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Der Blick aus dem Bild im Medienvergleich

Zur Reflexion der idsthetischen Grenze bei Paul Klee und Jean-Luc Godard

Regine Prange

Autonomie und Heteronomie: Der blinde Fleck im Konzept der dsthetischen Grenze

Dass Bilder ihre Wahrnehmung und damit sich selbst thematisieren, indem sie durch
bestimmte Strukturen und Motive den Betrachter adressieren, hat in jlingerer Zeit ins-
besondere Wolfgang Kemp im Rahmen seines rezeptionsisthetischen Ansatzes eror-
tert.' Es handelt sich jedoch um einen Problembereich der in der strukturanalytischen
Tradition des Faches bereits eine wichtige Rolle gespielt hat, bevor die Dominanz der
ikonologischen und sozialhistorischen Schulen dafiir sorgte, dass die Aufmerksamkeit
fiir isthetische Faktoren der Bildproduktion zuriickging. Aus dem >Geiste« dieser alte-
ren »deutschen Kunstgeschichtes, und ihr werden Aby Warburg ebenso wie Dagobert
Frey zugerechnet, ist das Buch von Alfred Neumeyer Der Blick aus dem Bilde (1964)
publiziert worden, obwohl es in Amerika entstanden ist und in seiner ersten Fassung
auf Englisch geschrieben wurde.? Ein wichtiges Referenzwerk ist iberdies Ernst Mich-
alskis 1932 veroffentlichte Schrift zur Bedeutung der dsthetischen Grenze,’ denn um sie

geht es in Neumeyers Untersuchung:

»Der psychologische und isthetische Gehalt und Rciz.dcs Blickes aus dem B.ildc cmfahct. sich [] erst, wo
cine dsthetische Grenze gezogen ist, die er zu iiberspringen hat. Erst wenn cine Gestalt sich aus einem for—
malen oder Handlungszusammenhang heraus dem Beschauer iluw.cndct, wird an der Aufspaltung dgs B'lld-
geschehens cine tiefere Absicht deutlich. Diese kann, gegenstandlich gesehen, vcrschlcdencr Art sein; ihre
Méglichkeiten hingen vom Entwicklungsstande der Yorstel]ung ab. Immer aber will uns das Bild wissen
lassen, was an ihm bedeutungsvoll sei, und uns zur Teilnahme daran auffordern. Im Blicke spricht das Bild

tiber sich selbst.«*

1 Dem medienreflexiven Charakter des Motivs 2 /_\Ifred Neumeyer, Der Blick aus dem Bilde, Ber-
wird allerdings zugunsten der Thematisierung des llp 1964, Zitat aus dem Vorwor.t. Neumeyer be-
Betrachters im Bild wenig Aufmerksamkeit zu- zieht sich auf‘Warlufrgs .symb?hschg Ausdruc.ks_
teil. Nicolas Maes’ Gemilde Die Lauscherin lch.rc und Freys Schrift Dimonie des Blicks
(1655) z.B. vertritt die »Rubrik der Person gewor- (WlCSb"‘_iC“ |95.3)- i Ny |
denen Betrachteranweisung, der personalen Pers- 3 Ernst Mlgbalslfl, Die Bedeutung der dsthetischen
pektive. Sie zieht das Geschehen auf ihre Seite, (zrcr.zze fir die Methode der Kunstgeschichte,
indem sie uns durch einen direkten Blick aus dem Berlin 1932. ' i .
Bilde anspricht und uns mit verschmitztem La- 4 Neumeyer 1964 (wie Anm. 2),S.9. Angclcgt. ist
cheln und durch Ruhe gebietende Handbewe- diese .I'.mswht in d.lc notwcgldngc Sclbstrcﬂc.‘fmn
gung zu verstehen gibt, dafl wir uns konform ver- des B}ldCS _‘scho.n in Alb?ms Empfehlung einer
halten sollen.« Wolfgang Kemp, »Kunstwerk upd Vcrmu}tlcrhggr im Bild, die »uns [...] belehrt und
Betrachter, Der rezeptionsisthetische Ansatz«, in: ur?tcmchtct tiber das, was darin vorgeht, oder uns
Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung, hrsg. von mit der Hand zum Hinschauen herbeiwinkt
Hans Belting, Heinrich Dilly, Wolfgang Kemp [...].«; Leon Battista Alberti, »Della Pittura. Uber
u.a., Berlin 1985, S. 240—257, hier S. 248. die Malkunst«, Oskar Bitschmann und Sandra

Gianfreda (Hrsg.), Darmstadt 2002, S. 133.
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Abb. 1a: Paul Klee, Ohne Titel, um 1940 Abb. 1b: Paul Klee, Obne Titel, um 1940 (verso)

Die zitierte Formulierung enthilt, bei aller Richtigkeit und Aktualitit, die in der Entde-
ckung bildlicher Selbstreferenz steckt, eine Unschirfe, die auch noch der rezeptionsis-
thetischen Erorterung des Blicks aus dem Bild anhaftet: Neumeyer postuliert, dass die
asthetische Grenze durch den Blick aus dem Bilde tibersprungen werde. Wie Michalski
geht er davon aus, dass eine solche Verneinung der dsthetischen Grenze das Kennzei-
chen illusionistischer Stile sei, wihrend es andere Stile gebe, die die formale und inhalt-
liche Geschlossenheit des Bildes anerkennen. So wie Wolfflin die Kunstgeschichte nach
linearen und malerischen Stilformen aufgliederte, unterteilt Michalski sie in autonome
und heteronome Modi. Wie auf dieser Grundlage, der Unterscheidung von Heterono-
mie und Autonomie, eine historisch adiquate Sicht auf den modernen kiinstlerischen
Umgang mit der innerbildlichen Thematisierung des Sehens zu gewinnen sei, bleibt ein
offenes Problem, denn Neumeyer beschrinkt sich in seiner Kommentierung auf antike
und neuzeitliche Beispiele, wihrend die groR auf dem Frontispiz abgebildete, filschlich
mit dem Titel Der Blick wiedergegebene Zeichnung Paul Klees (Abb. 1a) nicht Gegen-
stand der Erérterung ist. Wie verhilt sich, so wire doch zu fragen, Klees verritselte
Chiffrierung des Blicks aus dem Bilde zum narrativ-rhetorischen Einsatz des Motivs
etwa in Rembrandts Staalmeesters (1662, Amsterdam, Rijksmuseum)?

Der Status moderner Kunst hinsichtlich der beschriebenen Verhaltensmaglichkeiten
gegentiber der dsthetischen Grenze ist generell kontrovers, je nachdem welches Materi-
al fiir exemplarisch gilt. Neumeyer fiihrt Maurice Denis’ Kennzeichnung des Bildes als
farbiger Fliche fiir die Autonomie moderner abstrakter Kunst an.’ Eine theoretisch auf
der Grundlage von Fiedlers Asthetik ausgearbeitete dhnliche Position findet sich in jin-
gereL Zeit bei Gottfried Boehm.® Andere Autoren haben die Entwicklung der kiinstle-
rischen Moderne als Weg zur Heteronomie gelesen, als radikale Infragestellung, ja Aut-
hch}ng der dsthetischen Grenze. Dieser Standpunkt ist jiingst durch Bernhard Kerber
explizit wieder durch die Rezeption von Michalskis Terminologie bekriftigt worden.

: ?c]:lmcycr I?“‘ (_Sidw Anm. 4),S. 11. 7 Bernhard Kerber, Nachwort zur Ncu.ulsu-ll’F
.ilC e I/B (1.0[tfrlcd Boehm, »Die Wiederkehr von Ernst Michalski, Die Bedeutung der dsthetr
der Bilders, in: ders. (Hrsg.), Was ist ein Bild?, schen Grenze fiir die Methode der Kunstge~

Miinchen 1994, 5. 11-38. schichte, Berlin 1996, S. 287-302.
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Wesentliches, auch von Kemp unterstiitztes Argument hierfiir ist die angeblich wach-
sende Emanzipation des Betrachters aus den kiinstlerischen Sehvorgaben, womit mehr
oder weniger Umberto Ecos These des offenen Kunstwerks umschrieben ist, eine The-
se, mit der auch die moderne Semiotik arbeitet. Heteronomie wird hier allerdings weni-
ger historisch diagnostiziert als methodisch universalisiert, insofern das Kunstwerk in
die Pluralitit seiner Rezeptionsweisen aufgelost wird. Die Selbstbeztiglichkeit des Bil-
des ist in diesem Rahmen zwar ein durchaus bekannter Sachverhalt, mit dem sich auch
die semiotisch geprigte Kunstgeschichtsschreibung befasst hat.* Diese gelangt bisher
{iber differenzierte Einzelbeschreibungen jedoch nicht hinaus; eine historische Theorie
der isthetischen Grenze existiert nicht. Die zwischen Rembrandts Staalmeesters und
Klees Spitwerk ausgespannte Topik des Blicks aus dem Bild entzieht sich den herr-
schenden Begriffsapparaten.

Das Dilemma wurzelt offenbar in der einfachen Separierung von Heteronomie und
Autonomie, deren tatsichliche dialektische Beziehung Theodor W. Adorno in seinen
Uberlegungen zum »Doppelcharakter des Kunstwerks als autonom und als fait social« im
Gegensatz zu den Vertretern der Kunstwissenschaft prazise in den Blick genommen hat.’
Gleichwohl findet sich die Beobachtung, dass Autonomie und Heteronomie des Kunst-
werks einander gegenseitig bedingen und einen unauflésbaren Zusammenhang bilden,
auch auf der Beschreibungsebene kunsthistorischer Texte, wenn diese Beobachtung auch
keine Aufnahme in eine entsprechende Theoriebildung gefunden hat. Bei Neumeyer etwa
heiflt es beztiglich der Rahmeniiberschneidungen auf griechischen Grabsteinreliefs: »In-
dem man eine Grenze iiberschreitet, bemerkt man ihr Vorhandensein. «'°

Die (simulierte) Uberschreitung der asthetischen Grenze durch den Blick aus dem
Bild ist also ein Konstitutionsakt dieser Grenze. Nicht die Trennung der Faktoren er-
schlieft ihre Funktion, sondern die Wahrnehmung ihres Zusammenwirkens. Es geht
nicht um eine Alternative zwischen Autonomie oder Heteronomie der Kunst, sondern
um Affirmation und Negation der dsthetischen Grenze als einer generellen paradoxen
Grundstruktur des isthetischen Bildes. Die Affirmation der dsthetischen Grenze durch
ihre Vergegenstindlichung im gemalten Vorhang, in rahmenden Architekturelementen
oder eben im Blick aus dem Bild gibt die Grundlage dafiir ab, dass der Betrachter ihrer
nicht gewahr wird und sich der dsthetischen [llusion hingeben kann. Der direkte Blick
zum Betrachter fungiert freilich in besonderer Weise als Visualisierung und imaginire
Uberschreitung der dsthetischen Grenze, indem er ausdriicklich die Kontinuitit zum
Betrachterraum herstellt. Die Grenze, die auf Einladung einer solchen Vermittlerfigur
in der Betrachtung iiberschritten werden kann, ist als Schwelle formiert, die unmerklich
in den Raum des Bildes einfiihrt. Eine solcherart produzierte dsthetische Erfahrung ver-

8 Anzukniipfen wire insbesondere an die Uberle- 9 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie. Ge-
gungen von Felix Thiirlemann zur Inszenierung sammelte Schriften, Bd 7, 5. Aufl., Frankfurt
der isthetischen Grenze bei Mantegna. Felix 1990, S. 16.

Thiirlemann, Andrea Mantegna, »Der San Zeno - 10 Neumeyer 1964 (wie Anm. 2), S. 14.
Altar«, in: ders. (Hrsg.), Vom Bild zum Raum,

Beitrage zu einer semiotischen Kunstwissen-

schaft, Koln 1990, S. 91-109, hier bes. 103 f.



148 Regine Prange

schmilzt den sinnlichen Wahrnehmungsprozess organisch mit der Rezeption von ge-
danklichen Inhalten. Begriff und Anschauung sind eins.

Der populire Kinofilm hat dieses Prinzip des narrativen Kunstbildes im Regelwerk
des unsichtbaren Schnitts zu einer neuen Bliite gebracht. Auf das Gesetz des sogenann-
ten eyeline- match, der mafigeblich den raumlich-zeitlichen Kontinuititseindruck pro-
duziert, wird spiter einzugehen sein.

Der Blick aus dem Bild in der modernen Malerei. Das Beispiel Klee

Fiir die herkdmmlichen Kunstmedien der Moderne gilt die organische Verkniipfung
von Sehen und Erkennen hingegen nicht mehr, ein Problem, das nicht dadurch gelost
wird, dass nun die Betrachterinstanz als entscheidend produktive gesetzt wird und die
isthetische Grenze entweder fiir geschlossen oder fiir aufgehoben erklirt wird. Klees
Werk (Abb. 1a) ruft das rhetorische Mittel des Blicks aus dem Bild dezidiert auf, doch
die Subjektivierung der Bildwelt bleibt Stiickwerk, sind Materialitit und Montagecha-
rakter der Komposition doch offenkundig, was allerdings in der groben Reproduktion
des Blattes bei Neumeyer verloren geht, denn das Simili-Japanpapier, das sich unter der
feuchten Kleisterfarbe zusammenzieht und Wellen schlagt, ist dort nicht sichtbar. In
dieser formgewordenen Interaktion von Farbe und Bildtriger wird die dsthetische
Grenze in ihrer Abstraktheit und Stofflichkeit kenntlich, wihrend sie bei Rembrandt in
der Welt des dargestellten (und vom Betrachter gedanklich rekonstruierten) Hand-
lungsraums vergegenstindlicht wird, nimlich durch die tibereck gestellte Tischkante,
die auf den Bildbetrachter als imaginiren Blick- und Gesprichspartner der Tischgesell-
schaft weist. Wo diese organische Fiktion fehlt wie in Klees Werk, das dem Blick keinen
eindeutig abgegrenzten Raum und keine klare Gestalt zuweist, gewinnt der Blick den
Charakter des Unheimlichen. Hinzu kommt eine weitere Irritation, denn durch den
papiernen Bildtriger hindurch scheinen die Spuren einer weiteren Zeichnung, die sich
auf der Riickseite des Blattes befindet und gleichsam als Nachhall oder Vorlage der
Komposition gelesen werden kann (Abb. 1b). Die hier mit Bleistift und Kreide darge-
stellten Facetten eines Gesichts mit wiederum kontrastierendem Augenpaar nchmen
teilweise direkten Bezug auf zu den Pinselstrichgebirden der Vorderseite. Die Augen
Sifld an gleicher Stelle angebracht und schauen nun sozusagen in die entgegengesetzte
Richtung. Das hierarchische Verhiltnis von Figur und Grund ist damit nachhaltig er-
sc.hiittert. Das Papierweif}, welches traditionell der Zeichnung Gestalt und Raum ver-
leiht, 6ffnet sich nicht ins Imaginire, sondern provoziert den Versuch, einen weiteren
Zugang zum Bild von der Riickseite her zu versuchen, was durch den beidseitig gcéﬁ’
e I)ass.ePartout wohl auch intendiert war. Klee zitiert mit dem Blick aus dem Bild,
nicht nur in diesem Werk, das alte rhetorische Instrument der Vermittlung von Bild-
und Betr"achtef'wclt und weckt entsprechende Erwartungen an eine immersive Wirkung:
SChOH‘dle kalligrafische Gestik des Farbauftrags verhindert jedoch ihre Erfillung, sicht
man SICh. doch n?it verschiedensten Lesemaglichkeiten konfrontiert, die eben nicht nuf
im Physiognomischen liegen, sondern sich auch auf Landschaft oder Schrift richten-
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Der Sinn des Bildes liegt insofern allein in der kritischen Reflexion der dsthetischen
Grenze als ihre illusionistische Vergegenstindlichung permanent unterlaufen wird:
durch die oszillierende Semantik der Linie, die physische Begegnung von Farbe und
Bildtriger und schlieflich dadurch, dass der Bildtriger nicht einem Bild, sondern zwei
Bildern dient, die ihrerseits interagieren.

Die kiinstlerische Moderne, so ldsst sich verallgemeinern, zitiert sowohl formal wie
ikonografisch das oben beschriebene traditionelle Verhiltnis von Affirmation und Ne-
gation der sthetischen Grenze, nicht jedoch, um einen transzendenten Raum zu eréff-
nen, in dem der Sehakt als Mittel der Erkenntnis und, speziell im Figurenbild, idealer
Identitit erfahrbar ist. Diese Synthetik des anschaulichen Denkens wird ad absurdum
gefiihrt. Die Konstruktion einer imagindr Giberschreitbaren Schwelle, die als Kern der
westlichen Bildkunst und als metapicturale Grundbedingung ihrer Autonomie erachtet
werden kann, wird von der avancierten Malerei spitestens seit der Romantik auf vielfa-
che Weise und vielfach durch die Gestaltung des Blicks thematisch und somit offenge-
legt,' zumindest fiir eine Betrachtung, die sich nicht von einer Kommentarliteratur ver-
fiihren lisst, welche die Auflenreferenz des Bildes restauriert oder an eine assoziativ
befreite Rezeption delegiert. Die analytische Auflésung des rhetorischen Musters, das
mafigeblich durch den Blick aus dem Bild die Einstellung des Betrachters modellierte,
bewirkt nicht seine Befreiung, sondern steigert die reflexive Zumutung an ihn.

Der Blick aus dem filmischen Bild: Godard und die Konvention des eyeline-match

Das fiir die Malerei hier exemplarisch beschriebene Verhiltnis von Tradition und Tradi-
tionsbruch, Konventionalisierung der Wahrnehmung und ihrer Offenlegung gibt es
auch im Film, mit einer wesentlichen, der Zeitstruktur des Mediums geschuldeten Dif-
ferenz. Wo der Blick nach vorn aus dem gemalten oder gezeichneten Bild illusionsstei-
gernd wirk, ist diese direkte Adressierung des Betrachters im klassischen Erzihlfilm
tabuisiert, denn der direkte Blickkontakt unterbricht die narrative Kontinuitit, es sei
denn, der Blick aus dem Bild findet auf der Handlungsachse statt, so dass die Position
des Zuschauers als Adressat des Blicks genau jene des Spielpartners einnimmt (over-

Paradigmas, Koln 2010, S. 125-168. Die erste ra-

11 Vgl. hierz ‘h Astrit Schmidt-Burkhardt, Se- :
B sty i R dikale Aufkiindigung des solidarischen Einver-

hende Bilder. Die Geschichte des Augenmotivs seit

dem 19. Jahrhundert, Berlin 1992, insbesondere
die von Hegel ausgehenden Uberlegungen zum
»sehenden Kunstwerke, ebd., S. 240-243. Dnc.Bc—
zichung zum frithneuzeitlichen Topos des Bh’cks
aus dem Bild wird allerdings nicht hergestellt. Zur
Geschichte des Blicks in das Innere des Bildes von
Giotto bis Godard siche Regine Prange, »Sinnot—
fenheit und Sinnverneinung als metapicturale
Prinzipien. Zur Historizitit bildlicher Selbstrefe-
renz am Beispiel der Riickenfigure, in: Verena
Krieger und Rachel Mader, Ambiguitat n der
Kunst. Typen und Funktionen eines asthetischen

standnisses der Vermittlerfigur mit dem Betrach-
ter findet sich im Werk von Edouard Manet. So
sehr die frontale Ansicht der weiblichen Figuren -
etwa in Un Bar aux Folies-Bergeres (1881/82) -
diesen dirckten Appell verspricht, so sehr ver-
schliefit sich ihm der stumpfe, zerstreute Blick der
dargestellten Frauen. Zum komplexen selbstrefle-
xiven Potential dieses Werks siche die einschligige
Untersuchung von Michael Liithy, Bild und Blick
in Manets Malerei, Berlin 2003. Es ist kein Zufall,
dass Godard immer wieder die von Manet antizi-
pierte impressionistische Avantgarde zitiert.
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shoulder-Einstellung)."? Erlaubt und sogar notwendig hingegen ist jeder andere Blick
ins Off, der den eyeline- match vorbereitet, also die Verbindung zur nichsten Einstel-
lung herstellt, in der wir das Objekt des eben gezeigten Sehens finden, so dass, exem-
plarisch in der shot-reverse-shot-Struktur, eine vermeintlich notwendige quasi kausale
Verbindung der durch den Schnitt getrennten Einstellungen hergestellt wird." Der klas-
sische Erzihlfilm ersetzt den nach vorn, zum Betrachter gerichteten Blick also weitge-
hend durch eine andere, analoge Form der Grenziiberschreitung, die zur dsthetischen
Schliefung des filmischen Raums beitrigt: die blickgestiftete Vermittlung zwischen
zwei Einstellungen.

Der eyeline- match ist genau wie der Blick aus dem gemalten oder gezeichneten Bild
ein metapicturales Motiv, das heifdt ein Mittel der Affirmation und Negation der dsthe-
tischen Grenze. Wie das traditionelle Kunstbild deutet auch das zum narrative space
entfaltete filmische Bild den Rahmen bzw. den Bildrand als Schwelle und pflanzt der
Wahrnehmung dadurch das Erlebnis eines Ubergangs ein. Anders als die Malerei kann
der Film das Subjekt im Sinne des zentralperspektivischen Systems allerdings nur adres-
sieren durch die Fragmentierung des szenographischen Raums, die seine Narrativierung
generiert, d.h. die perspektivische Logik in kausale Handlungslogik umzusetzen er-
laubt."* Aus dieser Adaption des perspektivischen Prinzips fiir die Sukzession der Bilder
folgt eine jedem einzelnen Filmbild inharente Strukturierung des offscreen space.' Der
filmische Raum wird mit Hilfe dieser Adaption der perspektivischen Adressierung des
Betrachters wie der Bildraum herkdmmlicher Kunstmedien als transzendente Sphire
gestaltet. Die im Einstellungsraum wie im Montageraum wirksame Fiktionalisierung
der isthetischen Grenze produziert die rauschihnliche Wahrnehmung der Filmzu-
schauer.'® Offenbar ist die filmische Inszenierung eines vielfiltigen Repertoires von
Schwellenerfahrungen ein in der Spitmoderne notwendig gewordenes und gesellschaft-
lich hochwirksames Mittel zur Erstellung von >Mustervorlagen« fiir die narrative Kons-
truktion von Identitit.” Die Funktion der Filmgenres zicht unter diesem Aspekt, der

12 Zur sog. 180°-Regel im Rahmen des Continuity dung zwischen Screen Space (Lespace-en-

Editing siche David Bordwell, »The Classical
qulywood Style 1917-1960«, in: ders., Janet
Staiger und Kristin Thompson, The Classical
Hollywood Cinema. Film Style & Mode of Pro-
duction to 1960, New York 1985, S. 1-84, S. 56 f.;
Hans Beller, » Aspekte der Filmmontage - cine
Art El.nfijhrung«, in: ders. (Hrsg.), Handbuch
a'e.‘r Filmmontage: Praxis und Prinzipien des
Filmschnitts, Miinchen 1993, S.9-32, hier S. 15 ff.

champs) und Offscreen Space (I'espace hors-
champs) lieferte er ein Ordnungssystem zur
ErschlieRung der Strukturen eines Filmwerks, das
hochst einflussreich war und noch ungenutzte
Ankniipfungspunkte auch fiir die heutige For-
schung bictet. Zu diesen gehort die Thematisie-
rung der [asthetischen] Grenze, deren permanen-
te Reflexion in einer filmischen Sequenz durch die
verschiedenen Modi der Bespielung des Offscreen

13 Zur Entwicklung des eyeline- match siche Kris- Space deutlich gemacht wird: »any film [...] sug-
tin Thompson, »The formulation of the classical gests an opposition between screen space and off-
style«, 1909-28, in: Bordwell/Thompson 1985 screen space through the use of such devices a5

4 g::uAr;:;-vlez), ;15?\—240, hier S.207f. ‘ off-screen glances [...].« Ebd., S. 23 f. 1
e 111976€;t 4,3 »Narrative Space«, in: 16 Zu den Begriffen Einstellungsraum (:s'hol Spﬂta

15 Sicdis b L e ~76. 3 und Montageraum (editing space) snghc Dav

S e assnsche Stuc!:e von Noél Burch, Theo- Bordwell, Narration in the Fiction Film, Madi-
ry of Film P"fm“’v Princeton 1969. Mit seinem son, Wisconsin 1985, S. 113-118. :
Katalog der Einstellungsiiberginge und vor allem 17 Uberlegungen zur subjektmodellierenden Wir-

durch die erstmalige systematische Unterschei-

kung der Kino-Illusion haben wesentlich durc
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Abb. 2a: John Ford, The Searchers (1956)

Normierung und Ausdifferenzierung von Identifikationsmustern, besonderes Interesse
auf sich. Exemplarisch kann die dazu notwendige, von den verschiedenen Genres ge-
leistete Narrativierung der dsthetischen Grenze an der Frontier-Symbolik des Western
verdeutlicht werden. An der historischen Siedlungsgrenze Amerikas wird namlich der
universal ausdeutbare Kontrast zwischen Natur und Kultur, Wildnis und Zivilisation
verhandelt. Eine Einstellung aus John Fords The Searchers (1956) mag diese semanti-
sche Aufladung des filmischen Raums verdeutlichen.'®

Der Blick des Protagonisten Ethan Edwards (John Wayne) ins Off nach vorn (Abb.2b)
gilt der geliebten Schwigerin Martha, die mit ihrer Familie in hochster Gefahr schwebt.
Ethan ahnt, dass er nicht mehr rechtzeitig zu ihr gelangen wird, um sie vor dem Uberfall
durch Komantschen zu schiitzen. Sein Blick ist ein Blick aus der Wildnis in den Raum der
Zivilisation, das Farmhaus; er evoziert das Geschehen in seinen psychologischen und zeit-
riumlichen Dimensionen in der Vorstellung des Zuschauers. Spiter wird eine Einstellung
diesen Blick wiederaufnehmen, ihn erkliren und bestitigen. Es ist der Blick aus dem
dunklen Inneren des Farmhauses (Abb. 2¢), das inzwischen zum Grab Marthas geworden
ist. Vor der gleiflenden Helle der Landschaft hebt sich die Gestalt Ethfms, der Mart!ms
Leiche entdecken wird, dunkel ab. Die beiden einander erginzenden Einstellungen sind
ihrerseits eingespannt in das Rahmenwerk aus Prolog (Abb.2a) und I?pilog, welches .dic
isthetische Grenze in der Tiiroffnung des Farmhauses vergegenstindlicht.”” Ethans Blick
iiber den Riicken seines Pferdes ist auch ein Reflex jenes sehnstichtigen Blickes, den Mar-

sierung des Betrachters, an die Epoche der wirt-
schaftlichen Emanzipation der biirgerlichen
Einzelpersonlichkeit gekniipft, die im 20. Jahr-
hundert jedoch, und mit ihr die aristotelische
selunge des entkérperlichten /usclmllcr‘f\uul-lkﬁ Asthetik vdcr ]{inﬁihluylvlg, nhso]cF sc‘i.. Bertolt
durch den zentralperspektivischen Modus filmi- B‘l'ﬂ'l"‘ (“'f‘””’”}'/’" W ""k‘i 15. ~SL'/-""I_f“"1 zum
scher Kontinuititskonstruktion: »Reprasentant Theater I, l“:ﬂ“l\'““‘l am Main 1967, S. 244 {.

18 Aktuelle, primir kulturhistorisch ausgerichtete

psychoanalytisch-marxistische Ansitze emen
theoretischen Status erhalten. Im Zentrum der
insbesondere durch die f\pp.u‘.uu.vl)clmllc ver-
tretenen Argumentation steht die Idee der >Fes-

einer Transzendenz [...].« Jean-Louis Baudry,

»Ideologische Effekte erzeugt vom Basisappa- f\”‘ll,\':\t_"‘ l\.ci Arthur 1"'.ckslcin und lA’ctc.r Leh-
rate, in: Robert F. Riesinger (Hrsg.), Der kine- man, I/)v‘.Sc.yxr(/).un”I:.\'.u_v.\' and R('ﬂ('(‘li(}ll.\' on
matographische Apparat. Geschichte und Gegen- ,/“1)'{ Ford f'("/‘wl‘t: W estern, l’)‘clrm‘( 2002.

wart einer interdiszipliniren Debatte, Miinster 19 In dieser Weise wire d‘}' von Tag (,:111.1::,|u'|' YOl
2003, S. 27-39, hier S. 33. Godard nimmt im wel gc.\cl\‘l‘ll;_;cnc psychologische Lesweise zu ergin-
ter unten erorterten Topos des eindugigen Se- 400 l“lg Gallagher, John Ford. The Man and
hens diese ideologiekritische Position vorweg. His Films, Berkeley, Los Angeles, London

Bereits Brecht hat die kiinstlerische »Einfiih- 1986, S. 334 f.

l““K‘IVl'h”il\'“‘ also die }\cl'\pn'l\li\l.\\'llc Adres
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Abb. 2b: John Ford, The Searchers (1956) Abb. 2¢: John Ford, The Searchers (1956)

tha anfangs dem aus der Ferne sich nihernden zuteil werden lie}. Der durch Wiederho-
lungen dieser Art strukturierte Montageraum artikuliert immer wieder denselben Dialog
zwischen Mann und Frau, Ferne und Nihe, Natur und Kultur, einen Austausch, der sich
durch Marthas Blick aus dem Dunkel in die gerahmte Helle explizit als Ubersetzung der
Blickbeziehung zwischen Zuschauer und Kinoleinwand offenbart.

Godard hingegen, der als grofler Kenner des amerikanischen Kinos insbesondere in
seinen frithen Filmen dessen Funktionsweise griindlich seziert hat,”® benutzt die Blick-
regie, auch in Verbindung mit einer Genre-Anmutung, um die Einfiihlungserwartungen
nachdriicklich zurtickzuweisen. Mit der konventionellen Kontinuititskonstruktion
steht hier nicht nur das klassische Erzihlkino, sondern die im Kino weitertradierte biir-
gerliche Konzeption der asthetischen Erfahrung in der Kritik. Denn Godard bestreitet
ganz entschieden das physiognomische Ideal herkommlicher Asthetik, das man im Ge-
setz des anschaulichen Sinnverstehens fassen kann. Permanent stellt er das Gesetz des
eyeline- match in Frage und setzt dazu auch immer wieder den auflerdiegetischen Blick
einer Filmfigur in die Kamera ein. Eine genauere Betrachtung der Gestaltungsweisen
dieses Motivs in Godards erstem Spielfilm A bout de souffle (1959) soll dessen metafil-
mische Bedeutung in ihren einzelnen Facetten erschlieffen. Darauf, dass der Topos zu-
dem im Rahmen eines Paragone von Film und Malerei abgehandelt wird, der iiberdies
Klee eine Schliisselrolle zuweist, deutet die Verwendung einer Reproduktion des Werks
Der Paukenspieler, 1940 (270, 110, Bern, Paul-Klee-Stiftung), das dhnlich der oben
kommentierten Zeichnung den Blick aus dem Bild zu einer monumentalen, aber disso-
ziterten und somit unheimlichen Chiffre gestaltet. Die Reproduktion dieses Bildes
Sc.hmijckt eine Tiir im Appartement Patricias, der von Jean Seberg gespiclten Heldin des
I"ll.ms. Der spielerische Boxkampf Jean-Paul Belmondos in der Rolle des Protagonisten
Mlchcl Poiccard vor einem Schrankspiegel (Abb. 3g) nimmt deutlich Bezug auf die Ges-
Flk des halbverdeckten Paukenspielers, wodurch ein struktureller Zusammenhang der
ikonoklastischen Asthetik Godards mit jener Klees manifestiert wird.”!

2 t" P > az - " D o . . . . . '.I
0 Siche dazu Regine Prange, »Genre und Genre- 21 Siehe dazu die Ausfiihrungen in Anm. 35. Ein

kritik. !.)cr Western in Jean-Luc Godard: A bout weiteres Werk Klees - Timider Brutaler, (193%
de sr;u_/://('« (l.‘)ﬁ‘)). in: I\'m(_';{mmgm/)/u_\(/)(' Riiu 138) - erscheint als Kunstpostkarte an der e
)ll)l,:;iL_LrJl::ll?715';;““. und Lilian Haberer (1 Irsg.), des Schlafzimmers. Eine rein plotbezogene [)Cl/l',

g 2012, tung der Kunstreproduktionen in A bout &
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In A bout de souffle artikuliert Godard jenen inneren Widerspruch des Blicks aus
dem Filmbild, den die klassische Kontinuititskonstruktion dem Bewusstsein entzieht.
Bedeutungsvolle Sichtbarkeit wird postuliert durch die Besetzung der weiblichen
Hauptrolle (Patricia Franchini) mit einem Star des Genrekinos, durch genregerechte
Groflaufnahmen, die Identifikation verheiflen und zudem durch ein dokumentarisch
korniges Bild. Mit dieser zugespitzten Sichtbarkeit konkurriert die ebenso stetige Ver-
weigerung von Sichtbarkeit und Sinn, die nicht zuletzt symbolisiert wird durch dunkle
Sonnenbrillen, die von Michel Poiccard (Jean-Paul Belmondo) und anderen Filmfigu-
ren oft auch bei Dunkelheit getragen werden.

Nicht erst in Godards spateren Filmen, wo dieser Bezug oft explizit hergestellt wird,
lisst sich das Vorbild Bertolt Brechts ausmachen. Dessen Konzept einer nichtaristoteli-
schen Dramatik, die durch Verfremdungseffekte der Einfiihlung entgegenarbeitet,” bie-
tet eine wichtige Grundlage fiir das Verstindnis von Godards Filmisthetik, deren erster
Unriss in A bout de souffle vielleicht sogar in einem hoheren Mafie jener Brechtschen
Lehre entspricht als die unmittelbar folgenden Filme.”» Die geforderte Distanzierung
des Schauspielers von seiner Rolle wird hier fir das filmische Medium adaptiert und
begriindet generell Godards diskontinuierliche Gestaltung des Blicks aus dem Bild.

Gleich zu Beginn in der ersten Einstellung des Films (Abb. 3a) wird die Organik der
Filmerzihlung attackiert, und zwar dadurch, dass der Zuschauer, daran gewohnt, den
Ton als Text zum Bild aufzufassen, dazu verleitet wird, eine Relation zwischen dem
gezeichneten Lolita-Girl auf der Zeitungsseite und der mannlichen Stimme aus dem Off
anzunehmen, die den ritselhaften Satz spricht: » Apres tout, je suis con. Apres tout, si, il
faut.« Die erotische Illustration gibt nur sehr bedingt einen Hinweis auf Genre und
Inhalt der Filmerzihlung. Der einladend kokette Blick des halb entkleideten Midchens
wirkt zunichst einmal fiir sich. Und er belegt sogleich den Paragone von Film und Ma-
lerei, zitiert die weibliche Figur doch die zum massenmedialen Konsumartikel herabge-
wiirdigte Rhetorik des sritratto di spalla, der schon die Malerei des 16. und des 17.
Jahrhunderts eine erotische Dialektik des Verbergens und Enthiillens eingeschrieben

souffle gibt Gerd Bauer, »Jean-Luc Godard: 22 Siche insbesondere Bertolt Brechts zwischen 1933

Ausser Atem / A bout de souffle«, Frankreich und 1941 entstandene Schriften »Uber eine nicht-
1959, in: Kunst und Kiinstler im Film, hrsg. von aristotelische  Dramatik«, »Neue Technik der
Helmut Korte und Johannes Zahlten, Hameln SchausPECIk”“S‘f‘ und »Uber den Beruf des
1990, S. 111-120. Dagegen Volker Pantenburg, Schauspielers«, in: Gesammelte Wer/.ee 15. Schrif-
Film als Theorie. Bildforschung bei Harun Fa- ten zum Theater I, Frankfurt am Main 1967.

vocki und Jean-Luc Godard, Bielefeld 2006, 23 Vgl RlCharC! Brody, Everything Is Cinema. The
S. 83-87. Zuzustimmen ist der Einschitzung des Working Life of Jean-Luc Godard, London
letzteren, dass die Kunstgeschichte von Godard 2008, S. 132 f. zur Schml‘ilerur}g. der explizit ge-
»nicht nur als zweites grofles Bildreservoir ne- Plj‘mcn Brechtischen Komposition von Vivre sa
ben der Kinogeschichte erkennbar [...], sondern vie (1962) zugunsten der Star-Portritierung
vor allem als Reflexionsfliche zur Problematisie- Anna Karinas. Zwar fehlt in diesem Film das
rung von Fragen der Reprisentation [eingesetzt groteske Element des Y-Effckts, allerdings hat
wird).« Ebd., S. 87. Werke Klees -Woher? Wo? Godard zentrale metafilmische Motive wieder-
Wohin?, 1940 - und Schauspieler (1923, 27) wer- holt, etwa das demonstrative Zeigen der Schau-
den auch in Le petit soldat (1960) programma- spielerarbeit zu Beginn durch Nanas Ausprobie-
tisch eingesetzt. ren eines Satzes durch verschiedene Betonungen.,

(Vgl. Anm. 40 und 42).
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Abb. 3a: Jean-Luc Godard, A bout de souffle
(1959)

Abb. 3b: Jean-Luc Godard, A bout de souffle
(1959)

hat.?* Die Schwellenfunktion der dsthetischen Grenze findet sich im Motiv des Blicks tiber
die Schulter exemplarisch verdichtet, denn diese Haltung vereinbart beide Richtungen, die
das kiinstlerische Bild zur Geltung bringt: die Wendung an den Betrachter und die raumli-
che Distanzierung von ihm. Parmigianinos Gemailde Cupido fabbrica l'arco (1531/32,
Wien, Kunsthistorisches Museum) lisst sich als Beispiel fiir die ikonografische Tradition
des erotischen Riickenaktes anfiihren, der durch die Blickwendung zum Betrachter seinen
Status als Objekt der Schaulust vergniigt einbekennt. Wo der Dialog zwischen Cupido und
dem Betrachter jedoch eine dialogische Einheit bildet, setzt sich der Blick der Zeitungs-
Lolita in einen weiteren Blick aus dem Bild fort (Abb. 3b). Michel schaut wie das abgebil-
dete Midchen ebenfalls nach vorn aus dem Bild; die Uberschreitung der isthetischen
Grenze wird somit gleich zweifach artikuliert. Dass die Zeitungsseite, wie spiter auch die
Kunstreproduktionen in Patricias Appartement, zunichst isoliert aufgenommen wird, so
dass sie die gesamte Leinwand ausfiillt, begriindet die bildkritische Vergleichbarkeit zwi-
schen der Illustration und der Groaufnahme des Filmhelden. Allerdings begegnet Mi-
chels Blick — gemif der filmischen Grammatik Hollywoods - nicht direkt dem des Zu-
schauers. Er fixiert in einer ruckartig von links nach rechts wechselnden Bewegung offenbar
verschiedene Blickziele, die in einer gewissen Distanz vor ihm liegen. Damit eroffnet und
schlieft er den diegetischen Raum, in den das Zeitungsbild wieder zuriickgebunden wird.”

Die dsthetische Grenze bleibt jedoch durch das offenkundige Rollenspiel thematisch,
welches sowohl in der pseudokindlichen Attitude des Pin-up Girls als auch in der Perfor-
mance Michels dargeboten wird. Den Hut hat er nach Ganovenart tief in die Stirn ge-

24 Siehe dazu Klaus Kriiger, Das Bild als Schleier
des Unsichtbaren, Asthetische Illusion in der
Kunst der frithen Neuzeit in Italien
2001, S. 235 ff, .

25 Es erscheint sinnv

stand. Etienne Souriau, »La structure de I'univers
in: Revue
. : .. . 951, S
internationale de Filmologie Jg. 2, 7-8, 1951,

2 5% o +iechen
231-240. Zur Begriindung der filmanalytische

filmique et le vocabulaire filmologie«,
Miinchen

, siehe:

oll, den von Etienne Souriau ein-
gctuhrtcn Begriff des diegetischen Raums, den des
narrative space erganzend, aufzugreifen, und nicht
allein von Diegese zu sprechen, denn diese hat not-
wendig als Raumhypothese des Zuschauers Be-

Relevanz des Begriffs diegetischer Raun

Oliver Schmidt, »Filmische Riume. Zur uuu;'lk ‘
n: Joht

Bindung riumlicher Systeme im Films«, 1
) Kuhn

Bateman, Matthis Kepser und Markus
(Hrsg.), Textualitit des Films, Marburg 2012.
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Abb. 3¢: Jean-Luc Godard, A bout de souffle Abb. 3d: Jean-Luc Godard, A bout de souffle
(1959) (1959)

driickt, so dass seinen Blickgesten bei gerecktem Kinn und ldssig zwischen den Lippen
balancierter Zigarette etwas Posenhaftes, ja Artistisches anhaftet. Die Untersicht verleiht
seinem Gesicht zusitzlich einen stilisierten Ausdruck, der durch ein weiteres Detail als
filmhistorisch definierbare Maskerade bestimmt wird: Michel streicht sich mit dem Dau-
men iiber die Lippen (Abb. 3¢), eine Geste, die er im Laufe der Handlung nicht nur vor
dem eigenen Spiegelbild, sondern auch vor dem Portrit Humphrc'y‘Bog.arts (Abb. 3f), das
er in einer Kino-Auslage bewundert, und erneut als Gruf an Patricia, wiederholen wird 2
Am Ende des Films wird seine grofie Liebe Patricia, nachdem sie seinen Tod verschuldet
hat, dieselbe Geste ausfiihren, wobei sie aber aus der Diegese heraustritt, da sie direkt in
die Kamera blickt (Abb. 31). Die quasi autoerotische H;ndlung zitiert Bogarts Ange-
wohnheit, sich unwillkiirlich an das Ohrlappchen zu greifen. Nicht selten verbindet Mi-
chel diese Zitat-Geste mit einem clownesken Grimassenspiel, das allgemein auf den
Schauspielerberuf und seine fremdbestimmten A'usdrucksbcwcgungcn verweist. :

Die Spielhandlung wird, soviel konnte d%'uthch gcnpcht wcrc.icn, durch zwei >Mas-
ken« eingefiihrt — erstens die Zeitungsseite mit dcxp crotls.ch vcrhmi%ungsvollcn Blick des
Midchens, das den sexuellen Glamour des Mediums Bild u.nd seine km?krctc Gestal-
tung in der Filmerzihlung ankiindigt, - zweitens das m;1§kulmc Rollcnlsp.l%‘l Micths als
»coolems, nach Beute spihendem Ganoven.” Erst nach dieser Selbstdefinition des filmi-
schen Raums und seiner Ausstattung mit den Genre-Anmutungen des Kriminalstiicks
entwickelt sich die Erzihlung. Wir erfahren, dass Michels Au.?schau—Haltcn einem zum
Diebstahl geeigneten Auto gilt, das ihm eine Komplizin, cbc.nfalls durch Bl}ckbcwcgun-
gen ins Off nach vorn, anzeigt (V. 14).* In dieser zweiten Einstellung gewinnt man mit

26 Siche Screenshots in A Bout de Souffle. Biblio- cassos Darstellung ‘cincs Mannes mit Maske.
I/n'rlm- des (,'/Az.uu/mm du Cinema 5, unter der :\ICIK‘ _BJUL‘I'AI‘)?O (}\'lk‘ A“"‘L 21), S. 118. : :
Direktion von Gérard Vaugeois, 0.0. 1974, S.35.. 28 Zuor dl.\kifmnmncrllchcn (n‘sl.\ll.ung der Blicke in
54 f., 126. Kiinftig Nachweis im Text unter der d.ic.wr l'.1|1:.;.1n:_',.xscqu‘cn’/ \'gl. il 11()1?1.15 S‘;.\g.llick.
Abkiirzung V. und Seitenzahl. Kontinuitat und /).l,x,('mumlrl/jil im !‘1[})1.. Die

27 Das Spiel mit der Maske, Metapher des Film E ntwicklung dsthetischer Ausdrucksmittel in den
stars, wird auch durch cine der Kunstreproduk frithen Filmen Jean-Luc Godards, Miinster 1988,

. . A 2 g o oy . . solla cin WL I
tionen im Hotel-Appartement reflektiert - Pi S. 114-117. Zur Deutung liefle sich erginzen,
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Abb. 3e: Jean-Luc Godard, A bout de souffle Abb. 3f: Jean-Luc Godard, A bout de souffle
(1959) (1959)

der Normalsicht gleichsam Boden unter den Fiiflen, zumal nun der Raum auch nach
hinten auf das rege Treiben einer Hafenpromenade geoffnet wird. Der langgezogene
Ton eines Dampferhorns spannt zudem einen diegetischen Tonraum auf, der die aufler-
diegetische Filmmusik des Prologs ablost.”” In der dritten Einstellung ist nun auch Mi-
chel in Normalsicht aufgenommen (V. 15). Sein Blick nimmt den nach links vorn ge-
wendeten der Komplizin auf und beide schauen sodann frontal nach vorn, so dass nun
suggeriert wird, dass sie sich auf ein gemeinsames raumliches Ziel ausrichten. Dieser im
folgenden sich entrollende Impuls zu einer schliissigen Filmerzihlung scheint Michel/
Belmondo zuvor mit der nachdriicklich wiederholten Floskel »il faut« anklingen zu
lassen, denn mit dieser beendet er sein noch im Verborgenen gefiihrtes rudimentires
Selbstgesprich (»je suis con..«) das eine Unsicherheit tiber den Sinn und Zweck der ge-
planten Tat merken lisst. Erst die Nachahmung Bogarts, das Charisma des zynischen,
aber charaktervollen Krimihelden, lisst die Figur sichtbar und handlungsmichtig wer-
den. Doch das »il faut« wird von Michel/Belmondo nicht durchgehalten, wie wir sehen
werden.

Godard bringt durch die schon in der ersten und zweiten Einstellung angedeutete
Spaltung der minnlichen Heldenfigur in (unsichtbare) Person und (sichtbare) Maske
zur Kenntnis, dass wir es im Kino mit schon vorhandenen, fabrizierten Bildern zu tun
haben, die keinerlei individuellen Inhalt transportieren. Gleichzeitig wird die Fiktion
der unmittelbaren Prisenz der Spielhandlung hier wie im weiteren Verlauf der Filmer-
zhlung gestort. Im Posieren Michels, seinem Dialog mit der Filmikone Bogart (Abb-
3¢, £, vgl. V. 53-55) ebenso wie im Grimassenspiel vor dem Spiegel (V. 35, 74) tritt der
Akteur aus seiner Rolle heraus, da sein Agieren als Nachahmung eines Stereotyps offen
gelegt wird. Dieses Uberspringen der isthetischen Grenze in der Betrachtung eines

dass an die Stelle der Blickerwi
das Prinzip der (

‘ derung zunichst konzeption die Fiktion kausaler Notwendigkelt
dcn. Schauspielerberuf ausma- unterlaufen wird.

chcndctn) ‘l‘{cprodukn(m gestellt wird und da- 29 Zum Begriff des Tonraums (sonic space) siche
durch im Sinne der Brechtischen Verfremdungs- Bordwell 1985 (wie Anm. 16), S. 119.
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Abb. 3g: Jean-Luc Godard, A bout de souffle Abb. 3h: Jean-Luc Godard, A bout de souffle
(1959) (1959)

(Spiegel-)Bildes verbleibt aber innerhalb des diegetischen Raums, es entspricht struktu-
rell der an Fords The Searchers demonstrierten konventionellen Vergegenstindlichung
der isthetischen Grenze im Bildraum, wenngleich inhaltlich bereits eine wesentliche
Differenz zu verzeichnen ist. Godards Filmfiguren sind nicht, wie die Filmfiguren des
klassischen Erzihlfilms, mit sich identisch. Thre Ambivalenz ist auch nicht, wie diejeni-
ge Ethans, der gegeniiber seiner Nichte Debbie zwischen Vernichtungs- und Rettungs-
wille schwanket, auf psychische oder ideologische Einstellungen zurtickzuftihren. Eher
lisst Godard die Grenzen zwischen den Gattungen verschwimmen, so dass das einge-
fithrte Genreformat plotzlich aufler Kraft gesetzt und die Funktion der Filmfigur ritsel-
haft wird.

Dies ist vollends der Fall, wenn nach wenigen Filmminuten zum ersten Mal der di-
rekte Blick in die Kamera eingesetzt wird. Michel ist mit dem gestohlenen Auto nach
Paris unterwegs, um dort die amerikanische Studentin Patricia zu einer gemeinsamen
Fahrt nach Italien zu iiberreden, wie er in einem Selbstgesprach dem Zuschauer eroffnet
hat. Plotzlich gibt er jedoch den Handlungsfaden aus dcr. Hand, um die Natur zum
Akteur zu erkliren. Nach rechts und links aus dem Wagenfenster schauend bemerkt er,
wie hiibsch die Landschaft sei! Er schaltet das Radio an, worauf eine heitere Melodie
erklingt, die wie ein Vorspiel wirkt zu dem nun aus dc.m Off gcsp.rochcncn. Komm.cntar:
»J’aime beaucoup la France«. Wihrend einer Passierfahrt mit Blick auf die VOl‘bC.l glei-
tenden Felder, Wiesen und Biume deklamiert Michel diesen ganz aus der Rolle fallen-
den Satz. Der Gegenschuss auf sein Profil mit dcrllmmcr noc.h kCS:S zwischen dCH.Llp-
pen steckenden Zigarette wird wie seine nun folgende, 51cl.1 direkt ans Publikum
wendende Rede (Abb. 3d) wiederum quasi eingeleitet durch die Melodie aus dem Ra-
dio, die so mit allen Funktionen bricht, die der Musik im Film gewohnlich zukommen.
Sie ist, obwohl als Radiomusik eingefihrt, nicht eindeutig diegetisch, weil sie Michels
Provokanten Monolog allzu deutlich rhythmisiert und rahmt, fast so, als handle es sich
um seine komponierte Vertonung. Mit dem Prinzip der dramaturgischen Begleitung

und psychologischen Kommentierung der Handlung durch eine auflerdiegetische Film-
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Abb. 3i: Jean-Luc Godard, A bout de souffle Abb. 3j: Jean-Luc Godard, A bout de souffle
(1959) (1959)

musik bricht Godard aber gleichfalls,” nicht nur, indem er das Autoradio als Klang-
quelle zeigt, sondern auch dadurch, dass er Michel aus dem Handlungsraum 16st und
einen grotesken Appell an das Publikum richten ldsst: »Si vous n’aimez pas la mer, si
vous n’aimez pas la montagne, si vous n’aimez pas la ville ... allez vous faire foutre!«
Seine >Performance« leiht Michel fiir Momente die Rolle eines Entertainers, der sich wie
in einer Nummernrevue direkt ans Publikum wendet. Die Szene ist das Urbild jener
dem Musical entlehnten Gesangs- und Tanz-Einlagen, die Godard in Une femme est
une femme (1961), Vivre sa vie (1962), Bande a part (1964) und Pierrot le fou (1965) zu
einer eigenen Asthetik der mise-en-abyme entwickelt hat.

Auch die Autofahrt ist eine von Godard immer wieder erprobte Metapher des Ki-
nos.’! Im anschaulichen Genuss der Berge, des Meeres und der Stadte beschwort er die
traditionelle, am Naturschénen gewonnene isthetische Erfahrung und damit den
Kunstcharakter des Films. Seine Einfiihrung in einer Art Slapstick-Darbietung, die sich
dann zu einer grotesken Verneinung jenes Schonheitssinns steigert, lasst jedoch keinen
Zweifel daran, dass Godard in der Figur Michels wesentlich die Asthetik der Trivialkul-
tur darstellt und sie als Mittel nutzt, das vermeintlich Totale, Unparteiische der dstheti-
schen Erfahrung zu dementieren. Auffillig ist ja vor allem der krasse Gegensatz zwi-
schen der Option auf >Ganzheit< in der Hymne auf Frankreich und seine Landschaft
einerseits und dem konkret erotischen und 6konomischen Interesse andererseits, das
Michels Fahrt nach Paris motiviert.

30 Dieser Umgang mit der Radiomusik lisst sich 31 Gleich in seinem nichsten Film (Le petit soldat,

;1.lso auch nich} als Wechsel zwischen einer diege- 1960) setzt Godard zu Anfang wiederum die
?s‘c.hcn i einer auflerdiegetischen Dimension Autofahrt des Protagonisten als Bild der dstheti-
5:;\'“\,'2‘”‘“’)“]]:‘lulﬂt:::ludln ‘wird von I(oh:\'nn ] schen lir't.\hrung ((Icr‘ l,.ll?(l\&'h.lfl) «;in..ln dclj.[."':

antastical Gap between Diegetic gur des Bruno Forestier sind nun die Gegensatz¢

and N(’mdlcgclic.«. in: Daniel Goldmark, Law- zwischen High und Low cingeebnet. Er verkor-
rence Kramer, Richard Leppert (I Irsg.)
the Soundtrack. Representing
Berkeley 2007, S. 184-202.

s Beyond pert die Genregestalt des Geheimagenten, den
Music in Cinema, Kunstliecbhaber, Philosophen und (Zm'cl‘gll’l Fo-
tografen.



Der Blick aus dem Bild im Medienvergleich 159

Die Sonnenbrille als Figuration der isthetischen Grenze

Auch der »>in spiteren Filmen Godards vielfach eingesetzte quasi dokumentarische
>ernste« Monolog einer Spielfigur, der ihre Erfahrungen und Uberlegungen direkt an
den Zuschauer adressiert und damit das Klischee der Erzihlerstimme aus dem Off vi-
sualisiert, ist in A bout de souffle vorbereitet, und zwar gegen Ende des Films, der
parallel zur dramatischen Zuspitzung die zunehmende Erschépfung des Genres und
seiner Heldenfigur geltend macht. Die hier eingesetzten auflerdiegetischen Blickmotive
(Abb. 3h-1) sind allerdings noch deutlicher vom narrativen Gehalt entfernt und sie sind,
mit einer Ausnahme (Abb. 3k), weitgehend stumme Monologe.

Michel steht kurz vor seiner Verhaftung, wie eine Leuchtschrift-Schlagzeile ange-
kiindigt hat. Patricia wird die Nacht mit ihm verbringen, trigt sich aber schon mit dem
Gedanken, ihn an die Polizei zu verraten. Beide warten in einem Appartement, dass
ithnen als Fluchtwohnung zur Verfiigung gestellt wurde, auf das Ende der dort gerade
stattfindenden Modeaufnahmen. Das leicht bekleidete Modell setzt eine Bilderreihe
fort, die sich zuvor mit dem Pin-up Girl in der ersten Einstellung und in den weiblichen
Aktbildern der Zeitschriften, die Michel in Patricias Appartement durchblittert, ent-
sponnen hat. Auch wenn Patricia sich durch ihr Kunstinteresse und ihren beruflichen
Ehrgeiz abgrenzt, spiegelt diese erotische Bilderkette die metafilmische Bedeutung der
weiblichen Hauptrolle. Jean Seberg alias Patricia verkorpert und thematisiert den sexu-
ellen Schauwert des Genrefilms. Michels Verliebtheit in sie spiegelt das Begehren des
Kinozuschauers. Dass er durch seine Liebe der Handlungsfihigkeit als Genreheld be-
raubt wird, zeigt allerdings, als dialektischen Gegenpol, noch eine andere Dimension
auf. Godard schreibt diesem Begehren auch den revolutioniren Impuls zu, die Stereo-
typen der kinematographischen Triebmodellierung zu tiberwinden.”

Im Gesprich mit Patricia tragt Michel, rollenkonform, seine Sonnenbrille. Als sie
ihm von Threm >Zégern« erzahlt und er sie auszufragen versucht, zeigt ihn eine frontale
Grofaufnahme nur noch mit einem einzigen dunklen Brillenglas ausgestattet (Abb. 3h).
Durch den leeren Rahmen blickt sein rechtes Auge kurz, aber in tiefem Ernst direkt in
die Kamera. Dieser konfrontative Blick scheint der einer konkreten Person, nicht mehr

32 Dieser Zusammenhang wird, als paradoxer, of- A_nne Marie Fre.y'bourgz, Bilder lesen. Visione(z von
fenkundig in Le petit soldat. Der Film tritt insge- Lt?bv und Politk bei Godard und Fassbinder,
samt als Illustration der von Forestier selbst ge- chn 1.996. Im Komn?cntar zu A bout de souffle
sprochenen  Off-Erzihlung auf. Gleichwohl wird nicht deutlich, wie das Thc.ma Liebe mit der
richtet dieser, wihrend seiner langen politischen z.ugrupdc gelcgtcn Selbstreflexivitit des Autoren-
und philosophischen Monologe, zwei ;'lu“l.‘l'dlt.'- films in Belanon st.eht. Trotz Flcr zugesmndenen
getische Blicke zum Betrachter, die jeweils d|~c und parflcll beschriebenen antinarrativen Gestal-
verbal mitgeteilte Nicht-Kommunizierbarkeit tungsweisen Godards behandelt Frcybourg die
der Gedanken in Wort und Bild kommentieren. Genremotive und den Plot dann doch im Sinne ei-

33 Zwar ist auch dieses Motiv der Liebe, die die Gen- ner blof} verknappten und aufs Wesentliche redu-
relogik aufler Kraft setzt, im film noir bzw. im To- zierten crzﬁhlcrischcn Funktionalitiit'und nicht als
pos der amour fou angelegt, es wird jedoch durch permanente Auscmar?dcrsctzung mit Geschichte
seine artifizielle Verwendung zu einem metafilmi- und' !gchmk cics Mcdlum§. So Qct.ucAt sie den zwei-
schen Argument transformiert. Siche unten Anm. ten Teil des Films als.»cx.lstcnt@hsuschc[n] Elegie
40. Diese Komplexitit der bildkritisch gewendeten tiber das Gliick und die Liebe, die durch Verrat be-

Genremotive wird nicht adiquat beriicksichtigt bei droht und der Vergeblichkeit ausgesetzt sind.«
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der eines Kino-Stereotyps zu sein. Die Uberschreitung der durch die dunklen Gliser
reprisentierten isthetischen Grenze nimmt einen neuen Charakter an.

Zur Deutung dieses surrealen Motivs bedarf es eines ausfiihrlicheren Riickblicks auf
die symbolische Funktion der Sonnenbrille im Ganzen des Films. Sie ist das Instrument
von Verrat und Tiuschung, nicht nur auf der diegetischen, sondern auch auf der meta-
filmischen Ebene. Sie kennzeichnet einerseits die professionelle Verstellung und fingier-
te Identitit der Filmfiguren, andererseits die medienspezifische Logik des Genreraums
und dessen isthetische Schliefung. Insofern zitieren die dunklen Gliser das dunkle In-
nere des Kinoraums, der die Realitit ausblendet. Als Patricia einen Kinosaal als Flucht-
raum benutzt, sitzt in der ersten Reihe ein Zuschauer mit Sonnenbrille, was diese Be-
deutung sinnfillig macht. Michel trigt seine Sonnenbrille auch am Abend der
gemeinsamen Flucht, als er und Patricia bei Dunkelheit aus dem Kino kommen (V. 156).
Das permanente, oftmals nicht situationsgerechte Aufsetzen und Abnehmen der Son-
nenbrille lisst sich als eigener Subtext des Films lesen, der mit dem Motiv des Blicks aus
dem Bild in engem Zusammenhang steht.

Michel trigt zum ersten Mal eine Sonnenbrille, als er — mittlerweile ein gesuchter
Polizistenmérder - Patricia auf den Champs Elysées trifft. Die Brille dient offenkundig
dem Schutz vor Entdeckung durch die Polizei. Gleichwohl nimmt Michel die Brille ab,
sobald er mit Patricia ins Gespriach kommt, ein Wechsel, der programmatisch immer
wieder stattfindet und zweifellos die verinderte Wahrnehmungsweise des Verliebten,
aber auch eine qualitative Verinderung des Mediums anzeigt. Nach dem ersten Treffen
mit ihr kauft er, wieder bebrillt, am Kiosk eine Zeitung, in Erwartung der Nachricht
tiber seine Tat. Wihrend er lesend iiber die Strafle geht, begegnet ihm zunichst eine
junge Verkiuferin der Cahiers du Cinema, der er eine Abfuhr erteilt. Er stimmt fiir die
sdltere« Kino-Generation. Darauf wird er Zeuge eines todlichen Verkehrsunfalls, Pro-
phetie seines eigenen Schicksals, jenem des Genrehelden, dem hier sein reales Pendant,
der banale Verkehrstod, vorgehalten wird. Beide Ereignisse zitieren, als Begleitmotive
der Zeitungslektiire Michels, die ihrerseits die massenmediale Konstruktion der Wirk-
lichkeit vorfiihrt, den >wahren< Film im falschen. Die »junge< Generation der Nouvelle
vague tritt gegen die iltere Tradition des Genrekinos an, die Michels durch die Sonnen-
brille vervollstindigter Ganovenhabitus verkorpert. Dass sich Michel nach kurzer Be-
trachtung des Verkehrstoten bekreuzigt und seiner Wege geht, diirfte die Nihe der Ki-
no-Stereotypen zu religiosen Ritualen dokumentieren.

Die Undurchdringlichkeit der dunklen Brillengliser symbolisiert die ligenhafte Ab-
geschrinktheit des filmischen Raums als Genreraum, aber auch die des dsthetischen
Raums sc.hlechthin. Der Umgang mit diesem Motiv stellt die Bauweise der dsthetischen
C.}renzc, thre Vorder- und Riickseite gleichsam, in Frage. Dazu gehort, dass der Autor
51ch.selbst als Verriter offenbart. Die dunkle Sonnenbrille ist das Markenzeichen des
Re.glsseu‘rs Godard, der in der Rolle eines Passanten Michel begegnet, sein Foto in der
foltung 1(%cntif‘iziert und ihn an die Polizei verrit. Er bestimmt damit seine Rolle dies-
seits und Jenseits dc.r isthct‘i.schcn Grenze, als Schopfer und Morder des Michel Poic-
card. Auch dieser agiert im Ubrigen auf beiden Seiten der dsthetischen Grenze, denn der
Kommentar unter seiner Portritfotografie in der Zeitung (V. 122) vermerkt, dass er zum
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Abb. 3k: Jean-Luc Godard, A bout de souffle (1959)

Zeitpunkt der Aufnahme in den Filmstudios Rom.s gcarbcitc.t h.;.lbc, cinc. Inform:ation,
die sich auf die Biografie Belmondos und nicht auf die .dcr SPlC“?gUl' bc@cht.” Die Be-
folgung der Brechtschen Verfremdungsregel ki'm.ntc nicht dcuthchc.r sein. Bcln_mndos
versonnener Blick aus dem Bild, als Close-up aufgenommen, entspricht zwar nicht im
Ausdruck, aber doch der Konvention nach dem Starportrat Bogarts,. mit dem Michel
zuvor intensive Zwiesprache - ohne Sonnenbrille - gehalten hatte. Wieder geht es dar-
um, den einladenden, zur Immersion auffordernden Blick aus dem Bild als letztlich
opake Pose eines Schauspielers zu bestimmen, das Spiel »mit dem deutlichen Gestus des

Zeigens« zu versehen.”

34 Auch in der Box-Sequenz im Hotel (Abb. 3g) kale und horizontale Bildgrenze. Analog hierzu

spricht Belmondo, hier vor dem Spiegel, mit sich gibt Godard durch die Abspaltung der Person des
selbst: »je suis pas spécialment beau, mais je suis Schauspielers von seiner Rollenfigur (und zusitz-

un grand boxeur.«Es ist mithin die Zersetzung der lich durch dessen zweiten Namen Laszlo Kovacs)

Subjekteinheit, die die Korrespondenz zwischen Li.\s .u‘ism'tcliwh”c K\A)“S“V“k,(,i(.,”s“t:CSCI./,’..Lh.‘s Spi‘d—
Belmondos Boxeinlage und Klees Paukenspieler films preis. In .1hp|1c|1cr Weise ulm'mh'/lcrt Sl%‘]l
stiftet. Ausdriicklich nimmt Belmondo zuerst auf Godard in Le petit soldat (1960), wiederum mit-
die vertikale, dann auf die horizontale Richtung tels der Sonnenbrille, mit seinem Protagonisten
der smembra disiecta< in Klees Bild Bezug, die ih Bruno, (siche Szene am Bahnhof).

rerseits metapicturale Elemente sind, denn sie ar 35 Brecht 1967 (wie Anm. 17), S. 341. Diese Anwei-
tikulicren in ihrer relativen Isoliertheit die verti sung fiir die Hervorbringung des V-Effekts wird
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Das Beispiel belegt aber auch die Dialektik des Motivs. Das Ablegen der Brille be-
deutet nicht zwangsliufig, dass festgelegte Rollenbilder gesprengt und die Zwinge des
Genres aufler Kraft gesetzt werden, im Gegenteil. Eher liefe sich sagen, dass die Geste
des Ablegens der Brille das Versinken des Zuschauers in der Kino-Illusion, aber auch
die analoge Lust des Schauspielers ganz in seiner Rolle aufzugehen meint. Diese Nei-
gung zur Einfiihlung suggeriert die Authebung der dsthetischen Grenze, also die kom-
plette Verwandlung in die per Rollenspiel oder Empathie nachgeahmte Figur. Der die-
getisch inszenierte innige Blickkontakt mit Bogarts Bild reflektiert Michels Wunsch mit
seiner Rolle eins zu werden. Auch wihrend er sein eigenes Zeitungsfoto betrachtet, lugt
er verstohlen hinter der Brille hervor (V. 122 f.), als ob sein nun massenmedial beglau-
bigter Status als polizeilich gesuchtem Morder das Maskenspiel obsolet werden lasse. In
einer der Liebesszenen im Hotel-Appartement Patricias tragen die Partner Sonnenbril-
len (V. 114f), die sie dann abnehmen, so dass ihre zirtliche Blickbeziehung als geradezu
platonisch akzentuierte Entdeckung der Wirklichkeit des Anderen nobilitiert wird.
Doch diese Sichtweise wire naiv, denn auch die Liebe Michels wird als medial konstru-
ierte inszeniert. Jean Seberg war zur Drehzeit, anders als Belmondo, ein Star; Patricia
steht somit fiir den Glamour der amerikanischen Filmindustrie und ist gewissermaflen
das weibliche Pendant zur Tkone Humphrey Bogart. Michels Liebe zu Patricia spiegelt
also wie seine Verchrung fiir Bogart den Wunsch nach Steigerung des eigenen Lebens-
gefiihls durch das Kinomedium. Fiir Patricia liegen die Verhiltnisse auf einer etwas an-
deren Ebene des Kulturbetriebs dhnlich. Sie trigt die Brille, um ihre Ambitionen als
Journalistin etwa wihrend der Pressekonferenz mit Parvulesco, ebenfalls Brillentriger,
zur Geltung zu bringen. Als er auf ihre Frage hin den Wunsch nach Unsterblichkeit als
seinen grofiten Ehrgeiz bezeichnet und dabei die Brille abnimmt, tut sie es ihm gleich.
Die Groflaufnahme, in der sie selbstvergessen an einem Brillenbiigel nagt (V. 133), sig-
nalisiert ihre Identifikation mit dem groflen Schriftsteller, der das Leben, auch in seinen
erotischen Dimensionen, erfahren hat. Als sie wenig spater, konfrontiert mit dem Zei-
tungsfoto Michels, dem Inspektor ihre grundsitzliche Bereitschaft erklirt, den Gesuch-
ten zu verraten, setzt sie die Brille wieder auf (V. 145 f.), tritt also bewusst wieder in thre
Rolle als Journalistin und zukiinftige Schriftstellerin zuriick.

Durch das Sehen mit und ohne Sonnenbrille wird also das Verhiltnis des Schauspie-
lers zu seiner Rolle, mithin die dsthetische Grenze, thematisiert. Dieser innerdiegeti-
schen Kritik der Einfiihlung entspricht die Kombination des eyeline- match mit dem
al.JBerdiegetischen Blick aus dem Bild, wie sie in Michels grotesk-komodiantischer Dar-
bietung wihrend der Autofahrt nach Paris eingefiihrt wurde. Ein weiteres metafilmi-
sc.hes Motiv ist das zunichst innerdiegetische »einiugige« Sehen, das schon in der ersten
Ems‘en‘{“g (Abb. 3b, ¢) durch Michels stilisierte Blickgesten inszeniert wird und dem
Godard in Klees Paukenspieler ein malerisches Pendant (Abb. 3g) zuordnet. In der Bo-

Ezﬁfgfisnr:;;iirxigm;kcn dc:s‘ direkten Pu- Wirk_lichkcit. ohne Publikum statt, mLf(i nali‘i“r“
e Wandur;' .Uf]"k”'l):jc' V()Es[c“ung |1.ch ‘f;lllcngc.lasscn wcrdgn. Prm'upng” ist es .'.m
P bnh’]‘( 1e fiktiv die Bthnc ge- q:c Sc!muxp.wlcr unter (IIL‘SL‘II‘ Umstinden mog-

m abschliefit, wodurch die Illusi- lich, sich direkt an das Publikum zu wenden.«
on entsteht, der Biihncnvorgang finde in der l",hd‘., S. 341 f.
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gart-Szene schaut Belmondos rechtes Auge, wihrend er die Brille abnimmt, fiir den
Bruchteil einer Sekunde in die Kamera (Abb. 3e).

Dass das eindugige Sehen als ein Verweis auf die Kamera und das in ihr automatisier-
te Gesetz der Zentralperspektive zu verstehen ist, wird vollends offenkundig in der ex-
pliziten Verbindung der drei genannten Strategien durch die groteske Grofaufnahme
Michels mit einem einzigen Brillenglas (Abb. 3h).3¢ Den medienreflexiven Charakter
dieser Sequenz kennzeichnet auflerdem die Funktion des Appartements als Fotostudio.
Der in Michels Groflaufnahme anschauliche Zusammenhang von Sehen und Nicht-Se-
hen durch die Simultaneitit von Absenz und Prisenz des dunklen Brillenglases geht
aber iiber eine Metapher insofern hinaus als das Konstruktionsgesetz des filmischen
Raums in einem unldsbaren Widerspruch zwischen Transparenz und Opazitit veran-
kert wird.

Dieser innere Widerspruch wird nochmals im folgenden establishing shot artikuliert,
der nicht nur den Handlungsraum zeigt, sondern die Bedeutung des Appartements als
Reprisentation des filmischen Raums verdeutlicht. Michel und Patricia sitzen im hellen
Licht der Scheinwerfer und werden auch noch in der folgenden Totalen (V. 170) von
ihnen angestrahlt, obwohl zuvor das Licht ausgeknipst worden war und das Fotomodel
»C’est fini« gerufen hat, im iibrigen eine Ankiindigung des t6dlichen Endes der Roman-
ze: Der Film ist bereits abgedreht, wenn wir ihn sehen. Der nahe Tod Michels ist nicht
nur ein Erzihlmotiv. Der hiufige Verweis auf die Unausweichlichkeit des Todes ist auch
ein Hinweis auf die Abgeschlossenheit der Filmerzihlung, also ein Dementi der Einfiih-
lung in das Jetzt und Hier der dargestellten Szene. Thre Autonomie als fertiges Produkt
wird besonders betont, zum einen durch den beschriebenen >Anschlussfehler< und
durch die riumliche Isolierung des Paars vor den Scheinwerfern, die wie eine Doku-
mentation ihrer schauspielerischen Arbeit wirkt. Zum ander‘n ist, .wie schon in 'Patricias
Hotel-Appartement, der filmische Raum durch den Vergleich mit der Malerei als eine
dsthetische Raumkonstruktion ausgewiesen, und zwar diesmal durch die zentrale Posi-
tionierung eines kubistisch-abstrakten Gemildes, das von einer Deckenlampe beleuch-
tet wird, wihrend Patricia und Michels Bildstatus durch das Licht der Scheinwerfer
bestimmt ist. Eine Leitfunktion behilt das Gemilde auch im weiteren Verlaufe der Ein-
stellung, wenn die Kamera durch einen Schwenk das Paar in die rechte Zimmerhilfte
begleitet, wo Patricia eine Platte von Mozart auflegt. Der musikalische Tonraum wird
damit ausdriicklich als gleichwertige und seinerseits autonome dsthetische Konstrukti-

on definiert.

36 Vgl. auch die Szene im Hotel-Appartement. Pat- mehr den Handlungszusammenhang, sondern

ricia rollt eine Illustrierte zusammen und richtet
dieses symbolische Kamera-Objektiv auf Michel,
was durch eine point-of-view-Einstellung zudem
mit dem historischen, etwa bei Chaplin verwen-
deten Blendenmotiv assoziiert wird (V. 87). Das
Motiv wird mehrfach in Le petit soldat wicd.cr—
holt. Veronica hilt sich wihrend des Fototermins
mit Bruno eine Blende vor das Auge und schaut
hindurch. Das Schen der Filmfigur stiftet nicht

wird selbst aktiv und konstruktiv. In Caméra -
Oeil (1967), Episode des Kollektiv-Films Loin de
Vietnam, hat Godard das einiugige Sehen an sei-
nem eigenen Blick durch die Kamera konkreti-
siert und die Selbstkritik des Mediums mit seiner
politischen Bestimmung verbunden. In Les Ca-
rabiniers (1962/63) trigt Ulysses eine >einiugige«
Sonnenbrille, als er mit seiner Bilder-Beute aus
dem Krieg zurtickkehrt.
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Es folgt die Literatur als ein weiteres Modell und Element des Kinofilms, das erneut
die Aussicht auf den unausweichlichen Tod formuliert: Der (filschlich) Lenin zuge-
schriebene Satz »Nous sommes des morts en permission« erscheint zur Musik Mozarts
auf dem Einband zu einem Roman von Maurice Sachs (>Abracadabra<), wihrend im Off
Patricia vorschligt schlafen zu gehen.”” Die folgende Groffaufnahme setzt das Thema
mit einem weiteren Blick aus dem Bild fort. Patricia reflektiert indirekt tiber die Todes-
ihnlichkeit des Schlafes, der Trennung und Einsamkeit. Dabei wendet sie sich, als miiss-
te sie trauernd Abschied nehmen, mehrfach ins Off nach rechts, wo Michel als ihr Ge-
sprichspartner vermutet werden kann (V. 171). Wihrend der Abblende dieser
Groflaufnahme jedoch blickt sie mit elegischem Ausdruck den Zuschauer an (Abb. 3i).
Wie zuvor Michel 16st sie sich aus der diegetischen Blickachse, um den direkten, auch
stark emotional getonten Kontakt zum Zuschauer herzustellen. Unsere Anteilnahme
wird evoziert. Die Funktion der Einfiihlung wird durch diese Uberschreitung der is-
thetischen Grenze aber eher blockiert, da sie den Erzihlraum auler Kraft setzt und die
Identitit der Sprecherin fragwiirdig wird. Patricias Rede schliefit an das Literaturzitat
an; sie erscheint wie ein weiterer Aphorismus, der mit ihrem Bild nur lose montiert ist,
so wie zuvor Zitat, Buchtitel und Autoren in freier Textkombination assoziiert wurden.
Noch wird der Monolog nicht an den Zuschauer adressiert, sondern nur der Blick. Es
zeichnet sich jedoch ab, dass aus der Aufkiindigung jener Dialogbeziehung, die der
konventionelle eyeline- match konstruiert, die partielle Verwandlung des Erzihlraums
in eine parataktische Reihe resultiert, welche die Narration in ihrer Vereinzelung zum
auflerdiegetischen Monolog zum Montageelement schrumpfen lasst.*

In der folgenden Sequenz wird die dsthetische Grenze mithilfe eines Theaterzitats
wieder deutlich im diegetischen Raum aufgerichtet. Auf den Ruf Michels hin, dessen
Stimme aus dem Off zu horen ist, wird ein Vorhang gedffnet, die traditionelle Markie-
rung der dsthetischen Grenze auch in der Malerei.”” Patricia erscheint auf einer Empore
tiber dem Wohnraum wie auf einer Biihne, in Untersicht aufgenommen (V. 172). Dass
sie gleich darauf den Saum ihres Kleides spielerisch iiber die Briistung fallen ldsst, erin-
nert an ein Puppentheater und betont ihren Status als Spielfigur, die nicht eigenen Im-
pulsen folgt, sondern von einer anderen Person gefiihrt wird und nicht fiir sich selbst,
sondern fiir ein Publikum agiert. Thr Blick nach unten vorn wird in einer regelgerechten

37 Siche hierzu Roland-Frangois Lack, »A bout de Todesverfallenheit gilt und wie ausgefiihrt damit
souffle: The Film of the Books, in: Literature/ die Abgeschlossenheit des Films als Konstrukt
Film Quarterly 32/3, 2004, S. 207-212. Die Quel- kommentiert.
lenrgcherchc ergibt keinen eindeutigen Sinn. We- 38 Diese Konsequenz wird in 2 ou 3 choses que je
der ist der faschistische Schriftsteller Sachs mit sats d’élle (1966) und in Weekend (1967) zur
Lenin k(?mpatibcl noch ist iiberhaupt das Zitat Entfaltung gebracht. Insbesondere die fronta-
von Len.l'n. Es wi.rd jedoch belegt, dass der Satz len Gruppenportrits in Weekend sprengen den
Slnngemaf.S auf die Auflerungen von verfolgten Erzihlraum, imdem sie Klassenstandpunkte
Kommunisten und Sozialisten zuriickgeht und atikulieren.
mithin das Pathos der Militanz und des politi- 39 Siche z.B. das zentrale Exempel Kemps, der al-

:zrcn Ma{rtylr.cr}:ums zum Ausdruck bringt. Die- lerdings den Begriff der idsthetischen Grenze

e AUZSPYI\-‘;g iche pol!uschc.Smr.I teilt sich jedoch nicht aufgreift: Nicolas Maes’ Die Lauscherin

. out de souffle nicht mit. Vielmehr reiht sich (vgl. Anm. 1). Zahlreiche Beispiele bei Michalski
er Satz ein in eine Zitatkette, die dem Thema der 1932 (wie Anm. 3).
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shot-reverse-schot-Sequenz von Michel aufgenommen, der dem schonen Bild seine Re-
ferenz erweist und, ebenfalls bewusst theatralisch, die Miitze vor seiner Geliebten zieht.
Sein >eindugiger< Blick (Abb. 3j) reformuliert den Topos des >ritratto di spalla< und die
Mechanik des Kamera-Auges. In der nichsten langen Einstellung, in der die Kamera auf
Michels Blick zu reagieren scheint, indem sie Patricia nach unten begleitet, ist neben
seinem Stuhl ein Fotoapparat auf einem Stativ aufgestellt (V. 173), was die medienrefle-
xive Bedeutung seines Sehaktes scharf pointiert. Zudem trigt Michel hier wieder seine
(inzwischen komplettierte) Sonnenbrille, das Zeichen der asthetischen Autonomie des
Genreraums.

Die beiden letzten auflerdiegetischen Blickmotive in A bout de souffle setzen die Beto-
nung der Grenze fort und erkliren gleichzeitig die Autonomie des filmischen Raums in
seiner postulierten Totalitit als Genreraum fiir obsolet. Dies geschieht beide Male durch
die »unmégliche« Kombination von Geschlossenheit und Offenheit, von Genreformel
und quasidokumentarischem Frontalbild. Auf der narrativen Ebene spiegelt sich dieser
Konflikt in der Ambivalenz Michels, der, nachdem Patricia von ihrem Verrat berichtet
hat, eilig die Wohnung verlsst, nicht aber, um vor der Polizei zu flichen. Er nimmt die
Geldtasche von Berruti entgegen, weigert sich aber, wie schon gegeniiber Patricia, die
Flucht zu ergreifen. Den Revolver, den ihm sein Freund anbietet, lehnt er ab. Mitten im
Dialog mit Berruti wendet er sich schliefilich, in einer Groflaufnahme, mit einem kleinen
Monolog direkt an den Zuschauer. Seine Augen sind von der dunklen Sonnenbrille ver-
deckt, verraten also ihren Ausdruck nicht. Die Worte »Non je reste« werden noch in
Richtung Beruttis nach links unten ins Off gesprochen. Die folgende Rede aber wird nach
einer kurzen Pause, in der sich Michel aufrichtet und den Blick nach vorn in die Kamera
wendet, direkt an uns adressiert (Abb. 3k), als stiinden wir mit im diegetischen Raum. Der
Schauspieler tritt aus seiner Rolle heraus, ohne den Erzahlraum zu verlass?n.. »Oui, j’en ai
marre, je suis fatigué, j’ai envie de dormir.« Mit dem erneuten, l.uer kulmlnlerc?nden Ein-
gestindnis seiner Miidigkeit bekundet Michel das Ende des Action Helden, seine Absage
an das zu Anfang mit Bestimmtheit gesprochene »il faut«.* Doch indem der Akteur im
Bild des Schlafs seinen Tod als eigene Intention ausgibt, gibt er sich auch als Mitkonstruk-
teur der Handlung zu erkennen, die nun folgt. Der Blick aus der Sonnenbrille durchdringt
die isthetische Grenze nicht. Michels Erschiefung wird als Produkt seiner schauspieleri-
schen Arbeit erkennbar, nicht zuletzt schlieflich durch die Geste, mit der sich der todlich

Getroffene am Ende die Augen selbst zudriickt (V. 189).

der Tod Michels durch das Drehbuch lingst
festgelegt und seiner Rolle eingeschrieben ist.
Godard macht sozusagen den Gedanken des

40 Zu erinnern ist an die Hotel-Sequenz, wo Mi-
chel bereits, mitten in einer zirtlichen LleCSS.-
zene mit Patricia, dufert: »]e suis fatigué. Je vais

mourir.« Die Antwort Patricias »Tu es fou« (die
sic ebenfalls am Schluss wiederholen wird),
deutet auf das Motiv der amour fou. Der unpas-
sende Kontext macht jedoch klar, dass Michels
Todessehnsucht nicht narrativ gelesen werden
oder auf Godards »Nihilismus« (Freybourg)
zurlickgefiihrt werden kann. Vielmehr handelt
es sich wiederum um den Hinweis darauf, dass

Autors zur gefiihlten Ahnung der Spielfigur
und bricht auf diese Weise mit dem Gesetz der
asthetischen Grenze, das die schauspielerische
Darstellung an die Illusion des nachgeahmten
Augenblicks bindet. In Vivre sa vie lisst Go-
dard die Protagonistin Nana S. (Anna Karina)
schon am Anfang des Films in diesem Sinne ihre
Todessehnsucht duflern.
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Epilog

Der Film endet mit Patricias befremdetem Blick in die Kamera und ihrer briisken Ab-
wendung vom Publikum. Einer der Polizisten hat ihr Michels letzte Worte mitgeteilt:
»Vous étes vraiment une dégeulasse.« Der umgangssprachliche Ausdruck notigt ihr eine
erneute Nachfrage ab. Wihrend sie mit dem Daumen iiber ihre Lippen streicht, also das
Bogart-Zitat adaptiert und so ihren Status als Kinostar bekundet, fragt sie nach der Be-
deutung des Wortes »dégeulasse« (dt. zum Kotzen). Thr Blick ist leicht verhangen, ja
entleert. Erst nachdem sie die >narzisstische Kreisbewegung des Daumens beendet
hat,* sucht sie, was an einem leichten Zusammenziehen der Augenbrauen ablesbar wird,
den Blick im Sinne eines bewussten Sehaktes zu fokussieren (Abb. 31). Doch dies ge-
schieht nur fiir den Bruchteil einer Sekunde. Wihrend sie die Hand sinken lisst wird ihr
Blick wieder vollig ausdruckslos. Die folgende jihe Kopfwendung ist psychologisch
nicht motiviert, auch wenn der Verrat und der auf thn beziehbare Vorwurf Michels eine
emotionale Reaktion, gleichsam die Flucht vor den Blicken der Zuschauer, herausfor-
dert. Patricias Wendung ins Innere des Bildes markiert als programmatisches Schluss-
bild des Films nur einmal mehr die Immanenz des filmischen Raums und die Unmog-
lichkeit, das Innere — Gedanken wie Gefiihle — in einer dufleren Gestalt sichtbar zu
machen. Die Kamera kann nicht sehen, und Patricia kann die dsthetische Grenze nicht
tiberwinden, was ihr Trauerblick am Vorabend noch zu suggerieren schien.” Thre fiir
einen kurzen Augenblick gespannte Aufmerksamkeit antizipiert jedoch jenen aufklire-
rischen Moment, den Michelangelo in Les Carabiniers (1962/63) bei seinem ersten
Kinobesuch erlebt, nachdem er bei dem Versuch, den filmischen Raum zu betreten, die
Leinwand zerrissen hat und sich umwendend den Projektionsstrahl, die Kino-Techno-
logie, als Ursprung seiner Illusion erkennt.

Auch dringt sich riickblickend ein Vergleich mit der januskopfigen Zeichnung Klees
(Abb. 1a, b) auf, die durch entgegengesetzte Blickrichtungen zum einen die Tiefe und
Transparenz des perspektivischen Bildraums zitiert, zum andern durch zeichenhafte
Verdichtung und die Anordnung auf Vorder- und Riickseite eines durchscheinenden,
empfindlichen Papiers diese Rhetoriken auf ihre materielle Basis zuriickfiihrt. Entspre-
chend zerlegt Godard die filmische Raumkonstruktion in ihre Bestandteile, wobei der
Materialisierung des Bildtrigers bei Klee die Sichtbarkeit der Montage entspricht. Der
Blick ins Off, als wichtigstes Baumaterial des filmischen Erzihlraums, wird in der stati-
schen Groflaufnahme am Ende von A bout de souffle in all seiner Vielfalt dargestellt:
Patricia blickt nach unten (zu Michel), zur Seite (zu den Polizisten), nach vorn und
schlielich nach hinten. (V. 191) Sechs von sieben Bewegungsrichtungen, die Alberti

41 Dies i i . : . .
¢ entspricht der hiufig auch im Raum 42 Im Vorspann zu VIVRE s4 viE nimmt Godard in

durchm ot e 3 ; : :
o Ccs)sgnen. Krusbcwcgung der Filmfiguren, Groflaufnahmen Anna Karinas diesen expressi-
€ OUr s . ” g 3 .

tich Ka ;f"‘fﬁf"ng und damit auch jede narra- ven verschatteten Blick aus dem Bild wieder auf
allogik aufkiindigt: Siche die extrem und kombiniert ihn mit Gegenlichtaufnahmen

lange Einstellung, die Michel bej der Fluggesell-
schaft Inter-Américana zeigt (V. 46-51) und das
Im-Kreis-Gehen Patricias bei jhrer letzten Aus-
sprache mit Michel (V. 180f.), ;

des Profils zum Monument einer tragischen
Heldin.
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Abb. 31: Jean-Luc Godard, A bout de souffle (1959)

| in seinem Bild zu vereinigen,® sind hier zur Darstellung
) nur die ersten beiden in den narrativen Raum einzuord-
den lesbaren individuellen Ausdruck.* Ahnlich ist in

dem Historienmaler empfah
gekommen. Davon sind jedocl
nen, aber auch diese entbehren \ £ :
Klees Werk trotz der Gestaltanmutung eine organische Kohirenz der Zeichenelemente

nicht oder nur partiell herstellbar, lasst etwa die Ubereinstimmung des Auges auf Vor-

der- und Riickseite keinen Schluss auf eine Gesamt-Aussage zu. Ob tberhaupt ein Ge-

sicht dargestellt wurde oder dies nur das Ergebnis des Einfiihlungswunsches seitens des

Betrachters ist, bleibt vor allem in der Betrachtung der Hauptseite des Blattes ungewiss.

Nicht weniger abstrakt und unheimlich wirkt die Aufnahme Jean Sebergs, die nur noch

eine schwache Spur zu der von ihr darge . : - Sctart e
1ls Raumschwelle wird durch ihren innerdiegetischen Blick ins

stellten Figur der Patricia legt. Das Versprechen
der dsthetischen Grenze . i ;
Off immerhin evoziert, wihrend der folgende aullerdiegetische Blick zum Betrachter

und die ihn begleitende absurde Gestik die Logik des eyeline-match als solche zur Dar-

43 Alberti 2002 (wie Anm. 4), S. 133. ssh.\u.spiclcrs.« Hans Lucas (I’scudt.mym), »Ycr[ci—
44 Godard reflektiert iiber diese Unzuverlissigkeit digung und D.lrlcgung dct: l.d‘.lssmchcn Einstel-
des Blicks schon in seiner Zeit als Kritiker: »Der lll“}'»:*h‘lg"“‘ In: (’T”‘{“"‘{-“ I\”“_Lf"r- Ausgewdhlte
Blick, weil er rein zufillig ist, weil er alles zu sa- Kritiken und Al(/.\‘dllt"ﬂllt‘f 1"[771““950‘1970),
gen und alles wieder zu leugnen erlaubt, ist das hrsg. von Jean-Luc Godard, Miinchen 1971,

entscheidende Element in der Kunst des Kino- S. 21-28, hier S. 24.
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stellung bringt. Das selbstvergessene Agieren des Schauspielers, als Zitat verfremdet in
der Bewegung des Daumens iiber die Lippen, ist durch den Blick aus dem Bild, ein
weiteres, diesmal malereibezogenes Zitat, kombiniert mit der Option auf eine direkte
Kontaktaufnahme zum Kinopublikum. Die filmische wie die malerische Analyse der
isthetischen Grenze zielt darauf, die traditionell durch die Gestaltung des Blicks her-
ausgeforderte Einfiihlung ins Bild durch eine kritische Haltung ihm gegentiiber zu erset-
zen. So wie Klee mit der rhetorischen Tradition des Blicks aus dem Bild bricht, destru-
iert Godard das im eyeline-match gesicherte Raum-Zeit-Kontinuum des Erzihlfilms.
Beide, der Maler wie der Regisseur, isolieren das Blick-Motiv und verselbstindigen es
zu einem opaken Zeichen der dsthetischen Grenze.



