Frau, gespielt von Godards da-
maliger Ehefrau Anne Wiazemsky, hort
ihm aufmerksam zu. Roland bemiiht sich
nicht, sein Gihnen zu unterdriicken. Die
Arbeiter auf dem Hof gehen ihren Tatig-
keiten nach oder halten kurz inne, ohne
sich jedoch von der Musik Mozarts an-
rithren zu lassen. Musik erweist sich in
dieser Szene - unterstiitzt von Coutards
eleganter Kamerafithrung - als schon,
aber auch als beziehungslos zu einer
Wirklichkeit, die sich fir Schonheit of-
fenkundig nicht mehr interessiert. So
wird sie eskapistisch und vermag nicht,
das allfillige Sinnproblem zu lésen. Die
ironisch zu verstehende Tafel mit dem
Schriftzug »Musical Action, die die Sze-
ne auf dem Bauernhof einleitet,”” dringt
zusdtzlich zu dieser Interpretation.
Bleibt noch die Geschichte, die als
weiteres Sinnstiftungsmedium moder-
ner Gesellschaften dekonstruiert wird.
Sie drangt sich zunichst dhnlich unbe-
holfen in die Handlung wie die Literatur.
Unversehens begegnen Corinne und Ro-
land auf ihrer Reise dem von Jean-Pierre
Léaud dargestellten Revolutionir Saint-
Just. Dieser deklamiert in pathetischem
Stil, wihrend er auf einem Feld einher-
schreitet. Freiheit, so ist zu horen, werde
aus der Gewalt geboren. Es bediirfe eines
langen Kampfes, in dem Freiheit schlief3-
lich die Freiheit toten werde. Darf dies als

37 Ebd.,S. 63.

Kommentar zu dem Gesellschaftsbild des
Films gelesen werden? Hilft Saint-Justs
Frage, ob man glauben diirfe, der Mensch
habe die Gesellschaft geschaffen, um in
ihr gliicklich und verniinftig zu sein?*® Ist
dies iiberhaupt Saint-Just — oder nur ein
Verriickter in einem historischen Kos-
tium? Das vorbeihastende Paar zeigt sich
in jedem Fall unbeeindruckt. Erst wenn
der Film die selbstgelegte Spur am Ende
wieder aufnimmt und in die Darstellung
der Welt der karnivoren Hippies Tafeln
einschaltet, die auf den Revolutionska-
lender Bezug nehmen,” zeigt sich der
versprengte Revolutiondr als Kinder
eines radikalen kulturellen und sozialen
Bruchs, dessen es demnach am Ende der
1960er Jahre ebenso bedarf wie am Ende
des Ancien Régime. Historische Beziige
sind also im Riickblick erkennbar, nicht
aber wihrend der historischen Ereignis-
se selbst. Erst dem Beobachter kann es
gelingen, Zusammenhinge zu erkennen,
nicht jedoch demjenigen, der aus der
Teilnehmerperspektive unmittelbar in
die Historie hineinstolpert.

Prisent wird Geschichte erneut, als
Roland und Corinne den beiden Miill-
mainnern begegnen. Der Araber und der
Schwarze tragen nacheinander ihre Sicht
auf die Geschehnisse vor, die sich in je-
nen Weltgegenden ereignen, welche sie
reprasentieren. Der Schwarze berichtet
vom Optimismus, der im heutigen Afrika
herrsche. Er sei Resultat des revolutiona-
ren Handelns der afrikanischen Massen.
Afrika habe eine Unterdriickung erfah-
ren, die mit derjenigen vergleichbar sei,
die die Nazis itber Europa gebracht hit-
ten. Daher miisse es sich jetzt gegen den
Nazismus erheben. Der Schwarze zeigt
sich zuversichtlich, dass es den afrikani-
schen Volkern gelingen werde, sich zu be-
freien und den Prozess zu einem erfolg-

38 Ebd.,,S. 49f.
39 Ebd.,S.97f., 104.



reichen Abschluss zu bringen. Auch der
Araber betont, dass die Stunde der Be-
freiung gekommen sei. Die Freiheit eines
Schwarzen miisse genauso viel gelten wie
diejenige eines Weif3en. Freiheit sei nicht
ohne Gewalt zu gewinnen. Man befinde
sich im Krieg mit den USA, konne diesen
jedoch in Ermangelung von Waffen nicht
wirklich fithren. Daher miisse man ande-
re Taktiken wihlen. Es gelte, am elektri-
schen System anzusetzen, das das Leben
im Westen aufrechterhalte, und dieses
durch Sabotageaktionen schrittweise in
die Knie zu zwingen.*® Wihrend dieser
traktathaften Ausfithrungen, die sowohl
an die Vortrige vor der Zelle Aden-Arabie
in La Chinoise erinnern wie auch an die
Filme, die Godard, teilweise im Rahmen
der Gruppe Dziga Vertov, in den Jahren
nach Week-end realisieren sollte, nimmt
die Kamera nicht den Sprecher in den
Blick, sondern den jeweils anderen, der
unverwandt den Zuschauer anblickt und
von seinem Brot isst.

Abb. 9 u. 10: Der Schwarze und der Araber,
wdhrend der jeweils Andere seine politischen
Positionen vortrigt. Visualisierung der
Geschichtstheorie.

40 Ebd.,S.70-72.
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So werden die Positionen entindividua-
lisiert und als Ausdruck der Befreiungs-
hoffnung der unterdriickten Volker
Afrikas und Arabiens inszeniert. Die
nichtwestliche Welt scheint eine Alterna-
tive zur Apokalypse zu bieten, die Godard
tiber Frankreich hereinbrechen lisst.
Wenn der Film keine gelingende Zukunft
fir den Westen mehr zu formulieren
weifs, konnen der Araber und der Schwar-
ze diese stellvertretend fir die People of
Colour des globalen Siidens imaginie-
ren. Problematisch wird es jedoch, wenn
die Geschichte in die politischen Forde-
rungen hineindringt, und zwar sowohl
durch Montage als Geschichte des Films
wie diskursiv als geschichtstheoretische
Legitimierung der Hoffnung auf revolu-
tionire Verinderungen.

Wiahrend der Ausfithrungen der
beiden Sprecher werden immer wieder
Riickblenden eingeschnitten. Zundichst
erscheint Joseph Balsamo, dann der de-
klamierende Saint-Just, der fatale Un-
fall, der zu dem grofien Stau auf dem
Weg nach Oinville gefithrt hatte, der Stau
selbst, die Auseinandersetzung auf dem
Parkplatz beim Aufbruch von Corinne
und Roland, das Paar, wie es auf einer
Strafde entlanggeht, wiederum Balsamo,
schliefflich Tom Thumb, der neben den
Uberresten Emilys sitzt. Derweil sind die
beiden Minner zur marxistischen Ge-
schichtstheorie ibergegangen, um ihre
Erwartung einer revolutioniren Erhe-
bung der Volker des globalen Siidens zu
legitimieren. Engels habe gezeigt, dass
sich die Menschheit von einem Zustand
der Wildheit zu einer primitiven Barba-
rengesellschaft entwickele, was mit dem
Ubergang von einer Clangesellschaft zu
einer Stammesgesellschaft einhergehe.
Mit der Bildung von Stammesverbiinden
wie bei den Irokesen sei eine weitere, ho-
here Stufe barbarischer Gesellschaften
erreicht, woraus sich dann die Militir-
demokratie wie im antiken Griechenland
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und im alten Rom entwickelt habe. Eine
vergleichbare Stufe hitten die priko-
lumbianischen Zivilisationen, die Inkas,
Mayas und Azteken, erreicht, die zur Zeit
der Ankunft der Spanier kurz davorge-
standen hitten, sich zu einer Klassen-
gesellschaft zu entwickeln. Hier brechen
die Ausfithrungen ab, da der Miillwagen
nach Oinville gelangt ist. Corinne und
Roland machen sich eilig davon, die Ka-
mera folgt ihnen. Der geschichtstheore-
tische Groflentwurf bleibt so diskursiv
wie visuell unvollendet. Die Gegenwart
berithrt er nicht; zur Stiitzung der re-
volutiondren Zukunftserwartungen der
Sprecher kommt es nicht.

Dadurch, dass die Riickblicke auf
das bisherige Geschehen in die Ausfith-
rungen des Schwarzen und des Arabers
eingeschaltet werden, vergewissert sich
der Film nicht nur seiner eigenen Ver-
gangenheit.” Dem Zuschauer wird durch
die neue Rahmung nahegelegt, die be-
kannten Szenen neu zu sehen: Saint-Just
erscheint mit
Pathos als Vordenker der afrikanischen
Befreiungsbewegungen. Balsamo wird
lesbar als tatkraftiger Provokateur, der
gegen ungerechte Herrschaft kimpft.
Der grofde Autounfall wird in einen Zu-
sammenhang mit Sabotageaktionen ge-
bracht, mit denen Unterworfene asym-
metrische Kriege fithren. Auch die
Hippies finden hier ihren Ort, indem der
Gang einer von oben gefilmten jungen
Frau, in dem Gewand der Hippies und
mit einem Gewehr iiber der Schulter, in
die Ausfithrungen tiber den Stammesver-
bund der Irokesen montiert wird. Wenn
jedoch ausgerechnet Tom Thumb er-
scheint, als der Schwarze itber Engels und
dessen Gewihrsmann Lewis Henry Mor-
gan spricht, liegt der Gedanke nahe, dass
deren grofRe Erzihlung vom stufenwei-
sen Aufstieg der Menschen moglicher-

seinem revolutioniren

41 Bergala, Godard au travail, S. 375.

weise ebenso haltlos sein konnte wie die
Worte Toms. Zwar erlaubt es, so legt die
Montage nahe, tatsichlich plausible Be-
ziige zwischen Ereignissen und Situatio-
nen herzustellen und daraus Handlungs-
anleitungen zu entwickeln, wie es die
beiden Reprisentanten der People of Co-
lour vorfithren. Die Gegenwart erreicht
dieses Geschichtsbild aber nur aufderhalb
von Europa, nur hier kann es den Weg in
eine bessere Zukunft weisen, wihrend
es in der kapitalistischen westlichen Mo-
derne allenfalls dazu dienen kann, die
eigene Vergangenheit zu strukturieren.
Den Untergang, den der Zuschauer be-
staunen durfte, antizipiert es nimlich in
seiner linearen Fortschrittsperspektive
nicht. Durch die filmische Prisentation
der Engels’schen Geschichtstheorie er-
folgt eine Absage an das westliche lineare
Geschichtsmodell mit seiner inhidrenten
Fortschrittsidee.

Das evolutionire Stufenmodell, das
von den wilden Gesellschaften tber die
Barbarei zur Zivilisation fithrt, wird vom
Film von zwei Seiten in die Zange genom-
men. Zum einen demonstriert die Hand-
lung, dass der primitiven Stammesgesell-
schaft die Zukunft gehéren kann, wenn
sich zuvor die kapitalistische Zivilisation
selbst zerstort hat. Kommunismus findet
sich hier allenfalls in der Verteilung von
Menschenfleisch unter allen Mitgliedern
des Stammes und einer Beuteteilung, die
Korper und Dinge gleichermafen be-
trifft. Zum anderen wird eine formale
Parallele konstruiert, die dazu genutzt
wird, die geschichtstheoretische Grof3-
erzahlung und den Film zugleich zu de-
legitimieren. Formal entspricht nimlich
die lineare Geschichtsauffassung jener
linearen Kamerafithrung, mit welcher
der Stau am Beginn der Reise gefilmt
worden war. Das Auge des Betrachters
wurde dabei in die Katastrophe, den Un-
fall mit vielen Toten, gefithrt. Am Ende
der linearen Geschichte wie der linearen



Erzihlung steht in Week-end also deren
Zusammenbruch. Die Fortschrittsidee
bleibt Idee, die der Wirklichkeit nicht
adiquat ist. Die lineare Erzdhlung wird
als zugehorig zur modernen Gesellschaft
begriffen und verfillt damit unweiger-
lich dem Verdikt, das filmisch iiber diese
gesprochen worden ist. Die Fiille der Des-
truktionen, die Godard aufbietet, erweist
sich als Mittel zur Dekonstruktion eines
linearen Geschichtsbildes und der Linea-
ritit der Erzdhlung. Sie gelingt, weil Go-
dard sie nicht nur auf der Ebene des Plots
betreibt, sondern sie formal doppelt, in-
dem er lineare Kamerafithrung und li-
neare Geschichtstheorie, Erzdhlung und
moderne Fortschrittsidee in Bezug setzt
und durch die Montage die Hoffnung auf
stufenweisen historischen Fortschritt
unterlduft.

Was bleibt also nach der Linearitit?
Die Katastrophe? Tatsichlich fithrt Week-
end noch zwei weitere Geschichtsmodelle
an. Mit der primitiven Stammesgesell-
schaft der Hippies, die auf die Selbst-
zerstorung der modernen Gesellschaft
folgt, wird ein zyklisches Geschichtsmo-
dell aufgerufen. Geschichte durchliuft
dabei mehrere Stadien, um schliefllich
wieder zu ihrem Anfang zuriickzukeh-
ren. Nach der Katastrophe stiitnde dann
der Beginn einer neuen Geschichte. Erst
wenn der Nullpunkt durchschritten ist,
kann Neues entstehen. Dass die Hip-
pies in einer schonen Auenlandschaft
siedeln und somit im Reich der Natur
verankert sind, wihrend sie die zerbre-
chende Zivilisation nur aufsuchen, um
Beute zu machen, verstirkt diesen Ge-
danken zyklischer Wiederkehr, der die
Natur bestimmt. Vorbereitet wurde die-
ses Konzept durch Phinomene schau-
spielerischer Wiedergingerei, die in den
Film eingestreut sind: So tritt Jean-Pierre
Léaud in aufeinander folgenden Szenen
als Saint-Just und als junger Mann in der
Telefonzelle auf.

FILMKRITIK

Abb. 11 u. 12: Jean-Pierre Léaud als Saint
Just und Mann in der Telefonzelle. Visuali-
sierung eines zyklischen Geschichtsmodells.

Juliet Berto betrauert den verungliickten
jungen Pariser und ist ebenso Mitglied
der kannibalistischen Hippies wie Anne
Wiazemsky, die wir zuvor als Zuhorerin
beim Mozartkonzert auf dem Bauernhof
gesehen haben. Das von Georges Bataille
entlehnte Ei, das in Corinnes Erzihlung
zwischen ihren Beinen lag, wird gedop-
pelt, wenn der Koch der Kannibalen ein Ei
tiber einer seiner makabren Zutaten zer-
schlidgt. Derartige Phinomene zyklischer
Wiederkehr sind allerdings kaum bedeu-
tungstragend, sondern wirken zufillig.
Das zyklische Geschichtsbild eroffnet
keinen neuen Sinnhorizont. Unterstiitzt
wird diese Einsicht wiederum auf forma-
ler Ebene, denn es findet seine Parallele in
derkreisenden Kamerafahrtwihrend des
Konzertes auf dem Bauernhof. Die Musik
Mozarts in Verbindung mit der Kamera-
bewegung trifft sich auf formaler Ebene
mit dem zyklischen Geschichtsmodell, da
auf diese Weise zwar isthetisch reizvoll,
aber primir selbstreferentiell dekonstru-
iert wird. Einen giiltigen Sinnhorizont,
der iiber die Erzihlung hinausweist, bie-
tet es nicht.
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Das dritte aufgerufene Geschichts-
modell ist letztlich ein metaphysisches.
Verkorpert wird es durch jenen Stein aus
der Sammlung Tom Thumbs, den Emily
Bronté bedauert, weil er keine Verwen-
dung durch den Menschen gefunden
habe.

Abb. 13: Nachdenken iiber einen Stein.
Visualisierung eines metaphysischen
Geschichtsmodells.

Der Stein habe lange vor dem Menschen
bestanden, und er werde fortdauern, ent-
wederindem erverarbeitet werde oder in-
dem ereinfach weiterhin da sei, ohne dass
ihm eine Funktion oder eine Bedeutung
zugewiesen werde. Der Stein steht fir
eine reine Dauer, in der es weder linearen
Fortschritt noch zyklische Wiederkehr
gibt, sondern nur schiere Existenz — die-
se erstreckt sich bis zu dem Zeitpunkt, an
dem der Stein von Menschen genutzt und
damit Teil der menschlichen Geschichte
wird. Der Ubergang von der Zivilisation
in die metaphysisch aufgeladene Weite
der Natur beschiftigte Godard bereits in
einigen vorherigen Werken und sollte ein
wichtiges Thema in Filmen wie Sauve qui
peut (la vie) (1980), Eloge de l'amour (2001)
oder Notre musique (2004) werden. Beson-
ders eindringlich war er bereits in 2 ou 3
choses in Szene gesetzt worden: Zu sehen
ist in mehreren Einstellungen eine in der
Vertikalen gefilmte Kaffeetasse. Auf dem
Espresso bewegt sich der Schaum - und
sukzessive scheint sich dessen Materia-
litat zu verfliichtigen und zu einem fer-
nen Abbild des Universums zu werden.

Kosmos und Dinglichkeit der Alltagswelt
werden so durchsichtig aufeinander. In
Week-end geht es weniger poetisch zu,
und doch legt die lange Einstellung auf
den in der Hand Emilys liegenden Stein
nahe, hinter der Apokalypse, die ans
Ende der menschlichen Geschichte fiihrt,
nach einer Dauer zu suchen, die mensch-
liches Handeln und Verstehen transzen-
diert. Diesen Sinnhorizont hatte bereits
die zweite Tafel des Films erdffnet, auf
welcher Week-end als »un film égaré dans
le cosmos«* vorgestellt wurde. Allerdings
bleibt alles, was nur dieser Welt der rei-
nen Existenz angehort, funktionslos und
damit sinnlos. Es kann — mit Emily - nur
betrauert werden, da es nicht Teil der
Geschichte geworden ist. Wenn die li-
neare wie die zyklische Geschichtsvor-
stellung auch ihre Giiltigkeit verloren
haben, so liegt der Sinn nicht jenseits
der Geschichte. Es bleibt eine Aporie:
Die menschliche Geschichte und das
menschliche Geschichtsdenken sind an
ihr Ende gekommen, auflerhalb der Ge-
schichte findet sich aber nur eine Natur,
die erst im Horizont der Geschichtlich-
keit Sinn erhilt.

Eine Antwort fiir Sinnsucher bietet
keines der evozierten Geschichtsmodel-
le: Am Ende der linearen Fortschritts-
geschichte steht die Katastrophe; das
zyklische Modell inkludiert rohe Gewalt,
die sich nicht mit der in der Konzert-
szene von der Musik Mozarts reprisen-
tierten Suche nach Schonheit verbinden
mag, die obendrein keinen Resonanz-
raum mehr in der modernen Welt findet;
die nichtmenschliche Geschichte besitzt
zwar metaphysische Erhabenheit, dies je-
doch um den Preis, dass der Mensch und
seine Geschichten und damit das Thema
von Godards Kino ausgeblendet wer-
den. Insofern steht am Ende des Films
eine radikale Leere: Alle Sinnangebote,

42 »Ein Film verloren im Kosmos«.



um sich selbst narrativierend in grofien
Zusammenhingen zu verorten, bleiben
hohl. Allenfalls den People of Colour, die
den Befreiungskampf gegen die westliche
Welt fithren, wird eine in die Zukunft
und damit iiber den Film hinausweisende
Perspektive geboten. Doch auch ihr Theo-
retisieren erscheint dem linearen Fort-
schrittsdenken — in seiner marxistischen
Variante — verpflichtet und entrinnt so
nicht den destruktiven Kriften, die der
Linearititinnewohnen. Week-end hat der-
art konsequent Sinnangebote zerstort,
die Anspriiche der Kunst unterminiert,
die Gesellschaft implodieren lassen und
die menschlichen Beziehungen entseelt,
dass schliefilich nur bleibt, das Ende der
Geschichten und des Kinos auszurufen.
Radikal und total ist diese Destruktion,
weil sie nicht nur mit diskursiven Mit-
teln erfolgt, sondern ihre Entsprechung
in der Form findet. Indem Plotelemente
und formale Gestaltung in ein Verhilt-
nis gegenseitiger Durchdringung gesetzt
werden, vermag sich der Film selbst nicht
mehr dem Strudel der Zerstérung zu
entziehen, der auf der Handlungsebene
erzeugt wird. Wihrend sich in Godards
vorherigen Arbeiten das Kino gegeniiber
dem Scheitern von Figuren und Gesell-
schaft auf der Handlungsebene als be-
vorzugtes Beobachtungsmedium und
als Sinnmaschine behaupten konnte, um
sich in ein Verhiltnis zur Welt zu setzen,
wird diese Unterscheidung in Week-end
aufgegeben. Daher stirbt am Ende des
Films mit der Geschichte auch das Kino.
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